Nicolae Prelipceanu

Cu cenzura schimbata

Desi nu eram foarte scufundat in lumea teatrului, imi aduc, totusi, aminte de
barierele pe care le avea de trecut un dramaturg sau un regizor pana sa-gi vada creatia
pe scena, in anii regimului comunist. Si-ar inchipui, oare, omul de azi cine dadea viza
unui spectacol si, implicit, textului pus In scena? Teama mi-e ca nu, sau foarte greu.
Cum sa crezi ca din comisia ideologica (asa se chema echipa care viziona de nu stiu
cate ori un spectacol inainte de premiera) faceau parte tot felul de nechemati (dar
delegati expres), secretari de partid de la nu stiu ce mare fabrica din orasul respectiv,
sau de la sindicate (curelele de transmisie, nu-i agsa?), pe langa activistii de la judet sau
sector, plus muncipiu (nu corectati, nu se mai poate, asa spuneau tovarasii), peste care,
colac peste pupaza, trimisul Consiliului Culturii $i Educatiei Socialiste (adica Ministerul
Culturii ceausist). Ce intelegeau acesti prostanaci arivisti dintr-un spectacol e greu sa ne
imaginam. Cum interpretau ei cuvintele pe care le auzeau rostite de actori pe scena nici
Dumnezeu cred ca nu-si mai aduce aminte. Noi, insa, am putea, totusi, sa facem un
efort. Nu e departe cenzura aceea de cea numita azi corectitudine politica, al carei coté
pozitiv I-am semnalat nu o data, fara sa pot omite si partea stupida, cea manevrata de
prosti. Caci prostii n-au disparut din punctele de decizie odata cu regimul trecut,
dimpotriva. 1i gasesti si azi, numai ci li s-a mai taiat din puterea de decizie cu privire la
spectacolul de teatru.

Un intermezzo despre ,copetenta” comisiilor ideologice si a activigtilor, poate, nu
strica. Se spune ca la Filarmonica din Botosani a venit in control un activist local. Dupa
executarea unei piese muzicale, le-a atras atentia ca tovarasii din fata (adica cei de la
corzi) isi dau silinta, dar acolo, in spate, sunt unii care nu canta mai deloc (percutionistii)
si ca trebuie sa cante toti. Sau celebra solutie datéd de ,ministra” culturii Gadea unui
cvartet care trebuia sa plece in turneu dar unuia dintre componenti nu-i dadea voie
securitatea: sa cante ceilalti trei mai tare...

Autorii care se prostituau atunci, scriind conform indicatiilor ,pretioase” ale
secretarului general al partidului, au sombrat cu trecerea timpului. Imi aduc aminte ca,
prin deceniul trecut, cred, am deschis intr-o seara televizorul ca sa aud — credeam ca
sunt victima unei intoarceri nedorite in timp — un actor de talia lui Gheorghe Dinica, in rol
de comunist, ilegalist (cum altfel?), rostind ceva de genul ,daca ar sti tovarasul Stalin...”,
adica, ar face dreptate si ar restabili adevarul. Filmul era un serial de pe vremuri, $i m-
am grabit sa scriu in ziar ca, totusi, oricat de buni ar fi actorii roméani, sau tocmai de
aceea, nu are rost sa mai vindem aceleasi neadevaruri politice in forma, sa zicem,
artistica. lar peste alti cativa ani, regizorul, cu care m-am trezit alaturi intr-un bar al unei
cunoscute actrite de film si poete, sa-mi spuna cu ura bleaga: ,dumneata mi-ai interzis
filmul”. Am cazut din cer, desi eram sub pamant. Deci totusi avusese efect articolul meu.
Era un film scris gi turnat dupa indicatiile conducatorului de partid si de stat. Probabil ca
si asta trecuse prin filtrele cenzurii, sigur fusese vazut de ,comisia ideologica”. Sigur fi
mai scosesera din ,indrazneli”, adica devieri de la celebra linie a partidului. Cea despre
care se spune ca poate serpui, iar cel care o tine drept e...deviationist. Stiau ei bine ca
trebuie cenzurate spectacolele de teatru si filmele, acestea din urma cel mai tare, pentru
ca erau vazute de mult mai multa lume.



In literatura tiparitd mai puteai scapa cate o soparla (parca asa le spunea, nu?),
in poezie chiar chestii opuse ideologiei oficiale, ca, oricum, mai nimeni nu le citea, desi
azi ne miram de céti cititori avea parte, totusi, literatura atunci si deplangem, ca la asta
suntem buni, ba chiar foarte buni, situatia la zi.

O dovada ca stiau cenzorii ce fac si cum isi apara minciuna oficiala de orice mic
adevar strecurat in vreo piesa, spectacol sau, doamne fereste (neaparat cu litera mica)
film, este noul naturalism care bantuie prin teatrul roméanesc, eliberat de cenzura.
Eliberat am spus? Ma rog, e un fel de a vorbi. Poate ,cu cenzura schimbata” ar fi mai
bine. Caci, da, nu mai exista comisia ideologica, a murit, slava Domnului (cu D mare de
data asta, neaparat), nu mai aude nici Leana de vreo nazbéatie din vreun spectacol ca
sa-l interzica, e drept. Ei, dar a aparut o cenzura mult mai tare. Cea financiara,
nascatoarea autocenzurii autorilor, care vor neaparat sa placa publicului de un anume
nivel si nu mai stiu cum sa-i intre in voie. Ma rog, inca un ma rog, scuzati de atatea,
autorii Tsi imagineaza ca stiu ce vrea publicul s& auda. In fond, cum spunea cineva intr-
un colocviu de demult, nu e si asta un cras oportunism? Merg mai departe si spun: pai
asa isi pot explica si cei care nu puteau s-o faca altfel existenta atator autori de piese, ca
sa ramanem in domeniul strict circumscris al teatrului, care aderau la marile ,idealuri”,
asa tradate cum or fi fost ele de catre perechea executata la ordinul dlui lon lliescu, de
Craciunul lui 1989. (Ca sa se implineasca una dintre strigaturile fabricate in zilele
revolutiei: ,Ceausescu, Anul Nou/ il vei face in cavou”.)

In fond, dintre domnii si domnisoarele sau doamnele care se pameaza de teatrul
acesta naturalist, Tn care te simti ca pe strada (si cine nu stie ce neplacut e pe strazile
marilor orase romanesti, din varii puncte de vedere, de la mitocanie la vorbitul stricat si
prostit al limbii romane, ceea ce e tot aia?), in care auzi ce auzi pe strada, in care vezi
ce vezi pe strada, s-ar fi recrutat cei apti sa se adapteze ,indicatiilor”, daca regimul ar
mai fi continuat. Aptitudinea pentru adaptare rapida, simtul acesta de negustor pentru
directia vantului, astea sunt comune, numai ideologiile difera. $i asta a devenit un crez,
credeti-ma, un motiv de méandrie. Parca vad in fata ochilor declaratiile scrise ale primilor
proletcultigti, ura lor fata de expresia artistica libera si indemnul, deloc mascat, la
inrolare sub steagul ideologic al noii culturi, ca incepe o alta lume, cu o alta cultura, cu
un alt om etc. etc. Sigur, simplific, acum conformismul de altddatd se combina si cu
studiul metodelor din Vest, mai ales americane, modelul tuturor nou-venitilor la
democratie. Dar, la rigoare, si asta are un corespondent in primii ani de dupa razboi:
modelul sovietic. S3 nu se creada, Doamne fereste, ca echivalez rapid si simplist
lucrurile, nu e totuna sa inveti de la bolsevici sau de la americani. Dar efectul e, pana la
urma, oarecum asemanator. Sigur, piesele lui Mihail Davidoglu sunau fals, in timp ce
acelea ale autorilor de azi suna cum nu se poate mai natural, cu toate sexele lor afisate
din trei in trei vorbe sau chiar mai des, ca-n vorbirea unor muncitori redusi mintal pe
care-i auzi pe strada, cand pun afige gigantice pentru cine stie ce noua inventie care ne
imbunatateste viata.

Stiu ca par retrograd, desi cred ca nu sunt. Sigur, nu mor de dragul unor libertati
de doi bani cum sunt acelea ale limbajului. Caci asta e prima treapta, cea care, pastrata
in sine, nu duce decat la exersarea indelunga, si periculoasa la o adica, a
superficialitatii. Exercitiu pe care |-au lansat in tara noastra Pro Tv-ul gi ,Evenimentul
Zilei” si care a proliferat pana la a umple, acum, tejghelele cu ziare de scandal, care fac
foarte bine unei societéati corupte, cu politicieni prosti si hoti: ii indeparteaza pe oameni
de problemele reale ale societatii, dandu-le mereu numai barfa, barfa, barfa. ,Ca ce
sunt” (citat scurt din poezia lui Eminescu, ,Umbra lui Istrate Dabija Voievod”) ,vorbe,
vorbe, vorbe’-le lui Hamlet, fata de barfele noastre din ,Atac”, ,Libertatea”, ,Cancan”



s.c.l.? Sigur, piesele noi care au gresit adresa si au luat-o pe trotuar nu sunt chiar in
situatia ziarelor mai sus citate, dar nici departe de ele nu sunt. Nu spun ca n-am vazut si
piese curate, nu ca limbaj, asta s-a murdarit iremediabil, aici murdaria a ajuns sa para
curatenie, ci, aga, ca scop artistic sau ca transfigurare, ca si in teatru trebuie ceva
transfigurare, nu merge ca-n muzica usoara, cu ,amor, amor, la tine-n dormitor”. Dar
mainstream-ul e, inca, altul.

Problema e, insa, mult mai complicata acum decéat inainte, pentru ca atunci dicta
o minoritate de prosti care pusesera mana pe tara si pe cultura, ei dadeau indicatiile
pretioase, ei stabileau cine, ce, cum, in timp ce acum a aparut stafia ,mariei sale
spectatorului”, o alta expresie la auzul careia te intrebi daca asta nu cumva e chiar stafia
ideologului de altadata. Nu e, stiu, dar nici tirania asta nu poate duce la nimic bun. Se va
duce lumea la teatru, dar in afara de bani nu se va cistiga nimic, nici un pas cultural in
plus nu se va face. Sau se va face, in sensul ca dupa consumarea oricarei experiente
de acest tip, arta o ia ferm, eliberata de o obsesie gi un anume tabu, in directia a buna.
in plus, situatia autorilor de teatru de azi e cumva diferitd de a celor de acum, s& zicem,
patruzeci de ani. Atunci, inca, in prelungirea lui Shakespeare, Cehov, Ibsen, Caragiale,
textul teatral era considerat unul literar si chiar era. Ei bine, acum, textul pe care se face
spectacolul nu mai e decat un scenariu. Influenta filmului? Sigur. Or, scenariul nu e
literatura, nici nu ambitioneaza sa fie, aproape dimpotriva. Oricum, nici clasicii nu mai
sunt pusi in scena integral, trecut-au anii aceia si cred ca nimeni n-ar mai fi in stare sa
reziste la un ,Macbeth” pus replica de replica sau la un ,Lungul drum al zilei catre
noapte” de sase ore, se face si din opera lor, candva literara, un scenariu, desi nu
intotdeauna pe afis scrie ,dupa Shakespeare” sau ,dupa Cehov” sau ,dupa Caragiale”.
Aici intram intr-o alta discutie: regizorul a devenit creator de teatru, nu mai e un simplu
executant ca pe vremuri.

Dar poate ca exista o posibilitate de echilibrare a celor doua tendinte, cea a
teatrului arta cu cea a teatrului marfa (,marfa”!, nu?), daca teatrele de repertoriu raman
subventionate de stat, lasénd celorlalte subventia pe proiect, plus subventia publicului
doritor de vorbe candva interzise, de strada si de trotuar. Dar gi asta e o alta discutie.
Or, e destula lume, mai ales din generatia noua, care tuna si fulgera Tmpotriva teatrelor
de repertoriu $i a subventionarii lor, absolutizand teatrul alternativ, singurul care si
singurul care... Lucrurile sunt, ca-ntodeauna, mult mai complicate si nici publicul nu e
unul de monolit, asa cum ar fi vrut partidul comunist si cum vad ca tineri netrecuti prin
furcile caudine ale aluia par a crede ca, totusi, e.

Nu stiu daca a existat o reala coexistenta pasnica intre cele doua sisteme politice
de altadata, dar stiu sigur ca, fara una intre generatii si intre gusturi, se duce dracului
societatea, cu limba ei eliberata cu tot.

lleana Lucaciu

Teatrul intre clasic si alternativ
INCOTRO “DICTATURA” REGIEI ?

De cand exista teatrul, de la antici padna astazi, a trait firesti transformari ale
expresiei artistice in functie de evolutiile istorice ale societatii. Teatrul este dependent de
spectatori, acestia fiind ratiunea existentei sale, iar publicul e produsul societatii,



civilizatiei, care ii schimba perceptia actului teatral. De aici a pornit si lupta teatrului
pentru o noua fatd. A ramas insa, in esentd provocator de sensibila emotie si gand
interior pentru receptorul sau. Simplu spus, teatrul nu poate lasa indiferent publicul prin
mesajul transmis emotional care 1i impune judecarea faptelor omenesti prezentate pe
scena.

Si teatrul nostru a urmat acest drum spinos al cautarilor, mai special astazi , cand
schimbarea regimului politic i-a acordat libertatea deplina de expresie, abolind cenzura .
Pe timpul trist al cenzurii comuniste, teatrul a reusit, totusi, sa devina prin mesajele sale
singurul “dizident” activ, instaurdnd o estetica, putem spune, o conventie tacita cu
publicul, in scopul condamnarii opresiunii regimului. Acum, teatrul e liber sa-si exprime
mesajele sub diverse forme estetice. Raméane insa, acut discutabila intelegerea libertatii
de expresie, ce implica dramaturgul — esential prin cuvantul sau, regizor — “traducator”
scenic, purtatorul directiei mesajului piesei i actorii care sunt persoanele principale de
contact cu publicul. Se alatura echipei de realizatori ai actului teatral gi alti creatori —
scenografi, coregrafi, muzicieni si, mai nou, cei din domeniul vizualului, proiectiilor. in
epoca moderna, regizorul a devenit “comandantul suprem” al manifestarilor teatrale.

Tn ultimii ani, se poate constata la noi, “dictatura” regizorului ambitios, care a uitat de
rostul sau important de “traducator” al dramaturgiei prin vizualizare sa teatrala, alaturi de
o echipa de creatori. Regizori, precum, Liviu Ciulei, Aureliu Manea, Radu Penciulescu,
David Esrig sau Alexandru Tocilescu si Andrei Serban, creatori esentiali in miscarea
teatrala, au afirmat si afirma, intodeauna, regula sfanta dupa care se ghideaza, de
respectarea miezului textului, clasic sau actual. Majoritatea regizorilor tineri sau mai
putin tineri, activi in prezent, se considera insa, mai presus de dramaturgi, de
Shakespeare sau Cehov pe care ii... “adapteaza” dupa bunul plac cu intentia de a fi
originali. Ilgnorarea continutului istoric al scrierii clasice este normala astazi, dar regizorii
uita si de proritatea continutului ideatic al piesei, de conflictele sale universal valabile.
Prin “adaptare”, “actualizare”, regizorii inteleg, de la transferarea limbajului replicii spre
trivialitate, pana la schimbarea relatiilor dintre personaje si a sensului conflictelor.
Considera a fi aceasta o “alternativa” pentru un “altfel de teatru”. Astfel, dramaturgul este
anihilat. Daca se poate trata “Steaua fara nume” de Mihail Sebastian, la Teatrul Clasic
“loan Slavici” din Arad, drept un conflict amoros intre profesorul Miroiu si colegul sau
Udrea, amplificat de aparitiei unei femei, Mona, atunci asteptam sa vedem intr-un posibil
viitor spectacol si cum Othello si lago intra in conflict ca pasiunea dintre ei ar fi tulburata
de Dezdemona sau Tartuffe e indragostit de Orgon!!

Englezul Peter Brook, marcanta personalitate a teatrului contemporan, afirma :
“Intr-un sens, regizorul este mereu un impostor, un ghid prin bezn&, care nu cunoaste
terenul si care, totusi, nu are alta alternativa. El trebuie sa calauzeasca, sa cunoasca
drumul pe masura ce inainteaza”. Multi regizori nu cunosc decat drumul ambitiei de
rasturnare a sensurilor majore ale piesei, in numele unei false estetici teatrale. Sunt la
moda “adaptarile” sau precizarea “un spectacol de ...“, in special, in cazul teatrului
clasic. A inceput si transferarea scenariilor de film pe scena, cu toate ca au alte
modalitati de expresie, specifice celei de a saptea arte. Un exemplu ar fi “Aniversarea”,
regia Vlad Massaci, la Teatrul “Nottara” dupa scenariul filmului danez “Festen”.
Spectacolul a fost nominalizat la premiile UNITER de catre “analistii” cazuti in plasa
noutatilor, chiar daca este gaunos ca expresie teatrald. Optiunea repertoriala a unor
regizori pentru scenarii de filme premiate provine si din intentia aplicarii intr-un spectacol
a unor noi tehnologii. Se poarta insistent proiectiile, efectele video. Pot sprijini
scenografia sau chiar a o fnlocui, si sporesc vizualizarea teatrald. Tn majoritatea
spectacolelor aceasta inovatie teatrala este insa, haotic directionata regizoral. Sunt gi



exceptii. Amintesc spectacolul de teatru-dans de la Teatrul Odeon, “Block Bach” in regia
lui Alexandru Dabija. Proiectiile au devenit totusi, 0 maniera in competitia dintre teatru,
film si televiziune, ingradind adeseori, interpretarea actorilor.

Interventiile brutale ale regizorilor prin adaptarea pieselor clasice poate fi taxata
adeseori si ca un act de incultura teatrala. Shakespeare nu poate fi mutilat din ambitia
unui regizor care vrea sa atrag atentia asupra numelui sau. Personajele sale au castigat
valoare universala ca mesaj, indiferent de timpul istoric. Regizorul poate evidentia
descoperirea unor noi sensuri continute de piesele lui Shakespeare cu recul pentru
actualitatea imediata a receptorului. Un exemplu ar fi admirabilul spectacol “Masura
pentru masura” in regia lui Silviu Purcarete la Teatrul National “Marin Sorescu” din
Craiova. Raportul regizor-text ramane important si in tratarea dramaturgiei
contemporane. Un regizor care isi alege piesa unui dramaturg in viatad poate colabora
direct cu acesta la sporirea teatralitatii scrierii.Este o medota practicata de-a lungul
timpului, cu avantaje pentru dramaturgul care colaboreaza cu regizorul. Prin experienta
sa regizorul activeaza teatral scrierea. “Poker” de Adrian Lustig, la Teatrul de Comedie,
in regia lui Alexandru Tocilescu este un exemplu recent.

Regizorii nostri sunt in prezent si cei care dicteaza repertoriile teatrelor. Propun o
piesa, si in special in teatrele din tara le este acceptata fara rezerve. Teatrele noastre
institutionalizate nu mai au, majoritatea lor, personalitate, un profil solid definit. Sunt
teatre de repertoriu sau de proiecte?! Mai mult, majoritatea regizorilor carora le-a fost
construit un statut si de “analistii” teatrali, sunt preferati ai teatrelor din tara, unde
monteaza spectacole ... cu spectatorii agezati pe gradene , pe scena unde se deruleaza
reprezentatia. Nu este o inovatie estetic motivata. Ocolesc astfel, situatia penibila ca
locurile din sala, mai numeroase decéat cele de pe gradene, sa raméana goale din lipsa de
credibilitate a “adaptarii” fortate a clasicilor sau chiar a experimentelor pornite din
dramaturgia contemporana. Acesti regizori, participanti la numeroasele noastre
festivaluri care reunesc cam aceleasi spectacole, sub diverse generice, obtin distinctii
pentru productii socante, lipsite insa, de fiorul emotional credibil, ce defineste menirea
teatrului. Spectacolele lor sunt la fel sub aspectul tratarii, dar fara substantd si denota
caderea in manierism, practicat sub pavaza experimentului. Nu construiesc un concept
estetic, novator, motivat solid teoretic. Aceste spectacole nu impresioneaza publicul si
au un numar restrans de reprezentatii. Trec repede in uitare.

Ne confruntam cu o criza a regiei, plasata pe drumul cautarilor sterile. Contribuie la
aceasta criza si invatamantul nostru teatral. Este confuz in pregatirea culturald a
aspirantilor la aceasta profesie si sufera prin lipsa actuala a dascalilor, personalitati care
pot fi modele pentru studenti, recunoscute prin creatiile lor scenice. Profesorii sunt
doctori in regie, titlu acordat generos pe lucrari scrise si nu in urma unor spectacole
valoroase. Acesti “doctori” sunt, de fapt, niste “felceri” in ale regiei, nume necunoscute.
Avem actori de valoare in toate teatrele, dar regizorii manieristi in numele noului le
prejudiciaza afirmarea personalitatii.

Ar fi multe de discutat despre starea regiei la noi care cauzeaza calitatii recunoscute
a teatrului spre care insa, se indreapta tot mai multi spectatori, mai ales in Capitala,
deziluzionati de propunerile televiziunilor gi a altor manifestari cu pretentii culturale.
Teatrul nostru are o traditie culturald ce nu poate fi ugor spulberata de regizorii care aleg
“impostura” Tin numele unei asa zise estetici pe care nu au reusit sa o impuna prin
argumente substantiale. Maestrul Liviu Ciulei considera ca principala cheie a credibilitatii
unui spctacol este “logica, logica si iar logica”. Taman aceasta “logica” nu o practica
multe nume de regizori “consacrati” de critica teatrala. Uita ca regizorul e “traducatorul”
scenic al mesajului dramaturgului si cu ajutorul de nepretuit al actorilor, al caror “ghid”



este, ramane creatorul din umbra al spectacolului, provocator de gand si emotie pentru
public. Tn multe spectacole, regizorii vor sa fie ... dramaturgi, transformand sensurile
initiale ale pieselor pe care le monteaza. De ce nu scriu dangii piesele ? E drept, avem
céativa regizori tineri care monteaza, in spectacole de success, propriile texte. Un
exemplu ar fi Gianina Carbunariu. Aceste spectacole sunt actuale ca tematica si
suplinesc absenta din dramaturgie a pieselor care ataca problemele spinoase ale
realitatii si mai ales ale tinerii generatii. Totusi, curentul actual al regiei prin oferta
spectacolelor, ne indreptateste a intreba cu ingrijorare : “Incotro “dictatura” regiei ?!

Cristina Modreanu

Despre teatrul de maine: Viitorul e deja aici...
Moftto: ”Viitorul e deja aici, doar ca nu e uniform distribuit” (William Gibson)

Daca "lumea de afara” se schimba atat de repede, lumea spectacolului nu are
intotdeauna aceleasi ritmuri. Exista mereu artisti vizionari, care merg in ritm cu vremurile
sau poate chiar le-o iau inainte, insa ei sunt mai degraba exceptiile decéat regula.
Schimbarea formelor de expresie artistica e un proces de durata, ceea ce permite ca in
acelasi timp sa coexiste multiple forme teatrale, unele plasate in trecut din punct de
vedere al genezei lor, altele punand un pas — mai timid sau mai hotarat — in ceea ce s-ar
putea numi “viitor’. Dinamica permanenta a teatrului ca arta este una dintre sursele de
fascinatie exercitate de acesta si o dovada a faptului ca el raméne viu, in ciuda tuturor
previziunilor sumbre care s-au facut in ceea ce-l priveste, uneori de catre unele dintre
cele mai stralucite minti. E intotdeauna mai usor sa vezi limitele decat sa sondezi
necunoscutul.

Ca spectator care vede uneori mai mult teatru decét trebuie, alerg impreuna cu creatorii
pe mai multe culoare separat. Unii au ajuns deja "in viitor”, altii aduc la perfectiune un
teatru al trecutului, bucurdndu-se de laurii confirmarii, in loc sa-si asume riscul noutatii.
Nu e cazul sa vorbim aici si despre aceia care bat pasul pe loc, uneori mai cu foc, alteori
in ritm bolnavicios. Chiar daca ei sunt poate cei mai multi, nu reprezinta, totusi, decéat un
balast necesar, asa cum sunt sacii aruncati din balon ca sa asigure inaltarea. Nici n-ar
putea fi altfel intr-un peisaj teatral generat de o societate profund inegala, in care gradul
de civilizatie gliseaza de la praful ulitei dintr-un mic oragel precum Gheorghieni, pana la
turnurile de sticla din Bucuresti, in care isi au birourile filialele marilor companii
internationale. Paradoxul, explicabil, de altfel, este ca uneori poti sa gasesti mai multa
inovatie si gand teatral la Gheorghieni, decét la Bucuresti.

Cat despre ceea ce se intAmpla in lume, acea lume larga in care uneori artistii pleaca
ludndu-si inima in dinti si refuzand sa mai astepte schimbarea — simptom national de
altfel — acolo lucrurile s-au inscris deja pe culoare si mai diverse, iar "alergatorii” sunt
greu de prins din urma. Poti doar sa-i inviti "la tine acasa”, cu riscul sa fii intrebat "asta
ce mai e?”. Ca gi cum le-ai fi adus un televizor cu ecran plat cetatenilor din blocul estic
in anii 80. ,Parca seamana cu ceva ce stim, dar nu... nu poate sa fie asta!” — ar fi spus
ei.

Si totusi, merita, fara indoiala sa ne punem intrebarea: ,in ce directie merge spectacolul
de teatru?”. Dupa marele boom al "performing arts” (arte performative suna inca atat de



putin familiar in limba romana) din anii 80-90, in lume s-au cristalizat cateva directii care
isi au reprezentanti straluciti, mereu prezenti pe scenele marilor festivaluri si generand
constant epigoni. Incercand s& definesc cateva dintre aceste directii, pe baza productiilor
vazute Tn ultimii ani in festivalurile de la Avignon, Edinburgh, New York (BAM Next
Wave, Lincoln Center, Coil at PS122), Moscova (Golden Mask) s.a., m-as opri asupra
acelora care mi se par si cele mai consistente.

Trebuie tinut cont de faptul ca aceasta este perspectiva unui critic de teatru, nu a unui
critic de arta, care ar stabili, probabil, categorii si filiatii diferite. De altfel, inca din anii 90
celebra autoare Bonnie Maranca, editor al revistei americane PAJ (Performing Arts
Magazine) remarca, pe buna dreptate, ca exista un "divort”, nu atat intre artistii vizuali,
care practicau “performing arts” inca din anii 70, si practicienii din teatru, care se
inspirau adesea in cautarile lor din artele vizuale, ci intre criticii aferenti fiecarui domeniu.
Acestia, remarca Maranca, ignorau pur si simplu istoria artelor "paralele” cu domeniul lor
de actiune, reducand abuziv zona de investigatie asupra careia se exprimau.

*k%k

Spectacolul ,,videomix”, stralucit reprezentat de creatorul de origine italiana Romeo
Castelucci si compania sa Societas Raffaello Sanzio (Tragedia Endogonida, Trilogia
Divina Comedia, Hey, Girl!). Productiile de acest tip nu respectd vechile reguli de
antrenament gi creatie teatrala, ci sunt construite pe baza unui schelet de imagini, ca o
serie de tablouri intr-o expozitie, ce compun universul artistic si de gandire al autorului,
redat prin mixarea de imagini si sunete (muzica special compusa). Actorul este, in acest
context, numai unul dintre elementele folosite pentru a construi, de la zero, acest univers
ultrapersonal, un simbol intr-o compozitie din care mai fac parte obiecte, animale,
sunete, culori i actiuni care le implica pe toate. Este esentiala din acest punct de vedere
tehnica de scena, perfectionatd pana la un grad care sa permita transcrierea scenica a
unor imagini suprarealiste, sa recreeze veridic iluzia, ntr-o epoca a tehnologiilor
avansate. Tabloul tridimensional, animat, ce rezulta (avand si o importanta dimensiune
sonora, special compusa pentru el) este de natura sa atraga si sd mentina atentia
privitorului obignuit sa inteleaga lumea sau sa decripteze un discurs prin prelucrarea de
imagini. Ludnd un model media, un asemenea spectacol urmareste principiul de
constructie al reportajului tip "no comment”, imaginile neilustrand un story anume, ci fiind
astfel "montate” incat sa genereze privitorului senzatii. Printr-o suma de senzatii este
perceputa lumea interioara a artistului. (Exemplele din Roménia sunt extrem de putine la
acest capitol — Horatiu Mihaiu a creat cateva asemenea eseuri scenice, iar Mihai
Maniutiu a avansat mai mult in aceasta directie. Din pacate, precaritatea tehnicii de
scena limiteaza enorm imaginatia artistilor romani din aceasta categorie).

*k%k

Confesiunea dramatica — bazat pe marturie personala, avand in centrul sau fiinte care
au o poveste de spus si sunt gata sa o impartaseasca altora, pentru ca semnificatiile
sale depasesc cercul personal, acest tip de spectacol nu se bazeaza pe imagini, ci pe
cuvinte. Are nevoie de dramaturg, dar prelucreaza si "input’-uri venite de la performeri,
care sunt astfel inclusi in echipa creativa, procesul devenind pentru ei mult mai
interesant decéat rezultatul propriu-zis. Un reprezentant stralucit este dramaturgul britanic
Mark Ravenhill, care nu se multumeste sa scrie un text, ci creeaza si contextul in care
acesta sa fie prezentat. Ba se implica si in aducerea acestuia in scena, devenind el
insugi performer, aga cum fac gi alti colegi ai sai (Tim Crouch cu "My Arm” sai "An Oak
Tree”, Jake Oldershaw cu ”"Intimate History”).



Folosind o tehnicd de inspiratie jurnalisticd pentru documentarea subiectului ales,
autorul “confesiunii dramatice” culege fapte semnificative si extrage din ele esenta
simbolica, pentru ca mai apoi sa spuna povestea folosind propriile cuvinte si propriul stil.
E vorba despre un fel de “editare a realitatii brute”, care parcurge forme diverse de la
"verbatim”, care preia mot-a mot conversatii reale sau comentarii postate pe forumuri,
pana la forme mai rafinate de prelucrare a materialului, astfel incat acesta sa genereze
un continut nou, purtand amprenta dramaturgului — cum se intdampla in spectacolele lui
Ravenhill (in "A Life in Three Acts” — acesta isi aduce in scena ”subiectul”, pe drag-
queen Bette Bourne, reludnd in scend un interviu ce a avut loc initial, in faza de
conceptie a spectacolului. La conversatia lor initiala, pastratd ca o partitura a
spectacolului, se adauga fotografii, materiale sonore — vocea mamei lui Bourne cantand,
vocea lui Bourne dintr-o piesa radiofonica - gi insertii spontane de comentarii ale celor
doi). De la noi, cel mai mult se apropie de acest model Gianina Carbunariu, cel mai
recent spectacol al sau, 20/20”, produs de Studio Yorick din Tg. Mures fiind exemplar in
acest sens.

*k%k

Spectacolul-blog mixeaza idei, ganduri, comentarii ale autorului sau, intr-un flux rapid ce
pare spontan, chiar daca este cu grija fixat anterior. Speculeaza abilitatile spectatorului
multi-tasking, obignuit sa-si redirectioneze atentia rapid, de la o sursa de interes la alta.
Unul dintre creatorii care ilustreaza cel mai bine aceasta directie este un veteran al
teatrului, regizorul american Lee Breuer, inclus de prestigioasa editura Routledge in
randul celor ”50 de regizori-cheie ai secolului XX”. Breuer a creat recent un spectacol-
pamflet la adresa cotidianului New York Times, atribuind comentariile sale politice unui
porc, figurat atat prin mijloace multimedia — proiectii de foto, video, blogul personajului —
cat si printr-o marioneta manuita live pe scena. Spectacolul (Porco Morto) includea si
actori — povestitorul si "vaca sfanta’- , dar si elemente de miscare si papuserie, si pastra
un ton parodic, atat la adresa mijloacelor media, cat gi la adresa teatrului insusi. Atentia
privitorului era "setata” ca in cazul navigarii pe internet: noi ferestre, noi perspective spre
subiect se deschideau la fiecare cateva minute. Din pacate, nu cunosc exemple din
teatrul romanesc care sa se incadreze in aceasta (eventuald) categorie.

*kk

Spectacolul handmade - o categorie dintre cele mai experimentale, acest tip de
spectacol nu este si nu poate fi un produs de serie. Mai mult decét orice alt spectacol —
desi s-a glosat enorm pe seama unicitatii spectacolului de arta vie — el este un produs
unicat, fiindca materia din care este alcatuit se nagte seara de seara pe baza creativitatii
performerilor. Acestia sunt multiplu antrenati, fiind deopotriva actori, dansatori, cantareti,
tehnicieni, si Tsi folosesc toate capacitatile pentru a spune o poveste "cusutd de mana”
chiar pe scena, in timp real.

Nu canta, ci construiesc un univers sonor — din zgomote, ritmuri, folosind microfoane,
vocile proprii, radio-uri, mixere de sunet folosite de obicei de catre DJ — nu danseaz3, ci
sugereaza, caracterizeaza un personaj prin miscari, nu picteaza, dar alcatuiesc imagini
suprarealiste prin distorsionarea materiei reale — frunze, pietre, orez etc — intr-un
proiector ce devine astfel un mixer de imagini proiectate pe fundal. Orezul se poate
transforma in nisipul de pe o plaja, frunzele suflate de un actor sunt insasi vuietul
toamnei, realul, palpabilul se transforma in simbol, sub actiunea directa a performerilor
care lucreaza atent, concentrat, pentru asta. Chiar si o dramatizare poate deveni un
spectacol handmade — cum se intdmpla in cazul productiei semnate de Katie Mitchell



dupa romanul "Waves” (Valuri) de Virginia Woolf. Totul e ca atentia spectatorului sa fie
mentinuta, aratandu-i-se resorturile ascunse ce genereaza spectacolul, fiindca nimic nu
mai poate fi tinut "secret”. Fie ca mecanismele constructiei spectacolului sunt aratate
numai la final — cum se intdmpla in spectacolul trupei britanice Stan’ s Cafe, "The
Cleansing of Constance Brown” (jucat si la Bucuresti, la FNT 2008) - fie ca sunt lasate
precum cusaturile de pe unele haine, la vedere (vezi spectacolul trupei Radiohole —
"Whatever, Heaven Allows”, prezentat in aceasta primavara de Performance Space 122
din New York), spectacolul handmade se apropie de spectatorii sai prin aceea ca
situeaza performerii $i povestea spusa de ei la acelasi nivel, dand privitorului senzatia ca
ar putea face si el acelasi lucru, la o adica. Nici la acest mini-capitol nu am exemple
romanesti.

Se pare ca astazi a ajuns sa ne impresioneze mai mult ceea ce putem atinge si eventual
reproduce noi ingine — fie ca e vorba de retete gastronomice, de tipare de facut haine,
de jurnalism (vezi blog-urile, paginile de jurnalism cetatenesc, etc), fie ca e vorba despre
spectacole - decéat ceea ce ne depasgeste puterile si ne tine la distanta, asa cum se
intdmpla cu "marile spectacole”, fie ele musicalurile de pe Broadway sau montarile cu
piese clasice de pe marile scene europene.

Si, de vreme ce nu poate exista fara publicul sau, teatrul de méine va arata — a inceput
deja sa arate — in consecinta.

Cristina Modreanu
Editor revista de artele spectacolului Scena.ro
http://teatruldeazi.blogspot.com

RADU NICA

Scurta radiografie subiectiva a teatrului romanesc
1. Argument
Fapt regretabil, a devenit astazi un truism ca estetica teatrala roméaneasca este datata la
nivel vest gi chiar est-european, realitate la care, cu notabile exceptii, oamenii de teatru
manifesta o indiferenta de-a dreptul suspecta. in opinia noastrd ne aflam intr-un impas
cultural similar, cel putin din punctul de vedere al artei teatrale, perioadei lui Eugen
Lovinescu, care formulase celebra si, timpul a demonstrat-o, benefica sa teorie a
sincronismului cultural. Consideram prin
urmare necesar un studiu care sa abordeze comparatist fenomenul teatral romanesc cu
cel vesteuropean si sa sugereze (uneori chiar in felul radical al sincronismului
lovinescian) orizonturi concrete de schimbare a sfafus quo-ului, chiar daca o gandire la
rece ne impiedica sa fim absolute optimisti vizavi de efectele vizibile imediate ale unui
atare demers teoretic. In plus, nu ne putem
asuma nici faptul ca directia propusa de noi este singura binevenita. Este insa un curs
posibil pe care teatrul il poate lua gi, date fiind experientele din cultura vest-europeana in
acest sens, credem ca acest lucru nu poate decéat sa dea un atat de necesar ferment
vietii teatrale romanesti.

Dorinta noastra este de asemenea de a analiza evolutia fenomenului teatral
romanesc de la constituirea sa ca arta autonoma si constienta de sine (in preajma celui
de-al doilea razboi mondial), fenomen cunoscut sub numele generic de "teatralizarea



teatrului”, trecand apoi prin etapa anilor '60 ("reteatralizarea teatrului") si pana in ziua de
azi. Teza noastra este ca astazi

teatrul romanesc trebuie sa treaca printr-o a treia etapa importanta a autodefinirii sale
estetice si anume o schimbare radicaléd de paradigma, care forteaza, uneori pana la
abolirea lor totala, granitele conventiei teatrale. Adica tocmai ceea ce era perceput ca
element funciar teatral (conotat mereu pozitiv ori negativ atat de constiinta comuna, céat
si de cei familiarizati cu teatrul) trebuie pus sub semnul intrebarii - incepand cu tipul de
interpretare actoriceasca pana la temele

abordate si estetica vizuala, auditiva etc. Credem intr-o intoarcere inspre autentic, intr-o
parasire a estetismului excesiv gi devenit sterp al anilor postrevolutionari si consideram
de bun augur o mai mare aplecare spre problemele cotidiene. Intelegem agadar ca
spectatorul trebuie sa se

regaseasca in omul de pe scend, care nu mai interpreteaza un personaj cu trasaturi
exponentialumane, ci se prezinta (nu reprezinta) pe sine insusi intr-o situatie data. Ceea
ce dorim sa nu mai vedem in teatru este minciuna de orice fel, fie ea travestita —
seducator adesea - in estetic. Propagam astfel teatrul ca mod de existenta (chiar ca
supravietuire fizica, morala, intelectuala

s.a.m.d.) in contextul social si politic imediat. Pe scurt, dorinta noastra este aceea de "a
salva teatrul desfiintandu-I", dupa afirmatiile dintr-o recenta conferinta a dramaturgului-
sef al Volksbiihne din Berlin, Carl Hegemann. in plus, crezul acesta il urmeazi
influentdnd major deja optica despre teatru regizori de talie europeana precum Frank
Castorf, Christoph Marthaler, Christoph Schlingensief sau trupa contemporana de teatru
de strada devenita deja legendara - "La fura dels baus". Aceste tendinte nu sunt straine
de experientele teatrale ale happening-ului sau a performance art care isi au
inceputurile la futurigti si dadaigti. Prin urmare exista o indelungata traditie de la care
aceste proiecte sa se revendice. Noutatea ideii ar fi altoirea teatrului cu aceasta
eliberare de sub tutela lui "ca-si-cum" intocmai ca la artele performative mai sus
amintite.

Asadar a treia mare faza prin care consideram ca este util sa treaca teatrul
romanesc — dupa teatralizarea, respectiv reteatralizarea sa - este deteatralizarea1.
intelegem acest fenomen in plan mai larg, nu ca pe o revolta gratuita, ci ca pe un
element de potentare in sens dialectic a vietii teatrale de la noi. Credem astfel ca o
antiteza la teatrul care se practica astazi in Romania nu
distruge teatrul pur si simplu, ci ofera posibilitatea fertila crearii unei noi sinteze teatrale
romanesti.

1 Nelega, Alina. Observatorul cultural
2. Radliografie sublectiva a realitatii teatrale contemporane romanesti

2.1. Ipoteza

Toate miscarile principale de innoire a teatrului din secolul al douazecilea au fost, in
esenta, repuneri in discutie ale raportului intre teatru si realitate. In majoritatea cazurilor,
acest lucru a avut loc sub impulsul dramaturgilor si al regizorilor-teoreticieni ai teatrului.
In principiu, fenomen intalnit si in celelalte arte, orice luptd care se dadea era pentru o
cat mai mare apropiere sau departare de realitatea sociala imediata actului artistic.



Cehov a gasit in Stanislavski — dealtminteri nu foarte iubitul — regizor al saraciei si
plictisului rusesc de la tara, Meyerhold si-a gasit in Maiakovski mijlocul de a critica
imbecilitatea birocratiei sovietice. Brecht a incercat prin teatrul sdu epic sa dezvolte
spectatorului sdu o constiinta critica determinata politic, la fel si Fassbinder mai tarziu, e
drept, prin alte mijloace decét la predecesorul sau. Acestea sunt doar cateva exemple
care sa sustina aceasta linie, similaritatile filiatiei de mai sus fiind vizibile, mai mult sau
mai putin sincronic, in toate culturile

europene si americane.

Pe de alta parte Craig, Appia, Artaud, Grotowski - in prima sa faza de cercetare -
au fost inclinati spre descoperirea unei functii mai degraba metafizice a teatrului, discutia
despre estetica avand, cum era si firesc, 0 mai mare pondere decat in prima categorie
amintita.

Putem astfel concluziona ca in secolul care tocmai a trecut sunt vizibile doua
tendinte opuse — cu mentiunea ca niciodata decelabile in absoluta lor puritate - intre
care teatrul a pendulat mereu. Trebuie insa precizat ca cele doua tendinte nu s-au aflat
la nimeni in absoluta lor puritate. Atat de
obsedatul de educarea politica prin teatru a spectatorului sau, Brecht, nu poate fi just
inteles in afara esteticii, dupa cum nici furibundul metafizician al teatrului secolului al
douazecilea — Artaud — nu e complet paralel realitatii in teoriile sale. Aceasta pentru a
alege doar variantele cele mai radicale. Cele doua directii trebuie astfel intelese ca
tendinte predominante intr-un system extrem de complex.

2.2. Teza

Ceea ce vrem sa sustinem este ca teatrul romanesc, pentru a se sincroniza cu realitatea
estetica din Occident si pentru a iesi din impasul actual, trebuie sa se indrepte din nou
cu precadere spre analiza imediatului. Raportandu-ne la cele doua tendinte extreme de
mai sus, teatrul romanesc trebuie, dupa parerea mea, sa iasa din excesul de estetism si
sa-si reinventeze un nou realism.

Avem astazi nevoie de un nou realism!

Ce ar presupune acest realism? Formal — un mod filmic, rapid si virtuoz, adaptat
receptarii contemporane, educate de televiziune si cinematograf in aceasta directie - iar
din punct de vedere al continutului - problematici sociale contemporane. Voi dezvolta in
cele ce urmeaza aceste idei.

2.3. Starea de fapt

Teatrul politic, teatrul de critica sociala nu mai are la majoritatea oamenilor de
teatru romani priza la real, din pricina preacunoscutului nostru trecut politico-ideologic;
dominanta este o aplecare preponderenta catre un teatru estetizant, un teatru al
problemelor “general-umane”, avand astazi preponderenta aproape absoluta pe scenele
noastre profesioniste. Este insa aceasta o cale care se cere echilibrata, teatrul fiind par
excellence o arta a imediatului nu doar prin esenta
sa - arta performativa a carei receptare se limiteaza strict la timpul in care se
performeaza - ci si tematic, in sensul in care trebuie sa reflecte actualitatile sociale si
politice imediate datei reprezentarii.

in conditiile in care la noi societatea capitalistd este in plina dezvoltare si se
bucuréd de o adeziune cvasiunanima din partea oamenilor de cultura, gasesc ca un
exercitiu critic al acestei societati este cat se poate de binevenit. Mai ales din partea
acestui strat social care are menirea funciara de a fi cel mai critic. In Vest acest lucru



este de la sine inteles, in timp ce la noi nu. Este un paradox regretabil ca intr-o societate
unde problemele sociale sunt mai acute decat in multe alte parti ale lumii, lumea noastra
artistica este atat de letargica in reactii.

2.4. Cauza starii de fapt

Ce fel de teatru se practica azi in Roméania si de ce? Raspunsurile sunt, dupa
parerea mea, evidente. E, fireste, riscant sa se faca astfel de generalizari, insa in lumea
noastra teatrala atat de bine ierarhizata (ca un stat din utopia lui Platon) se poate vedea
o rezultantad destul de bine conturata, in conditiile unor opozitii mult prea timide fata de
frend-ul principal. Care este acesta? Consideram ca teatrul romanesc penduleaza in
continuare intre doi poli: intre realismul
psihologic (in genere practicat de “generatia de aur” inca in viatd) si un simbolism
metaforizant, hiperretoric si desuet (practicat in mare masura de generatia de peste
cincizeci de ani, dar chiar si de tineri prematur imbatraniti din punct de vedere artistic).
Nu ma sfiesc s-o0 spun: cauza principala o gasim, dupa parerea mea, in scolile de teatru
din Romania, unde studentii actori, teatrologi si regizori sunt formati intr-un spirit de cult
al personalitatii fata de profesorii lor, pe de o parte, si, pe de alta, intr-o religiozitate de-a
dreptul lipsita de interogatie fatd de marile generatii de actori, regizori, teatrologi de
acum patruzeci de ani gi fata de estetica slujita de ei. Acesta este, bineinteles, singurul
mod viabil, “adevarat” de a regiza, a scrie, a juca si a judeca teatrul. Drept dovada
puzderia de “noi” actori, teatrologi si regizori — clone ale fostilor lor profesori. Se practica
adeseori un teatru obosit, mult mai slab decat adevaratii nostri mari oameni de teatru,
care au acum varste respectabile sau nu mai exista.

In summum, una din cauzele majore ale sfatus quo-ului, este caracterul
infricogator de conformist al omului roman de teatru, spirit indus inca in procesul sau de
formare. Cel mai vechi mediu uman al confruntarii cu lumea — teatrul — a devenit la noi
un caine supus, care nu deranjeaza pe nimeni ca sa nu fie deranjati nici cei care ar
putea taia din fondurile importante ale multiubitului
nostru teatru de repertoriu.

Repertoriul este apoi izbitor de invechit. Nu voi dezbate pe larg acest subiect,
intrucat el a fost deja ras-discutat in revistele de specialitate. Ce nu cred ca a fost inca
surprins este ca unul dintre motivele pentru care nu se monteaza decat arareori
dramaturgie noua sunt tocmai regizorii de teatru. Nu doar compromisurile politice ale
mai tuturor scriitorilor cu comunismul au gonit
dramaturgii noi de pe scenele noastre postrevolutionare, ci si regizorii, care au montat
doar clasici si texte ori prelucrari proprii, erijandu-se in functia de creatori totali ai
teatrului. Nimeni n-a mai vrut, prin urmare, sa monteze autori tineri, romani dar si straini,
nimeni n-a mai vrut sa scrie pentru noii regizori, iata un cerc al diavolului care nu putea
sa conduca decéat spre criza.

Inutil de adaugat ca in Occident statutul primordial al regizorului este tot mai mult
relativizat, teatrul de regie intrdnd din ce in ce mai mult intr-un con de umbra, odata cu
disparitia treptata a “marilor titani” ai anilor saizeci-saptezeci. Personal, mi se pare un
lucru de bun augur, caci teatrul romanesc este intr-o acuta criza de continuturi, de forme
si de mesaje contemporane, pe care vegnica prelucrare a textelor clasice — oricum, atéat
de reverentioase la noi fata de litera
autorului — nu o pot nicidecum compensa.

Cea mai buna veriga de legatura intre teatru si realitate este dramaturgul, asadar
acest exilat ar trebui sa-si reocupe locul bine stabilt pe care I-a pierdut din orgolioasa



precipitare a unora. Misiunea lui este sa gaseasca personaje pentru oameni care nu au
fost inca reprezentati pe scena, sa gaseasca conflicte pentru probleme, despre care
inca nu s-a vorbit, moduri de a povesti care inca nu au fost experimentate.

2.5. My generation

In teatrul romanesc existd, ca dealtminteri in toate spatiile teatrale nationale, o
diferentd serioasa intre generatiile oamenilor de teatru. Dupa péarerea mea, ca o
specificitate a spatiului cultural de dincoace de “cortina de fier”, aceasta este potentata
de diferenta radicala de sisteme politice Tn
care cele doua generatii s-au format. Noi suntem o generatie a televizorului, a reclamei
publicitare, a stirilor-bomba, a videoclipului muzical. Cinematograful, cu rapiditatea sa
mult mai mare de reactie la realitate decéat teatrul, ne-a educat altfel receptarea.

Spectatorul din ziua de azi este mai inteligent si mai competent in intelegerea
povestilor. Suntem mai rapizi in gandirea asociativa gi avem, in consecinta, nevoie de
un teatru mult mai dinamic, cu o densitate a actiunilor mult mai mare si mai complexa
decat in teatrul de pana acum. Aici scenele sunt, in genere, foarte lungi, se dezvolta
foarte lent si abordeaza tematici “profunde”, pe
care noi nu le mai percepem la fel. Nu ne mai intereseaza sa demonstram pentru a mia
oara marile problematici ale omenirii. Le cunoastem cu totii deja si stim, cel mai tarziu de
la Denis de Rougemont, ca totul se invarte in jurul mortii i iubirii.

Generatia noastra, am senzatia, nu mai e in “rézboi cu toata lumea”, caci ne-am
asumat idea unei lumi consumatoriste — privite cu extrem de mult scepticism de
generatiile mai in varsta. Ne-am asumat ideea lumii contemporane vazuta ca o
“apocalipsa veselad”. Absurditatea lumii e ridicol sa o mai demonstrezi astazi. O tot
facem, (cel mai tarziu )de la mijlocul secolului al
douazecilea incoace. Cunoagtem acest fapt cu prisosintd. Noi facem prin teatru o
demonstratie care are aceasta asertiune ca ipoteza, nu drept vesnica si neputincioasa
concluzie finala.

2.6. Minimanifest de poetica regizorala - noul realism
Credem ca teatrul trebuie sa redevina o tribuna a criticii sociale si politice. Fireste, in alt
sens decét teatrul de propaganda comunista, insa capitalismul global si neoliberal spre
care ne indreptdm cu repeziciune oarba nu este nicidecum raiul pe pamant. in acest
sistem omul ca individ se reduce din ce in ce mai mult la un ins pururi flexibil si mereu
disponibil din frica de a fi expulzat din lumea consumatorului functional. Acesta este
singurul sentiment comunitar care
mai exista. Libertatea = timpul liber si fericirea este a nu avea nefericirea de a raméane
sarac, fara locuinta ori serviciu. Solidaritatea nu mai exista ca o conditie ideala a
individului emancipat.
Teatrul poate vorbi asadar din nou, fara sa cada in cliseele de propaganda
comunistd, despre esecul individului Tn fata societatii, a vietii i a lumii - aici gi acum.
Noul realism de care vorbeam trebuie sa se departeze de estetismul excesiv, al
ultimului deceniu teatral, consecintd a obligatoriei “arte cu tendintd” din perioada
comunista. Acest nou realism nu trebuie sa fie o simpla copie a lumii asa cum arata ea.
El este o privire asupra lumii cu o raportare la ea care cere o schimbare, nascuta dintr-o
suferinta de teatru generatoare si care vrea
sa se razbune pe orbia si prostia lumii. Acest nou realism incearca sa exprime lumea
asa cum este, fara ridicole cosmetizari stilistice ale unui autor ori regizor indragostit de



autoreflectia-l intelectualizantd. In esentd, noul realism presupune o autenticitate
absoluta. Miezul sau e generat din tragedia vietii obisnuite, o tragedie a antieroilor,
lipsita de maretia si, mai ales, de impopotonarea unei retorici vetuste.

Formal, tehnica povestirii filmice va fi la mare pret. Montajul si elipsa trebuie sa
se instaureze si in teatru printr-o dramaturgie a schimbarilor absolut inopinate de
situatie, cu intrari si iegiri din scena desfasurate intr-un ritm alert, cu personaje care nu
se expliciteaza, care nu lasa intre idei interminabile pauze psihologice “atat de ne-
ntelese, pline de-ntelesuri”. Un maximum de actiune
si-apoi un moment de liniste, In care o poveste realistd poate deveni absolut magica.
Dar o magie a concretului care copleseste puterea de perceptie, nu o magie a
nostalgiilor moderniste.

Ritmul videoclipului muzical trebuie sa se regaseasca si in jocul mult mai rapid
decat cel de pana acum al actorilor, joc care cere un mod nou de interpretare. El cere un
nou tip de actor, care este capabil sa imbine cu precizie absoluta si suveranitate rupturi
cu emotiile cele mai puternice si mai diferite, intr-o combinatie care sa atinga
virtuozitatea unei formatii americane de hardcore.

In acest teatru actorul se adreseaza direct publicului, aici se dezvolta forme ale
unei noi tehnici epice de a povesti, care-i corespund situatiei de baza a teatrului: un
actor i spune publicului o poveste prin intermediul unui personaj. Fireste ca, in acest
caz, actorii nu trebuie sa se mai ascunda cu pudibonderie in dosul celui de-al patrulea
perete.

Noii protagonisti ai acestor piese nu sunt niste eroi, ei duc o lupta fara sens
pentru tragicul ropriului destin. Utopia lor este momentul adevaratei intalniri. Esecul lor
este neimputabil cuiva nume — nici macar lor - si tocmai aceasta este problema lor: in
lumea noastra raul si sursa lui sunt perfect neidentificabile.

Autori precum Sarah Kane, Mark Ravenhill, Enda Walsh, Marius von Mayenburg,
Lukas Barfuss etc. refuza o motivatie socio-psihologica, nu fac o introducere pentru
depagirea socio-pedagogica a suferintei personajelor lor, ci arata doar o insiruire de
actiuni care sunt la distanta de ani-lumina de orice cligseu psihologic.

Campul de batalie al anilor noudzeci a fost corpul: physis nu psyché. intalnirile
au fost ciocnirea intre trupuri care s-au jucat cu vietile lor. lata care e tragedia: corpul
nutreste (ii este dat sa se uneasca cu) alte corpuri: prin cucerire si supunere. Aceasta
este definitia iubirii tipica anilor nouazeci: dragostea este atractia intre doua corpuri,
careia nu i te poti opune. In contextul in care orice alté certitudine s-a compromis, corpul
a ramas ultimul bastion al autonomiei umane si al propriei determinari.

Revenind la viteza: ne plangem de consecintele ei, dar suntem parte din ea,
fascinati de ea, dar si apasati de accelerarea aceasta a lumii contemporane in care
simtim gi traim atat de intens. Mi se pare astfel firesc sa vrem sa montam piese care,
parafrazandu-l pe Meyerhold, mai demult ar fi durat patru sau cinci ore si pe care sa le
comprimam la maximum doua ore.

Nu fac decéat sa dau chemare propriului ritm. Probabil si pe cel al multora, nu toti
de aceeasi varsta sau mai tineri ca mine.



