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Unul dintre cele mai respectate nume din teatrul
european si nu numai, George Banu, a stat de vorba cu
Andreea si Andrei Grosu despre spectacolul Trei surori
(Teatrul National ,Radu Stanca"), ce s-a jucat in plin
Festival International de Teatru de la Sibiu, spectacol
cu un text cu roluri deosebite si o distributie de zile
mari - Ofelia Popii, Marius Turdeanu, Mariana Mihu-
Plier, Diana Vacaru-Lazar, Adrian Matioc, Raluca lani,
Ciprian Scurtea, Mihai Coman, Gabriela Pirliteanu,
Adrian Neacsu, lustinian Turcu, Cendana Trifan, Andrei
Gilcescu, Horia Fedorca, si Viorel Rata. Intalnirea a avut
loc la Filarmonica de Stat din Sibiu, Sala Mica.

Despre piesa Trei surori se stie ca autorul ei, Cehov,
onumea ,drama in patru acte”. George Banu i-a
intrebat pe cei doi creatori daca spectacolul lor poate

fi considerat modern sau clasic. ,Noi venim cu niste
senzatii de acasa asupra unor texte. Lucrurile se
schimba foarte multin timpul repetitiilor. Decorul se
schimba destul de mult in timpul repetitiilor, la fel si
costumele. Noi venim doar cu niste senzatii pe texte.
Nimeni nu-si propune sa faca un spectacol modern, sau
unul clasic, iar asta e o provocare. Nu cred ca poti sa-ti
propui o categorie a spectacolului, sau o cutie, In care sa
inchizi spectacolul. Un text care ne intereseaza astazi si
la care lucram, probabil, va deveni clasic prin tema, prin
universalitatea pe care o cuprinde. Asta ne intereseaza.
E foarte greu sa imparti textele in categorii. Spectacolele
se nasc din dorinta de a spune ceva. Si, apropo de firea
umana, fiecare dintre noi e un pic clasic, putin modern,
ancorat in ceva mai mult sau mai putin. Asta ramane
din noi acolo, pe scena. Restul e mai mult din actori. Ce
se vede pe scena e carnea lor. Din noi sunt bucatele,
care se vad sau nu..”, a raspuns Andreea Grosu.

TIn Trei surori, crede George Banu, este surprinzator

cd, de la inceput, Masa interpretata de Ofelia Popii
aduce o anumita poezie in concretul situatiel. Se pare
ca Suvorin, prietenul intim al lui Cehov, povesteste cg,
atuncicand era cu el in strainatate, Cehov nu voia sa
vada decat doua lucruri: cimitire si circ. Aceasta este
definitia perfecta a teatrului lui Cehov: cimitirele si
circul. Prezenta circului in spectacolul Andreei si lui
Andrei Grosu e neasteptata. ,Cum ati avut ideea de a
introduce atat de flagrant, de important, dimensiunea
ludica a Masei?", a intrebat teatrologul George Banu.
,Spectacolul a avut doua etape. Repetitiile au Inceput in
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luna septembrie, la inceput de val pandemic, si au tot fost
cazuri in distributie, fiind atat de multi oameni.. Repetand
on-line, ne-am dat seama ca am vrea sa facem o varianta
total diferita de ceea ce urma sa fie spectacolul. Nu e nici
teatru filmat, nici de televiziune. Varianta aceasta on-line e
foarte diferita de spectacol. Am facut monoloage pentru
fiecare persoana in parte. Din discutiile pe monologul
Masei am simtit si s-a ndscut clovneria aceasta, n-a fost
un concept pentru personaj. Am ajuns cu Ofelia la clovn
plecand de la finalul cu care venisem de acasa, stiam ca
Nnu trebuie sa auda nimic, sa fie un sunet si atat. Stiam ca
0 sa surzeasca atunci cand Versinin pleaca. Si mai stiam
ca e o chestie semi-violenta in reactia ei de a-I bate pe
Versinin. A aparut prima oara doar un nas rosu si atat.
Ofelia a venit cu ideea de o lacrima, o expresie pe fata”,

a marturisit Andrei Grosu. ,\Vorbind despre acest cel mai
trist personaj, ea spune: «Sunt cea mai nefericita din
lume»: mi-am imaginat ca e cea mai puternica, de fapt.

E cea care tine ascunsa toata nefericirea in speranta ca,
intr-o zi, se va deschide o usa si pentru ea. Frumos ar fi ca,
din toata nefericirea ei, s& poata sa sadeasca in jur numai
bucurie. Cum facem sa capete sa capete forma aceasta
de bufon, cum sa iasa numai joaca si cautare?”, a afirmat
Andreea Grosu. ,Ea e singura care iubeste cu adevarat.

Ea are forta si curajul sa spuna «Acum imi schimb viata.
Acum vreau sa schimbp». Ceilalti doar vorbesc despre
schimbare si de dorinta de a o lua in alte directii, ea are
forta sa faca ceva. In spatele acestei masti e ceva foarte
puternic si complet”.

Raportul Masei cu Versinin e flagrant explicat in multe
spectacole. Raportul intre Versinin, Masa si Kulighin e
insa vazut mairar. ,Prima oara cand am vazut un mare
spectacol cu Trei surori, cel al lui Peter Stein”, a marturisit
George Banu, ,Masa, ca la voi, se agata de veston, dar si
plange. Totul se juca printre arbori si undeva, in planul
doi, 1l vedeai pe Kulighin, sotul e, profesorul de latina, care
asista la scena dintre cei doi. La voi, scena de iubire e si
mai violenta. Am avut senzatia imbogatirii lui Kulighin, in
sensul In care acest profesor de latina, putin ridicol, ofera
a doua oara o sansa. De unde aceasta sfasiere, aproape o
confuzie a corpurilor in momentul in care ea nu se poate
separa de Versinin si cel care vrea s-o scape e Kulighin?”,
a intrebat teatrologul George Banu. ,Am vorbit mult
despre Kulighin si despre cum este perceput, apropo de
restul spectacolelor, si ne-am dorit, impreuna cu actorii,
sa n-avem un Kulighin care nu vede, care nu stie, care



e preocupat de viata lui, de identitatea lui si atat. El

e un personaj care vorbeste foarte mult despre sine.
Vorbind, parca exista. E un fel de a fi. Ne-am dorit ca
acest Kulighin sa fie foarte treaz si participativ la ce se
intampla in viata lui, deciziile sa fie si ale lui. Decizia lui
de aramane pentru ea, de a lupta pentru ea, decizia de
a trece peste faptul ca nu e iubit.. E un om care lupta
pentru o iubire care nu exista. | se spune ca nu exista si,
totusi, el insista. O cauta incontinuu pe Masa. Asta am
facut in varianta on-line. Merge si o cauta incontinuu.
Tot ce face e sd intrebe: «Unde e Masa? Unde e Masa?»
Aceasta a fost senzatia noastra despre acest om. Cu
starea asta a ramas si pentru spectacol, cu aceasta
cautare continua.. Ne-a placut mult personajul. Are
puterea sa accepte orice se intampla in jurul lui, numai
sa ramana acolo, sa fie", a fost de parere Andrei Grosu.
Armata din Trei surori pleaca in Polonia, e o armata

de ocupatie. Pentru ei, acest lucru va fi o ruptura,

NuU NuMai pentru cele trei surori. Ei vor fi urati acolo
unde vor merge, in Polonia. E o armata fara razboi.
Intrebarea fireasca a lui George Banu ,Cum ati avut
ideea acestei miscari aproape coregrafice a armatei?”
a avut raspunsul e \Ne-am dorit sa ia totul cu ei. Cand
pleaca, sa ia tot. Miscarea aceasta era ca sicum parca
smulgeau cate ceva din fiecare In timp ce plecau. Cu
toate dorintele lor. Avern o pedalad a spectacolului, un
sunet ca de elicopter, la care nu ne-am gandit, dar care
creste odata cu trecerea timpului, ni s-a parut brusc,
dupa ce a inceput razboiul din Ucraina si realitatea
noastra s-a schimbat, ca e foarte prezent in tot fara sa
ne fi dorit sa facem asta. Ne-am pus problema daca
mai jucam textul, daca trebuie schimbate lucruri, daca
Moscova asta de acum e Moscova de care vorbim in
spectacolul acesta”, a spus Andreea Grosu.

Cum au reflectat Andreea si Andrei Grosu la problema
costumelor din spectacol? ,Toate sunt in functie de
personaj. Nu au unitatea unei epoci. Sunt prelungirea
lor. Facem asta des. Ne-am dat seama dupa ani

de lucru, de faptul ca se naste din ceva din interior
costumul. Stam de vorba despre costume de la
Inceput, dar ele apar in ultima clipa. De aici disperarea
actorilor. O saptamana nainte. Uneori chiar in ziua
respectiva. E un proces de cautare. Sa nu fie nimic
strident. Sa fie.. Cebutichin, pana la premierd, a avut o
vesta peste camasa. La ultima repetitie, l-am rugat sa
renunte la ea. Se atasase de ea. Am avut senzatia ca

trebuie sa fie cat mai vulnerabil, iar vesta era ca o platosa.
In ultima clipd i s-a construit costumul..”, a spus Andreea
Grosu.

O tema destul de importanta in spectacol este cea a mesei,
a mancarii. O masa mediocra, mai ales la inceput. Aceasta
masa ramane prezenta pana in actul IV cand e retrasa. ,De
ce aceasta prezenta a mancarii, a sarbatorii ca memorie?”,
a intrebat George Banu. ,Pentru ca e un loc de intalnire si
de discutii. Ne-am imaginat ca masa e un ax. Ne-a placut
ideea ca migreaza Incontinuu. Sunt incontinuu in jurul
acestei mese, unde cineva, sigur, apare infometat. E nevoia
de afilanga cineva permanent, de a gasi un punct de
sprijin, pentru ca singur Nu poti si atunci acolo, langa masa
aceea, daca te sprijini trei secunde apare cineva care are
nevoie de ea, la fel de tare ca tine. E un impreuna acolo. E o
masa reziduald. Tot raman in urma lucruri si ne hranim din
trecutul acesta”, marturiseste Andreea Grosu. ,Am vorbit
mult despre prezenta scaunelor si ne-am dat seama ca

ar fi fost un punct de sprijin. Lumea din casa asta e intr-o
continua miscare si intr-o continua cautare. N-am avut
nevoie de scaune, spre disperarea actorilor”, s-a confesat
Andrei Grosu.

Cat despre light-design-ul aproape inexistent, Andreea
Grosu a spus ca au fost interesati de lumina pling, de

zi, care te oboseste, care te rascoleste, care scoate toate
imperfectiunile la iveald, care nu infrumuseteaza nimic si
Nnu ascunde nimic. ,Am vrut ceva crud, sa se poatad vedea
totul. Am vrut sa-i inchidem undeva, sa-i claustram ntr-
un spatiu, sa Nu poata pleca, sa nu poata iesi. Am trecut
printr-un proces lung de cautare de usi, de pereti, de toate
formele care te claustreaza si, pana la urma, ne-am dat
seama ca aceasta imposibilitate de a urca pana sus si de a
iesi ne-a placut cel mai mult, fiind spatiul care te intoarce
din punctul din care ai plecat. Tot timpul te face sa revii.
Poate crea o senzatie de sufocare, chiar daca e destul de
deschis. Lumea lor sta intr-un fir de ata”.

Chiar daca Andreea si Andrei Grosu formeaza un

cuplu, exista si puncte de vedere diferite. Cum sunt ele
armonizate? Doi regizori cu personalitati diferite, bine
conturate fiecare, cum pot face impreuna spectacole la
asemenea nivel? ,Cu lupte”, sustine Andreea Grosu. ,Crele.
Frumoase. Noi credem ca teatrul nu se face singur. Chiar
daca esti singur, nu intr-un cuplu, tot lucru de echipa va fi.
Lumea sa fie deschisa si sa lucreze activ cu actorii, pentru
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ca de acolo vin minuni. Vin lucruri reale. Tot timpul este
petrecut impreuna. Singur nu se poate. Ceva nu trece
cand esti solitar. Ne luptam cu sange. Cel mai bun
argument castiga’, a incheiat Andreea Crosu.

Intrebat despre spectacolul Trei surori, in regia Andreei
si lui Andrei Grosu, George Banu si-a facut cunoscuta
opinia dintr-o suflare: \E un spectacol de companie,

In primul rand. Faptul ca spectacolul isi permite

sa descopere compania de teatru Radu Stanca si
multiplicitatea ei este deja un prim merit, pentru ca aici
sunt, pe de-o parte, marile figuri ale teatrului de la Sibiu,
iar pe de alta parte artisti tineri, mai putin cunoscuti,
pe care-i descoperi. Mi se pare ca spectacolul Trei
surori are un ritm excelent, are o intensitate care face
ca lucrurile sd nu se Intinda, sunt extrem de directe.
Trei surori, de obicei, se joaca in patru ore. Acum, in
ultimul timp, toata lumea accede la mai putin; aici era
un ritm just, nu foarte repede, nu abuziv de repede,
dar, in acelasi timp, intens, care conduce irevocabil
catre sfarsit si catre drama finala. Trei surori, un text pe
care marii regizori moderni l-au montat, in Germania:
Peter Stein, iIn Ungaria: Tamas Ascher, in Franta: Silviu
Purcarete la Limoges, dar si Lucian Pintilie. E un fel

de parcurs obligatoriu al unui regizor. Spectacolul
aduce o dimensiune extrem de violentad, pasionalg,

mMai putin pe fond de imprecizie din punct de vedere
istoric. Noi nu stim, suntem azi, suntem intr-o alta
epoca. Ceea ce conteaza sunt pasiunile, sfasierile fizice
si, In acelasi timp, aceste doua motive: pe de o parte,
prezenta unei mese pe care e mancare, dar mancare
mediocra, de mic cocktail comunist, in care fiecare mai
ciuguleste pe ici, pe colo; iar pe de alta, parte prezenta
armatei din actul IV, care aduce destine individuale

in dimensiunea colectiva, corala. As spune ca m-a
preocupat, la inceput, faptul ca decorul parea venit de
la atelier, cu o lumina foarte rece, care nu ajuta, dar cred
ca era ideea ca intram intr-un spectacol. Ni se prezinta
Nu spectacolul sfarsit, ci una din ultimele repetitii.
Astfel inteles, spectacolul capata o alta dimensiune.

As incheia spunand ca, evident, lucrul cel mai socant
din spectacol este sfarsitul in care faimoasa replica «La
Moscova! La Moscoval» nu este rostita, ci este soptita.
Unora le-a placut asta, eu... E ca sicum spui Hamlet si
Nnu spui «A fi sau a nu fi». Lui Silviu Purcarete i-a placut
foarte mult. Ele, surorile, viseaza, ele au fost alungate de
la Moscova, ele au conditia omului alungat din paradis.
Daca-l soptesc, e ca si cum spun: «Unde mergem?» E o
anumita frustrare pe care am gasit-o si in spectacolul
lui Luk Perceval. Cum tipi, cum soptesti... Dar sa n-aud
«lLa Moscoval! La Moscoval», produce Tn mine nostalgia
unei absente. E o prostie fara seaman eliminarea

lui Cehov, Tolstoi sau Dostoievski. Nu-i poti scoate,

ei nu sunt produsul lui Putin. Nu sunt murdariti de
Putin. Dimpotriva. Noi trebuie sa-i salvam de aceasta
contaminare virald a lui Putin. Da, faptul de a avea
rezerve fata de artistii slujnici ai Kremlinului, mi se pare
o atitudine justa. Si-au reinnoit juramintele Actorul si
Spectatorul dupa aceasta perioada de pandemie. Da.
S-au exaltat. Au avut o intalnire mai incandescenta
decat inainte. S-au asteptat unii pe altii. Evident ca
acest efect nu poate dura prea mult, dar, sub efectul
pandemiei, succesele de la Paris au devenit mai mari
decat de obicei, publicul aplauda mai mult si, de fapt,
saluta si spectacolul, dar si regasirea cu teatrul. Din
acest punct de vedere, intr-adevar, viata s-a schimbat si
pentru actori, dar si pentru spectatori. Sper sa durezel”
Si publicul, si actorii spera acelasi lucru, ceea ce spune
destul de multe.




exercitii de stil pe o tema data
o o

Silviu Purcarete este, fara indoiald, creatorul absolut,
ale carui produse spectaculare au in matricea lor un
pattern recognoscibil, o stilistica ce le amprenteaza
formal si conceptual. De cele mai multe ori, in istoria
formelor de creatie ce ies din tiparele canonului, ale
conventionalismului, teoreticienii, dar si publicul larg,
au intuit pendularea permanenta Intre obsesia pentru
J[formele nol" si reiterarea unei specificitati stilistice
intrate deja In imaginarul colectiv. Ineditul nu se
poate perpetua la infinit, oricat de nonconformista si
fantezista este imaginatia creatoare care 1l propulseaza.
Vastul malaxor al creativitatii artistice genereaza un
mixaj stilistic si formal, referential si cultural, din care
tasnesc jocuri noi, redimensionari si rescrieri inedite.
Povestea printesei deocheate malaxeaza in substanta
ei spectaculara imagini si simboluri noi, inedite, dar si
altele mai vechi, deja recurente in estetica lui Purcarete.
Pe canavaua unei formule teatrale fixe, constrictive
chiar, a teatrului japonez kabuki, regizorul ne imbie
ludic cu o poveste ce coaguleaza epic, confera suport
si pretext succesiunii de cadre vizuale, la limita dintre
grotesc si monumental. Stilizarea moderna se simte
atat la nivelul preluarii unor elemente din estetica si
tehnica kabuki, cat si la nivelul unui figurativ si al unei
cinetici ce genereaza serii de imagini animate, comice
prin ipostazieri situationale si prin artificii ce tin de
machiaj, tehnica travestiului, de caricatural precum si
de o reinvestire imagistica luxurianta a corporalitatii
protagonistilor, dar si a expresivelor tablouri de grup.
Materia textuala care coaguleaza armonios tot acest
conglomerat vizual si sonor este oferita de o serie de
intdmplari preluate din libretul din secolul al XIX-lea

al lui Tsururya Nanboku al IV-lea, cunoscut pentru
apetenta lui pentru macabru, pentru scene si personaje
fantastice, supranaturale si grotesti. Spectatorii veniti
sa asiste la reprezentatia lui Silviu Purcarete intra

Tn atmosfera inca de la accesul in spatiul teatral,
conceput special pentru exigentele unui asemenea
tip de teatralitate. Functional, dar si decorativ, stilizat

si tennologizat, spatiul scenic, dar si cel public, se
muleaza perfect pe sincretismul spectacular, pe
pendulari intre traditie si modernitate, axe pe care se
sprijina tot esafodajul reprezentatiel. ,Alianta” creativa
dintre Silviu Purcarete si Dragos Buhagiar se resimte
In structura monumentala a intregului, dar si in detalii.

Sala de la Fabrica de Cultura a fost special conceputa
de scenograful Dragos Buhagiar pentru acest proiect.
Scena, prevazuta cu doua turnante, este inconjurata de
public pe trei laturi, dupa modelul teatrului elisabetan.
Predilectia pentru monumental, pentru un ceremonial
flamboiant, care reaminteste pe alocuri de serbarile
galante ale clasicismului-baroc francez de secol al XVII-
lea alterneaza cu stilizari si constructii aeriene, fluide,
aproape acvatice, cu volumetrii cinetice ce dubleaza,
completeaza sau contrapuncteaza pretextul textual,
prin ingrosare si deformare comica. Cadrele de interior
sunt continuate in planul indepartat al scenei prin niste
apendice scenografice suprarealiste, ce recreeaza un
univers marin, acvatic fluid, aproape transparent: meduze
uriase, translucide, animale fantastice, vapoare esuate,
valuri uriase din tesaturi fluide, pastelate, structuri delicate
ce sustin corporalitatea personajelor din primplanul
scenic, care dau scenei volumetrii noi, transparente
inedite. Costumul este un element major al constructului
scenografic. Din nou, acelasi sincretism formal ce imbina
elementele stilizate ale chimonoului traditional cu
costume de tip functional, fie contemporan, identitar
pentru un anume spatiu etnocultural, fie traditional,
marcand si 0 anume stratificare sociala. La acestea se
adauga costumul de ceremonie a samuraiului, specific
teatrului kabuki, dar care, prin anumite stilizari, ar putea
foarte bine fi perceput si dintr-o zona baroca, tipice
maestrului de ceremonii din serbarile galante, cu broderii
extravagante sau armuri ce tin de ordinul vegetalului, al
insectelor, ale acelui meneur du jeu supradimensionat
ce domina spatiul de joc si care orchestreaza miscarile
grupului, dar si ale duoului principal. Spatiul scenic este
populat cu personaje suprarealiste prinse intr-o cinetica
celulara si care se divid si se recompun la infinit. Aceste
grupuri pluricelulare oferd un acompaniament sincronic,
dar si unul tranzitoriu, coagulant, care reconstituie
unitatea fragmentelor de discurs narat din poveste,
precum si a discursului ilustrat scenic. Grupul are
interventii de tip coral si asigura cursivitatea intregului.
Muzica este un element de sustinere, alaturi de costum,
credand un decor sonor cand comic, caricatural, cand
dramatic, expresiv. De o functionalitate evidenta in
economia spectaculara, dispozitivul sonor conceput de
Vasile Sirli actioneaza pe principiile acompaniamentului,
sunt semnele de punctuatie ale gramaticii spectaculare.
7



APLAUZE 81|22

Instrumente de suflat, stilizari ale instrumentelor
traditionale, sunt manuite expresiv de grupul din dreapta
spatiului de joc si confera contrapunctul necesar evolutiei
evenimentiale. Polifonia vizuala si scenica este sustinuta si
de recuzita sonora, nu numMmai de cea vizuala. Acestea sunt
elemente adiacente, de suport, de interventie, cu roluri
diferite, de la cel de a amplifica situatiile din primplanul
scenic, la cel de antagonism corporal si situational, de tipul
replica-atac sau replica-aparare. Povestea, inspirata liber
de libretul Legenda printesei Sakura, nareaza melodrama
suferintelor personajului feminin principal. Naratiunea

de tip secvential, fragmentar, recreeaza traseul acestui
personaj, traseu intersectat de o retea de actiuni secundare
organizate in planuri textuale diferite. Toate elementele
teatralitatii, toate elementele de suport prezente in scena,
vin sa interfereze cu suita evenimentiala ce o are in centru
pe Sakura. Nu se poate delimita estetica lui Purcarete de
valentele stilistice ale socului, mai ales vizual, cu elemente
ce tin de monumentalitate, dar mai ales de grotesc, de un
suprarealism supradimensionat. Toate aceste elemente
conferd o plastica ce violenteaza retina spectatorului, prin
neputinta includerii ei intr-un singur cerc al privirii.

Principiile simultaneitatii si ale polifoniei sunt, si de

data aceasta, liniile de forta ale perceptiei spectaculare.
Tratamentul vizual dat reprezentatiei de Buhagiar este
relevant pentru minutiosul efort de documentare si de
rescriere stilistica a unor modele desprinse din gravurile
Jjaponeze ale perioadei Edo, elemente traditionale de
Kabuki ce populeaza spatiul scenic cu o serie de tablouri
vivante fluide si cinetice. Un alt element expresiv este
folosirea travestiului, inversarea partiturii masculin-
feminin, atat la nivelul protagonistilor, cat si la cel al
personajelor grup. Ofelia Popii orchestreaza magnific mai
multe partituri masculine, atat de diferite ca si registru..

8

In ipostaza preotului Seigen, care poarta pecetea
tragica a unei vieti de vinovatie si a carei remuscare i se
citeste In priviri, este cand trista, cand amara, reusind
sa coaguleze Intreaga drama existentiala a acestui
personaj. In ipostaza talharului care-i rdpeste fecioria
printesei si o transforma in sclava lui, e violenta, iar
atitudinile si gesturile sale reconstruiesc ,la milimetru”
apartenenta sociala si obiceiurile personajului. lustinian
Turcu ipostaziaza o printesa Sakura de o senzualitate
echivocd, tusanta prin vulnerabilitate si candoare, de
o frumusete stranie. Gesturile si intreaga atitudine
corporala denota o delicatete si o noblete a posturii,
dar si a caracterului, asumate cu maiestrie de tanarul
actor. Desi as vrea sa pot face o prezentare exhaustiva
a Intregii panoplii interpretative, constransa de

spatiu, ma rezum doar la a aminti aleatoriu cateva
roluri expresive create de Diana Vacaru Lazar (in rolul
povestitorului), de Diana Fufezan (ca Akugoro), de
Adrian Matioc (in rolul fostei doamne de companie a
printesei Sakura, exploatata si ea la bordel). Conventia
travestiului este dereglata prin folosirea pe scena a
numelor proprii reale ale actorilor, element cu efect
comic, care scurtcircuiteaza cursivitatea discursului
verbal si situational. Apogeul sincretismului formal

si estetic este atins la finalul spectacolului, care
populeaza spatiul de joc cu o parada carnavalesca,
hipnotica, ce reface atmosfera unor scene din
melodramele operei orientale cu toate exagerarile si
stridentele coloristice si de machiaj. Prezenta meselor
de machiaj la vedere pe scend, precum si imprecizia
voita pe alocuri a firului narativ, servesc la crearea unui
efect de teatru in teatru, dar si a unei placeri enorme
de a ,sejuca’ cu conventiile teatrului kabuki. De la
referintele ironice, dar mereu atasante, catre filmele
cu samurai, la scene care aduc aminte de comicitatea
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Te asezi in fotoliul tau de spectator si astepti sa fii parte din

ceva uimitor, memorabil si izbavitor. Aceasta este conventia

pe care o ,semnezi” cu fiecare spectacol la care participi si
nimic Nu poate anula starea de curiozitate, de bucurie, de
expectativa. Dar ceva scapa oricaror tratate, semnate sau
intuite, stiute sau Inchipuite, atunci cand esti in preajma
unor spectacole-fenomen, acelea pe care generatiile

le rememoreaza, trecandu-le, poate, In Mit, asa cum se
Intampla cu Povestea printesei deocheate, o creatie a lui
Silviu Purcarete la Teatrul National ,Radu Stanca” din Sibiu,
prezentata in FITS 2022.

Intra In atributiile oricarui cronicar sa dea detaliile

tehnice ale spectacolului, este obligatoriu sa cunoastem
raspunsurile la Intrebari fundamentale (cine, unde, cand),
dar nimic nu ne mai ajuta cand trebuie sa ne raspundem
noua insine la interogatii ceva mai intime, de reflectie
personala. Valoarea exceptionala a spectacolului ne obliga
sa mergem la registrul superlativ al vocabularului, ca parte
dinincercarea de a justifica, interioriza, aceasta calatorie
initiatica pe care o propune spectacolul.

Povestea printesei deocheate e un dialog cultural intre
spatiul european si cel asiatic, japonez, iar Silviu Purcarete
este autorul unui scenariu original, plecand de la o

piesa kabuki a lui Tsuruya Nanboku al IV-lea. Aceasta
Tnseamna ca trebuie sa fim familiarizati cu specificul
fascinant al teatrului japonez pentru a avea un acces real
la semnificatiile spectacolului. Pentru european, spatiul
cultural asiatic este departe de a fi ,0 carte deschisad”,
deoarece totul este parte dintr-un ceremonial, un ritual
codificat strict, fiecare gest nuantand o idee, iar efortul
intelectual trebuie sa-I dubleze pe cel afectiv, emotional,
de conectare la ceea ce se dezvaluie. Scena este impartita
riguros, exista o punte pe care actorii patrund, marcata cu
trape, scenele sunt separate prin perdele de o cromatica
speciala, actorii sunt costumati si machiati dupa reguli
rigide, muzica este interpretata live, rolurile feminine si
masculine sunt distribuite dupa alte criterii decat genul
actorului (,onnagata” fiind denumirea actorilor care joaca
roluri feminine In piesele kabuki) si acestea sunt doar
cateva, foarte putine, date specifice ale unui spatiu teatral
cu care suntem mai mult sau mai putin familiarizati, in
calitatea noastra de europeni.

Dar spectacolul lui Silviu Purcarete nu ne creeaza niciun
disconfort cultural, nu ne Tmparte in initiati si profani,
placerea estetica se acumuleaza treptat, ca un bulgare
10

de lonica Pag,canu

de zapada, ajungand sa ne prinda ca intr-un carusel.
Impactul vizual este coplesitor, cu o dinamica gradata,
iar spectatorul vede stilizarea unei stanci de pe care
se arunca in valuri Shiragiku, o platforma rotativa

ce se joaca cu perspectivele si sensul spatiului,

totul alunecand n fata noastra, ca un vis pe care

ne straduim sa-1 oprim si intelegem, actorii au
costume vaporoase, din materiale neobisnuite etc. De
asemenea, povestea printesei este stranie, ea decade
din statutul ei nobiliar si ajunge intr-un bordel, unde
Invata cealalta fata a lumii, are un copil care i este luat
pentru ca apoi sa-I repudieze, pluteste intre realitate si
vis, din moment ce delimitarea dintre intruparea sau
reincarnarea spiritului lui Shiragiku si statutul actual de
printesa e fluid.

Tns& melanjul dintre specificul asiatic al spectacolului
sivalentele europene poate crea un sens al stranietatii,
amintind de limbajul psihanalitic al lui Sigmund Freud.
Ceva este In mod definitoriu familiar in spectacol:
autoironia personajelor, jocul cu planurile real-
fictional, dar ,casa” spirituala In care alegem sa intram
este moartea, asa cum explica psihanalistul in eseul
Motivul alegerii cutiilor. Actorii care poarta un machiaj
alb, amintind de papusi, anumite elemente ale
spectacolului care doar ne par familiare, demonstreaza
ca vom intra intr-o lume stranie, necunoscuta, in care
moartea pare, ca Intotdeauna, singura alegere.

Performantele actoricesti sunt coplesitoare, fiecare
depasindu-si limitele, asumandu-si rolul pana la
identificare, iar fondul muzical le marcheaza evolutia
cu fidelitate, intuitie, potentare polisemantica, asa cum
demonstreaza si poza de final a spectacolului. Nimic nu
e Intdmplator pe sceng, ironia Nnu anuleaza tensiunea
interioara, atat pe a actorului cat si pe a spectatorului,
stilizarea ceruta de aceasta forma teatrald este
respectata cu inteligenta de creatorii spectacolului.

O neliniste ramane mult timp dupa caderea cortinei,
deoarece cred, cu sinceritate, ca suntem cu totii
,deocheati” de vraja unor actori exemplari, de
constructia stranie a spectacolului si de neputinta de

a alege intre teatrul european si cel asiatic, fara a suferi
sentimentul unei pierderi irecuperabile.



de Diana Nechit

,Dragostea e la fel de puternica ca si moartea”, parafraza
celebrului dicton semnat de Meister Eckart, este sentinta
acestei excelente montari cu actorii sectiei germane de Ia
Teatrul National Radu Stanca din Sibiu, in regia lui Hunor
Horvath dupa textul Quartett-ului lui Heiner Muller si
care reuneste, pentru o ultima intalnire, cuplul imaginat
de catre Choderlos de Laclos, Marchiza de Merteuil si
Vicontele de Valmont.

Didascalia initiala a textului lui Muller: ,Perioada. Un salon
de dinaintea Revolutiei franceze. Un bunker de dupa cel
de-al treilea razboi mondial.” deschide textul Quartett-ului
si determina spatial reprezentatia, dar si tonalitatea regiei
sia directiei actorilor. Aceasta este subsumata prologului
cu alura de videoclip pe celebra piesa 99 Luftballons a

lui Nena. Textul reprezentatiei este unul de gradul al
doilea: nu este nicio adaptare, dar nici un comentariu al
Legaturilor primejdioase, ci are ceva din ambele, fiind

un fel de compresie textuala care tine, mai degraba, de
tehnica colajului, a fragmentului. Textul care a stat la baza
spectacolului este o forma scurtd, dar densa (doudzeci

si cinci de pagini de text) care evoca, fara recursul la
mecanismele romanticului sau ale melodramaticului cele
O suta saptezeci de pagini ale scrisorilor din Legaturi...
Acest tip de poezie dramatica nu este un exemplu izolat
la MuUller, care a afirmat, de mai multe ori, ca a citit textul
initial mai mult pe diagonala, pentru a-i reconfirma ,forta”
pe care i-o da travaliul memoriei. Textul este, astfel, un

fel de exercitiu violent de literatura, in care opera literara

devine un ,altfel” teatral, un fel de ,pulsiune antropologica”

care uneste personajele, autorul si regizorul intr-o
experienta a ,cruzimii”. Deconstructia corpului teatral,
dezmemobrarea sa, este un fel de descoperire revelatorie
care Insoteste aceasta curiozitate a libertinajului, care
dezveleste sufletele si trupurile pana la maruntaie.

In estetica postmodernd a textului, totul devine labil,
manipulant: primul ,joc” este cel propus de catre autor,
care face in asa fel incat cuplul initial Valmont / Merteuil
se multiplica si se dedubleaza In interiorul piesel, fiecare
dintre ei interpretand partitura celuilalt. Aceasta forma a
quator-ului Ti permite sa dinamizeze perspectiva scenica,
pentru a crea o structura polifonica a imaginarului celor
doi protagonisti.

Scenografia spectacolului juxtapune indicii spatiali
didascalici si creeaza un spatiu care sintetizeaza granita
intre luxurianta epocilor trecute si dezintegrarea
postmoderna. Decadentismul glossy, cromatica

il

vibranta: rosu, negru, argintiu, tamiseaza contururile
personajelor, recreand o notad de intimism, de joc intre
ascuns/ la vedere, propice confruntarilor oratorice ale
personajelor inclestate in aceasta ultima ,noapte a
trupurilor”.

Prin elementele scenografice se sustine conventia
brechtiand abordata de catre regizor, spectatorul
avand ,acces” la culisele In care actorii Isi pregatesc
machiajul, vestimentatia sau realizeaza testimoniale
care descriu sau anticipeaza deznodamantul.
Amfitrionul spectacolului este o incarnare ludica si
,dark baroc” a autorului insusi, care intervine pentru
a-sijustifica gestul de a scrie aceasta piesa, alegerile
facute, sau pentru a-i pune la curent pe spectatori cu
succesiunea episoadelor.

Relatia dintre sexe este firul rosu care articuleaza
montarea lui Horvath, tema centrald care aglutineaza
matricea textuala si sensurile ei. Astfel regizorul isi
structureaza spectacolul sub forma unui joc cu masti,
ducand aceasta conventie a travestiului propusa

de catre dramaturgul german, in zona burlescului,

a decadentismului berlinez underground, ornat pe
alocuri cu elemente desprinse din practicile BDSM.

Cei patru actori intruchipeaza atat varstele celor doi
amanti-rivali, cat si victimele acestui cuplu diabolic,
printr-un exercitiu de tehnica actoriceasca desavarsit.
Prin aceste multiple identitati isi testeaza abilitatile de
a depasi granita dintre genuri, exploreaza prin gesturi
si nuante vocale distincte capacitatea de-al intelege pe
celalalt imprumutandu-i corpul: ,M-as putea obisnui sa
fiu femeie”, recunosc rand pe rand cele doua avataruri
feminine ale lui Valmont. ,As vrea sa o pot face si eu”,
continua Madame de Merteuil, din postura celor doua
identitati ale sale.

Schimbul de masti, fara a fi pentru asta lipsit de
tragism, de cruzime sau de contrapuncte care releva
derizoriul acestui joc” al seductiei, are voit toate
,cusaturile la vedere"” ca pentru a demistifica ,jocul”
actoricesc. Ce a mai ramas din pasiune intr-o lume in
care corpul a primit identitate politica, in care devenim
captivi ai ,corpurilor sociale” cu care suntem investiti de
catre o societate in declin?
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Regizorul Bobi Pricop a preferat sa pastreze titlul in original
pentru montarea sa dupa textul lui Harold Pinter de la
Nationalul din Targu-Mures. Betrayal (tradare/tradari): deja
titlul propune pretextul unei analize-proces a tradarii, pe
mai multe planuri relationale. Harold Pinter, dramaturg

si castigator al unui premiu Nobel pentru literatura,
reprezentant a cea ce-a insemnat ,teatrul absurdului’ in
Marea Britanie, ne propune un teatru configurat asemenea
unui spatiu de desfasurare pentru niste indivizi care se
confrunta in cadrul unor batalii verbale simbolice, prin
intermediul unui limbaj elocvent, care, cateodata, le scapa
printre degete, dar ramane, totusi, singura lor forma de
expresie. Dramaturgul are un simt al dialogului ritmat si
foarte bine dozat, iar umorul, prevazut cu o doza buna

de distantare si de ironie / autoironie, deriva mai ales
dintr-o analiza precisa a conversatiilor din cotidian, banale
In aparenta, dar care lasa sa se inteleaga mult mai mult
decat sugereaza la prima impresie. Starea de asteptare,
limbajul, simplu, dar sugestiv, insistenta asupra detaliilor
concrete, dialogurile lui Pinter sunt cateodata beckettiene,
In rezonanta lor existentiala. Piesa lui Pinter are structura
unui vodevil clasic care propune un trio deja recognoscibil:
sotul, sotia siamantul, dar care se poate dezvolta intr-o
retea foarte fina de relationari posibile.

Acestia exploreaza relatiile complexe dintre conversatiile
cotidiene, memoria personala si realitatea sociala, intr-un
fel de memory-play de sorginte tennessiana. Intre cele

trei personaje, povara lucrurilor nespuse contamineaza
dinamica schimburilor conversationale. Emma, proprietara
unei galerii de arta londoneze, a avut timp de sapte ani o
relatie cu Jerry, agent literar: aceasta i-a marturisit acest

12

de Diana Nechit

lucru sotului el Robert, editor si cel mai bun prieten al
lui Jerry, acum patru ani deja, fara ca amantul sa stie
ceva despre aceastd confesiune.

Actiunea dramatica este declansata, astfel, nu prin
recunoasterea infidelitatii trecute n fata sotului, ci prin
dezvaluirea insolita in fata lui Jerry (fostul amant) care
afld, astfel, de |la fosta sa amanta, ca i-a marturisit totul
sotului sau, adica celui mai bun prieten al sau.

Intr-o cronologie inversata, Pinter si Pricop retraseaza
cel sapte ani ai acestui triunghi amoros, de la ruptura
finala si pana la prima lor intalnire: revelatia secventelor
de scurtcircuitare si autopsia sentimentald a traseului
de laiubire la infidelitate, dar mai ales explorarea

acelei doze de caché, de tainuit, pe care fiecare

cuplu il are. Pentru regizorul reprezentatiei, structura
retrospectiva ii permite ipostazierea actorilor intr-un
proces de deconstructie sistemica, in care flashback-
urile sunt revelatorii pentru o sensibilitatea mereu

alta. Chiar daca tradarile sunt minime, acestea sunt
eficiente: traduc, mai degraba decat un comportament
egoist si intors catre sine, 0 anomalie sentimentala
discreta si rezonabilg, perfect asimilata stilului de viata
contemporan, un paravan socio-cultural prin care
actiunile, gesturile, sentimentele sunt distorsionate,
estompate pana la dizolvarea lor intr-un cotidian

al banalului. Personajele sunt foarte putin diferite,
atitudinal si comportamental, la fiecare secventa
reconstitutiva; variatiuni infime confirma senzorial ideea
trecerii timpului.



decodificarea devine una personalizatd, cu hasuri si
zone de blanc.

Trecutul personajelor devine astfel un spatiu al revizuirii
prin memorie, o banca de date sau un sit arheologic

al istoriilor personale, dar mai ales al modului in

care perceptiile personale distorsioneaza placuta de
baza. Bobi Pricop, alaturi de scenografa Oana Micu,

a imaginat un fel de areal izolat in timp si spatiu, un
perimetru ermetic si securiza(n)tin care cele trei
personaje traduc lingvistic si dinamic, nu neaparat
rememorari, i transpuneri scenice, verbale, ale unor
comportamente umane. Capsula izolata cu plexiglas
propune mai multe compartimentari diferite, cu o
scenografie mai degraba evocatoare decat functionala:
locuinta conjugala, apartamentul-alcov pentru iubiri
ilicite, un bar, un hotel din Venetia.

Atat spatiul, cat si cronologia sunt marcate pe o
placuta electronica care acompaniaza miscarea
rotativa a capsulei, in functie de dictatele memorieli.
Estetica vizuala, dar si de joc, pe care Pricop o imprima
reprezentatiei sale, este inovatoare si extrem de
plastica, chiar intriganta pentru o parte a publicului.
Distantarea fata de spatiul public, dar si prezenta unei
membrane transparente care izoleaza spatiul de joc,
ne transpune in ipostaza declansarii mecanismelor
privirii: ceea ce privim, cu detasare sau nu, este, de
fapt, modul in care creierul stocheaza aceste amintiri.
Tinuta vestimentara, proprie anilor saptezeci, coafurile
cu o nota artificiala, chipurile estompate, dar mai

ales conventiile de miscare si de rostire, ne imprima
senzatia unei artificialitati de natura tehnologica.
Personajele / androizi/ proiectii holografice sunt
programate sa reconstituie niste date imprimate, iar
spectatorul opereaza atat un proces de decriptare a
formarii amintirii, cat si analiza ei. Actorii devin actanti,
instrumenteaza mai degraba decat reproduc aceste
amintiri.

Odata stabilita conventia cronologiei inverse, actiunile

ies de sub primatul fidelitatii reproducerii, reconstituirea O revizitare fidela, dar totusi tradatoare, In cea

urmand legile fluxului memoriei, care poate fi tradator, de mai pozitiva acceptiune a termenului, a unui text

cele mai multe ori. contemporan, pe care Bobi Pricop o realizeaza cu
aceeasi apetenta pentru texte contemporane, in

Fidelitatea reconstituirii este mai mereu viciata de mulajele unei reprezentari moderne si inovatoare.

conditiile enuntarii: destinatarii, receptorii, canalul, iar
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Guid o

de Alba Stanciu

Substantiala legatura intre expresia corpului in
miscare si tema imaginarului vegetal (definitoriu
pentru intelegerea spectacolului creat de compania
israeliana Vertigo si coregrafa Noa Wertheim) creeaza
primele puncte de sprijin in procesul decodificarii
acestei texturi complexe a dansului, investite pe de-o
parte cu o intensa calitate teatralg, iar pe de alta
parte este definita de miscarea creata prin sugestiile
si influenta unui univers viu, intr-o continua stare

de vibratie. Dansul este ,sugerat” de raspunsul si
,reactiile” dansatorilor, de pliere mental-corporala a
acestora pe cele mai subtile adieri, atingeri, senzatii
tactile, intalniri cu alte forme, generate de densul
univers invizibil al scenei.

Corpurile dansatorilor si, mai ales, miscarea, preiau
pe rand formele complicate ale plantelor, ale
extensiilor si nervurilor, ale hatisurilor create de liane,
de compozitii florale, de imaginara vegetatie bogata,
capabila sa activele fantezia audientei, sa creeze
trasee compatibile cu un labirint. Acestea stimuleaza
transformari ale expresiei corpului, metamorfoze in
formule de miscare ce trimit spre teme zoomorfe,
care vitalizeaza atat expresia, dar si linia miscarii,
fizionomia creata de logica vizuala a extensiilor
bratelor. Simbolurile care apar in dans preiau teme
ale corpului de pasare (fie terestra, fie in zbor),
surprins in fluide ritualuri de curtare, realizate in mod
esentialist stilizat.

Este dominant un sublim erotism, ce culmineaza in
formule de duet sau grupet, mizand pe referinte ale
dansului dionisiac, permisiv expresiei dezlantuite a
corpului eliberat de constrangeri si limite tehnice.
Coregrafia spectacolului Gradina paradisului este
definitd de explozive contururi ale siluetelor in

miscare, concentrandu-se ciclic intr-un dans cu

valente matissiene, care uneste grupul in forme
circulare, cursive, fara momente de intrerupere sau
ezitare. ey

Cele mai fine" detalii ale miscarii sunt subliniate

de sunetul produs de miscare si corp, de aluzia
penajului si a pasului usor de pasare. Acestea sunt
integrate In corpus-ul coregrafic, ca fragile discursuri
ce completeaza linia grafica, sudand o arhitectura




delicata a compozitiei dansului. Corpul stilizat este subliniat
de capacitatea metamorfozei sale, de rafinata artisticitate

a transformarii si plierii pe pulsul ritmic, universal al starii
paradisiace, al echilibrul biologic concentrat pe inter-
dependenta intre vegetal, animal si uman descrise de titlul
original al compozitiei coregrafice, Pardes.

Invocand, totodata, motive simbolice ale artei persane,
formulele florale si geometrice dense, ordonate prin
ratiunile ,spaimei de vid" specifica imaginilor din tapiseria
orientului mijlociu, coregrafia extrage temele de miscare
din consistenta stilizat vizuala din simbolicul Pardes. Este
vorba de sensul acestui cuvant in limba persang, care
inseamna ,livada’, un spatiu al copacilor care pulseaza de
elemente vii, vegetale si animale. Totodats, este invocata
latura spirituala a cuvantului, care Inseamna si ,paradis’,

o stare a fericirii si a extazului, a erotismului, motorul
principal al acestui univers imaginar. Efectul muzicii si,
mai ales, a ritmului fixat prin intermediul percutiei, creeaza
o esentiala vigoare ritmica, valorificat nu doar ca suport
sonor, ¢i ca activator al functionamentul interior, biologic al
,creaturilor” din dans.

Rafinamentul compozitiei coregrafice Pardes (Gradina
paradisului) prezentata de compania israeliana Vertigo
demonstreaza infinitele posibilitati expresive ale dansului
contemporan, orientarea sa spre cele mai nebanuite si
autentice resurse. Este Inca un mod prin care originalitatea
dansului este mereu redefinita, iar consistenta sa este
reinventats, stimuland directii de explorare care inspira atat
latura tehnica, dar, mai presus de toate, latura spiritualg,
filosofica, plastica, calitati indispensabile complexitatii si
valorii artistice a artei contemporane.
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Ceea ce a demonstrat spectacolul companiei belgiene
Mossoux-Bonté, prin Les Arriere-Mondes (Eterna
reintoarcere), Inseamna culminatia valorii artistice, etalata
de libertatea absoluta si nonconformista a creativitatii,
sustinuta si inspirata de mentalitatea artistica a unui
Joerimetru” ce oferd larghete” cercetarii. Punerea in forma
a celor mai curajoase idei stimuleaza viziuni extravagante,
generate de codurile esentiale ale imaginarului actual,
dansul ca totalitate devenind investit cu trasaturile
filosofice ale contemporaneitatii.

Legat substantial de conceptul lui Friedrich Nietzsche,
subliniat de titlul original si de tema spectacolului

creat de Patrick Bonté si Nicole Bonté, compozitia
scenica exploreaza, prin manevrele corpului celor sase
dansatori, nivelurile sensibile ale mintii, ce creeaza
formele compozite ale corpului, etalari monstruoase ale
partii intunecate ale mintii umane. Sunt investigate cele
mMaiadanci zone ale inconstientului, prin texturi vizuale
dominate de transparente si chiaroscuro, pe fondul carora
sugestia corpului uman suporta neintrerupte procese

de dezmembrari si recompuneri anatomice. Discursul
Inseamna mixturi de forme si combinatii cu consecinte
sublim-monstruoase, ,stranietatea” devenind leitmotivul
acestui demers al coregrafiei. Legatura cu forma, pe care
mizeaza coregrafia, investeste dansul cu substanta si
valentele artelor vizuale contemporane, acesta devenind o
formula ,totald”, o fuziune datorata contaminarii reciproce
a artelor ce compun spectacolul.

Insumand formule fanteziste sustinute de perfectiunea
eminamente ,rationald” a spatiului plastic, spectacolul Les
Arriere-Mondes permite indicarea reperelor coregrafiei de
tip non-danse (cu pertinente trimiteri spre juxtapunerile
dintre discursul coregrafic si teatrul absurdului ce
aminteste de Intalnirea Marin Maguy/Samuel Beckett

din May B) care argumenteaza logica scenica abstracta,
sustinuta de mutatiile suferite de abordarea corpului

uman prin infinite formule ale miscarii. Prin aceste strategii

este continuu reconstruita ideea de coregrafie in secolul
XXI, sustinuta de imagini centrate pe siluete incadrate in
zona unui univers diafan macalbru, cu texturi ale stilului
baroc si, In egald masura, grotesc expresionist, ,linii
umane’ ce apar intr-o stare fie descompusa, fie larvarg, ce
creeaza reperele unei etape post-umane. Sunt sugerate
treceri prin nietzschenienele niveluri ale sensibilitatii,

totodata prin filtre” si niveluri evident freudiene, ce conduc

discursul spre abisul psihicului uman, prin ilogicul labirint
al confuziei de forme, de repere, al lichefierii substantei
corpului si metamorfozel.
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Primul impact creat de spectacol este imaginea,
ritmica si ,casetatd”, limitata prin planuri verticale care
separa si, mai ales, izoleaza spatiile celor sase dansatori.
Dialogul dintre umbra si Intuneric este esential pentru
contururile sculpturale ale corpului, pentru sublinierea
ipostazelor create de caracterul ,rafinat macabru”

al siluetelor ce compun spectacolul, amplificata de
unicitatea fiecaruia dintre aceste personaje, continuu
descompuse si recompuse, intr-o lumina si alura ce
indica materia biologica degradata.

Cu toate acestea, efectul imaginii generat de creatia
vizual-corporala a companiei belgiene Mossoux-Bonte
depaseste orice pretentie a frumusetii, plonjeaza intr-
un univers cu valente dantesti, reconfigureaza formele
fara limite ale fanteziilor artei occidentale medievale si
timpurii baroce, centrate pe fascinatia pentru corpul

in transi, ca stare de betweenness, fara o ancora stabild
intre etape. Totodata, compozitia este dependenta de
trimiterile la teatralitatea flamanda care revine in forta
in secolul XX, prin demersuri artistice ce invoca ideea
de carnaval / carnavalizare, estetica grotescului, masca,
marioneta / marionetizarea, parodia elementului uman
ce aminteste de drama lui Michel de Ghelderode si de
expansivele tentative de ,teatralizare a teatrului” prin
intermediul acestor resurse. Acestea devin trasaturi
recognoscibile, de decodificare, definind complexa
textura a spectacolului coregrafic care depaseste
traditionalele repere ale dansului, mizand pe alte
dimensiuni si consistente tehnice / filosofice ale corpului
N miscare.
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Alessandro Carboni este un artist vizual si cercetator, a carui
practica artistica se situeaza la granita dintre performance,
danssi arte vizuale.

Interdisciplinaritatea creatiei sale se dezvolta prin proiecte,
instalatii, interventii in spatiul public, iar productia sa
artistica porneste de la o serie de corelatii conceptuale
asupra formelor, suprafetelor si reprezentarilor spatiale.
Astfel, productia Context/Solo, prezentata in cadrul
Festivalului International de Teatru de la Sibiu, are ca
punct de plecare o figura geometrica, un triunghi menit
sd reprezinte unitatea primordiala a subdiviziunii spatiale.
Unitatea triunghiulara reprezinta, din punct de vedere
narativ, serialitatea, ritmul, reteaua interconectata a
posibilului, a ramificatiile neintrerupte.

Spectacolul incepe cu un corp interpretativ in miscare,
intr-o primordialitate clar-obscurg, intr-o lume post-trauma,
post-memorie. Spatiul este prezentat ca o instalatie

vizuald, cu licariri de ochiuri de apa, cu sunete de inceput
sau de sfarsit de lume. Scena devine un plan al proiectie,

o explorare mintala a materiei, a structurilor simetrice, o
coregrafie a unui corp sonor. Apa care ocupa spatiul scenic
este reverberatia unui spatiul emotional, care devine real
doar atunci cand este traversat.

Context/Solo face parte dintr-un proiect mai larg bazat pe
Context, cu mai multe formate performative: trio, duo, solo
sivizual; un proiect de cercetare hibrid si multidisciplinar
Tnceput la New York, intre arhivele MoMA si studiourile
teatrului La MaMa, iar productia s-a dezvoltat in cadrul mai
multor rezidente de creatie.

Contextul privit de artist ca ansamblu de circumstante
care definesc un eveniment: o reflectie asupra relatiei
dintre elementele care 1l constituie si aceleasi conditii care
l-au generat, spectacolul evolueaza vizual si performativ
Tn abstract, Insa creeaza vizual prin reflexia corpului si
triunghiului, o poetica speciala.

Unitatile triunghiulare formeaza o panza si creeaza o retea
mobila Tn spatiu, folosind aceasta unitate geometrica,
triunghiul care se poate duplica si ramifica permanent,
catre o lume abstracta de relatii infinite.

Desenul care are perspectiva corpului si triunghiului
ca forme pure, intre matematica si poezie, intre ritm si
serialitate, vorbeste despre viata proiectata si incadrata
intr-o geometrie prestabilita, un mod de a fiin lume.
In interpretarea realitatii ca o grila data de

de Alina Grau

tridimensionalitate, coregrafia are structura unei
miscari impuse, simetrice si repetitive, o cercetare a
adevaratei materii a lucrurilor, cu densitati neregulate
si alcatuiri spatiale alternante.

Citandu-l pe Timothy Morton in proiectul sdu de
cercetare artistica, Alessandro Carboni vorbeste despre
interconectarea diferitelor elemente si despre faptul ca
nimic nu exista numai prin sine insusi si, prin urmare,
nimic nu este pe deplin el insusi.

Prin cartografierea formelor, stabilirea unui cadru, a
unei geometrii a realitatii, linii segmentabile de real,
unitati triunghiulare devenite instrumente narative,
Context/Solo exploreaza o lume a posibilitatilor si a
alegerilor.

Astfel, performerul actioneaza ca vehicul de energie
care intra in rezonanta cu energia triunghiului care

se multiplica permanent ca o retea. Intentia este de a
opera cu triunghiul, care este o unitate multiplicabila si
reductibila, In acelasi timp.

Reteaua ca tesut si materialitate face ca aceasta creatie
vizuala si performativa sa ramana in amintire ca o
explorare libera a vietii ca simetrie.
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In ceea ce priveste spectacolul Puzzle, spectatorul ar putea
fiinselat de propria-i vanitate in a crede ca poate intui ce
urmeaza sa vada. Imaginile pe care cuvantul ,puzzle” le
evoca par a fi suficient de clare, de simple, pentru a intra

n sald cu idei preconcepute. Si totusi, reprezentatia online
a studentilor de la Universitatea ,Lucian Blaga" din Sibiu
surprinde prin poveste, dramatism si emotii.

Spectacolul incepe usor distopic: ne aflam n interiorul
unui spatiu atemporal, robotizat, mecanic. Publicul face
parte din poveste, are preferinte si liber arbitru. Urmeaza
o serie de Intrebari, la care unii aleg sa raspunda, altii nu.
Totul pare amuzant, ca un joc fard reguli clare. Intrebari
simple, raspunsuri simple. Si, cu toate astea, inca din
primele momente ale reprezentatiei, descoperim un lucru
despre noi, spectatorii, despre noi, ca parte din societate.
Suntem mult prea familiarizati cu urmarirea unui set de
instructiuni. Suntem doar partial atenti, iar creierul ne
pacaleste si ne tradeaza. Reactionam mecanic, in baza
unor lectii Tnvatate anterior, fara a mai gandi critic. Si, totusi,
Nu despre astea este vorba n acest spectacol de dans. Dar

este un Inceput promitator, un prim semnal de alarma.
Povestea depanata este, la baza, foarte simpla: eternul
triunghi amoros. Poate ca reprezinta una din tragediile
clasice ale omenirii, caci in acest discurs avem o serie
de cuvinte-cheie foarte bine definite: societate, iubire,
tradare, alegere, durere, despartire. Poate ca ar fi fost
un trio banal, un subiect vazut, dezbatut, mort; daca
paradigma n care el actioneaza nu ar fi fost schimbata.
Siiata, prin intermediul a cateva replici, a catorva
intrebari si o serie de atribute, 0 poveste clasica capata
valente noi, neasteptate, iar tragicul este prezent in
toate versiunile prezentate. Emotia trimite in randul

al doilea ratiunea, iar sentimentele sunt scoase la
suprafata si publicul sufera, alaturi de dansatori.

Daca i se poate imputa ceva reprezentatiel, atunci

ar fioptiunea regizorului de a trata diferit modul in
care corpurile dansatorilor sunt (dez)imbracate in
portretizarea unui moment intim dintre personaje.
Poate parea ironic cum insasi regizorul cade prada unor
conventii si reguli ale societatii in aceasta situatie, din
moment ce spectacolul este un comentariu la dreptul
la fericire al fiecarui individ, separat de practicile si
standardele impuse de societate. Ar fi fost neasteptat
side bun augur ca acest moment sa fie infatisat in
mod echitabil fata de ambii dansatori, discrepanta
dintre ,costumatiile” acestora facand nota discrepanta
si provocand o ruptura in imersiunea publicului in
poveste.

Un lucru important de remarcat il constituie
deznodamantul fiecarei alegeri. Acest spectacol
exceleaza In exprimarea unor emotii si trairi
fundamentale prin scenografie si dans. Nu exista
Tnvingatori si invinsi. Orice ai alege, cineva va avea de
suferit, iar alegerea facuta nu este nici pe departe
perfectd. Indiferent ce cale strabatem, mereu vor exista
riscuri ascunse, pe care trebuie sa ni le asumam la un
moment dat. Tragedia unei vieti irosite vorbeste despre
alegerile impuse de societate.

Finalul moralizator nu este pierdut publicului. Alegerile
ne fac responsabili. Alegerile altora, insd, ne fura destinul
si fericirea. Caci ce om a fost vreodata fericit, impacat sa
isi traiascad viata dupa deciziile altcuiva? Tntotdeauna vor
exista regrete, acum sau mai tarziu, iar vinovatii raman
nepedepsiti, crezandu-se spectatori pe scena lumii, dar,
in realitate, avand rolul de papusari, uneori constienti,
alteori inconstienti de puterea deciziilor pe care le iau in
dreptul altora.



,De ce sd aduc un copil In lumea asta stramba?”, ,Asta

e lumea normala in care se va trai 100 de ani de acum
incolo?” Acestea sunt doar cateva din intrebarile ce il lovesc
pe spectator (cu mult inainte ca reprezentatia sa inceapa),
odata ce patrunde in sala de spectacol. Nascut in 2000,
un spectacol marca BIS Teatru, prezent anul acesta la
Festivalul International de Teatru de la Sibiu, ne vorbeste
despre povestea de viata a patru femei care poarta pe
umeri o responsabilitate imensa. A face sau a nu face un
copil Tn aceste vremuri, in anii 20007 Aceasta-i intrebarea.
Trei dintre personaje deja sunt mame, iar una isi doreste
sa devina. A fost o decizie buna (si este in continuare)?

Pe parcursul spectacolului vom afla raspunsul la aceasta
intrebare.

Dupa cum spuneam, In acest spectacol aflam povestile
legate de viata a patru femei (Andrada, Aneea, Alexandra
si Shama) ce au fost nascute in anii ‘90. Trei dintre ele au
luat fiinta in Romania cea proaspat iesita din comunism,
iar a patra in Africa. Istorisirile lor vizeaza perioada copilariei,
adolescentel, tineretii si maturitatii. Aflam ce a insemnat
pentru ele sa traiasca copilaria n anii ‘90, adolescenta si
tineretea n anii 2000 si viata de adult din zilele noastre
(toate cu bune sicu rele). Subiectele pe care povestile

lor le ating sunt considerate (pana si astazi) ca fiind tabu.
Subiecte precum problema pornografiei si lipsa educatiei
sexuale, sau problema femeilor care sunt maltratate de
partenerul lor de viata, reprezinta doar o parte dintre

cele abordate. In aceastd punere in scend sunt dezbatute
problemele din sfera politica, sociala si familiala. Mai
degraba un dialog intre actori si publicul din sala, acest
spectacol de teatru social pare menit sa sparga pereti
spatiului in care este reprezentat, pentru a ajunge, astfel,
in atentia a cat mai multor oameni din societate. Aici, ne
intalnim cu realitatile lumii in care traim: cele cu care ne-
am confruntat in ultimii ani, dar si cele cu care Inca mai
avem de-a face. Evenimente mai recente, din anul 2017, nu
lipsesc din discutie, nici cele din perioada a pandemiei.

In aceastd montare, puterea discursului primeaza. De
aceea, anumite elemente scenografice (precum decorul
sau light design-ul) sunt folosite doar cu scopul de a crea
un mediu ambiental potrivit. Ca si elemente decorative,
avern doar un pat, un fotoliu si o cada. Nu avem efecte
speciale si nici o varietate foarte vasta de lumini. Singura

lumina prezenta in spatiu se focalizeaza pe fiecare personaj

care isi spune povestea. Se creeaza, astfel, impresia ca
putem patrunde in spatiul lor intim. Dupa cum am spus,

Alin Girbu

nimic din toate astea Nu conteaza, doar povestea
personajelor si mesajul care este menit sa fie transmis
catre public. Merita, oare, sa dai viata unui copil In
aceste vremuri? Personajele ajung la concluzia ca
raspunsul este ,da”. Pentru ele, nu exista lucru mai
frumos pe care sa 1l poti savarsi decat actul procreatiei.
Dar frumusetea acestuia se afla In contrast cu uratenia
din lumea in care suntem fortati sa ne ducem traiul.
Se vor ivi, oare, zorii unei noi zile? Se pot schimba
mentalitati? Nu putem spera decat ca, odata si-
odata, toate aceste intrebari si dorinte se vor putea
materializa.

Spectacolul aduce in atentia publicului cele mai negre
realitati din prezent si le dezgroapa pe cele din trecut,
la fel de negre, ce se doreau a fi trecute cu vederea.
Ce Inseamna sa fii copil in aceasta lume strambad?

Ce inseamna sa iti doresti, odata ce ai devenit adult,
sa nasti, la randul tau, unul astazi? Acest spectacol
alege sa i puna publicului oglinda in fata, pentru a-|
face sa constientizeze principalele probleme cu care
se confrunta. Pana la urma, nu acesta este scopul
teatrului? Precurm spunea si Shakespeare, ,scopul
teatrului dintru-nceputuri si pana acum a fost si este
sa-i tind lumii oglinda-n fata.”
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Un spectacol multimedia provocator, in afara zonei de
confort, you-topia este un dialog experimental, un amestec
de teatru, poezie, dans, muzica si arte vizuale, in regia lui
Florian von Hoermann si coregrafia lui Edith Buttingsrud.
Proiectul imaginat de regizor ca un spectacol de dans

este un raspuns la intrebarea daca ne ,putem refugia din
calea unei societati bolnave, pentru a ne apropia de creatia
divina?”

Productia este o calatorie vizuala si coregrafica a omului
modern In diferite spatii, experimentand ,manifestarea
mintii” (psihedelica), senzatii si nevroze colective n
eforturile artistice de a descrie lumea sa interioara.

Intre realitate sivis, imagini si sunete, se afla o lume de
mister, unde semnele de intrebare se transforma in
acel ,ceva" efervescent, care naste inspiratia. you-topia
cauta modalitati de exprimare a energiei, a fanteziel

si a imaginatiei artistice, la granita dintre existenta si
non-existenta.

Spectacolul este un poem coregrafic al expresivitatii care
propune, provoaca si experimenteaza. Aplicata creativ
poeziei avangardiste romane si germane si trecuta prin
filtrul artei de avangarda, utopica, a revoltei, a negatiei si a
spiritului rebel, sensibilitatea coregrafica si vizuala dezvaluie
o lume a omului modern strivit de himere, care si-a pierdut
reperele in viata.

you-topia este o lume a creativitatii si imaginatiei. You: tu
esti pasul catre noua lume si Utopia, proiectul fanteziei tale
creatoare.

Fragmente de gand si poezie se intrepatrund cu miscare,
cu muzica si coregrafie. Introspectiile audio-vizuale, prin
decupaje artistice si prim planuri, umbre si jocuri, devin
scenele unor stari de emotie si energii creatoare dintr-un
registru cu care sunterm mai putin obisnuiti.

O parte din spectacol este sustinuta de videoproiectii cu
desene sianimatii grafice care acompaniaza versurile
avangardiste. Cu voce joasa, ca Intr-un vis, se aud cuvintele
spuse, repetate siiar repetate: ,Arunca-ti fricile-n aer
/Visurile tale vor pleca spre nicaieri/ Tnca mai poti s3
daruiesti cuvinte”.

,Calea cuvantului” este limbajul care modeleaza gandirea
in functie de context. Experienta unui nou limbaj e
importantd pentru a obtine informatii, pentru a descrie o
imagine, o senzatie, pentru a le transpune in cuvinte idei si,
mai ales, pentru a scoate la iveald noutatea.

Efemeritatea fiintei umane este prezentata prin versuri de

o deosebitd frumusete: ,cand va veni bilantul / O s& ma
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gaseasca /O pata de sénge / Ucis din greseald / Un
unicat straniu/ Aproape poetic printre cifre vorbitoare
rotunde. Finish” Si jocul se incheie..

Actorul Yannick Becker ne permite accesul in ,calatoria
printre pereti”. Camera sa cu fereastra spre oras si

spre lume e universul vietii lui secrete, unde mintea
siimaginatia se retrag pentru a observa lumea si a se
distanta de ea. Camera este locul creativitatii cu valori
onirice, unde procesul creatiei (care e in mare parte
inconstient) naste Creatia care inseamna desavarsirea
omului.

Starile alterate de constiinta sunt o sursa de inspiratie
artistica. Arta psihedelica face apel la imagini
distorsionate, suprarealiste, animatii si culori, prescrie
mecanismul de obtinere a inspiratiei intr-o lume n
care limbajul si mijloacele de exprimare artistica sunt
compromise. Asistam la o ,colonizare tehnologica

a umanitatii’, la nivel mental, cultural, material si
corporal.

Expresivitatea miscarilor si dansul simbolic al actorilor,
pe 0 Muzicd cu sunete parca venite din astral, transmit
povestea oamenilor incovoiati de o himera gigantica”.
Sunt oamenii fara nume, care si-au pierdut identitatea
intr-o lume virtuala.

Societatea a alunecat intr-o lume postumanista.
Internetul este ,cel mai postmodern lucru”. Tehnologia,
aplicatiile si gadget-urile sale ne-au acaparat

vietile. Suntem mai conectati si, in acelasi timp, mai
deconectati. Prin mijloacele digitale accesam lumea
suprasaturata de informatii care ne tin conectati, dar
asta ne creeaza probleme cu lumea reald, unde nu Mai
avem forta de a ne regasi si nu mai avem abilitatea
de-a schimba situatii. Dezvoltarea tehnologica a creat
0 societate dominata de media, care, treptat (,ceva

rau crestea inauntru” a ajuns la globalizare. Omul

s-a deconectat de sine si de esenta sa umana prin
mecanismul de alienare.

Spectacolul ne face martorii unei confesiuni brutale,
printr-un ,imn dedicat petrolului”, o poveste despre
crimele, minciunile si singuratatile oamenilor cu
,sufletul negru”.

Regizorul Florian von Hoermann prin you-topia,

pune fata In fata omul cu societatea ,bolnava”in

care traieste. O pozitie inconfortabila care forteaza
spectatorului intrebarea daca si-a gasit locul in care se
poate ,refugia”?..
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