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Metamorfoza sau insecta din ochii celorlalfi

Text: Diana Nechit

etamorfoza montata de Yuri Kordonsky la

Teatrul Excelsior porneste dintr-un text

care 1si pastreaza puterea tocmai prin
rezistenta lui la reprezentare. In aceasta versiune
scenicd a lui Kordonsky, groaza nu vine din faptul ca
un om se trezeste intr-un corp de insectd. Aceasta
este doar contextul initial, accidentul fantastic pe
care spectacolul il accepta cu o luciditate taioasa.
Adevarata neliniste apare dupa aceea, in timpul lent
al acomodarii, cAnd familia Samsa incepe sa isi refaci
echilibrul in jurul absentei functionale a lui Gregor.
Existd un moment, undeva la mijlocul spectacolului
lui Yuri Kordonsky, cand camera lui Gregor Samsa
se roteste. Nu violent, nu cu un efect spectaculos
anuntat. Pur si simplu se roteste, cu o lentoare care
dezorienteazd, si in miscarea aceea esti lovit de o
revelatie pe care nuvela lui Kafka o sugereaza, dar
pe care scena o face vizibila cu o claritate aproape
brutala: spatiul nu mai apartine celui care il locuieste.
El apartine deja familiei care a decis sa il uite.
Acesta este, poate, gestul esential al montarii: nu
metamorfoza lui Gregor ca spectacol al diferentei, ci
mecanica lenta prin care casa se reaseaza in absenta
lui.

Kordonsky citeste Kafka, pe linia unei descendente
gogoliene, mai putin ca poveste a unei monstruozitati
individuale si mai mult ca studiu despre viteza cu care
o comunitate intima poate retrage unui om dreptul la
recunoastere. Kordonsky muta centrul de greutate spre
mecanismul familial declansat dupa dezastru: felul in
care dragostea se retrage, grija oboseste, rusinea se
instaleaza, iar dependenta economica rescrie rapid
vocabularul afectiv al casei. Kordonsky nu vine spre
Kafka cu solemnitate. Vine cu o intelegere a prozei
slave a absurdului care deschide nuvela spre un
registru mai putin metafizic si mai mult sociologic.
Groaza nu este existentiald, in primul rand. Este
domestica. Gregor nu este o misterioasa incarnare a
alienarii moderne — el este un intretinator de familie
care a incetat sa functioneze. Existenta lui avea sens

prin epuizare. Dupa metamorfoza, el continua pentru
scurt timp s fie fiu si frate, apoi statutul afectiv se
fisureaza sub presiunea inutilitatii. Corpul devenit
neproductiv incepe sa ocupe prea mult loc. Camera sa nu
mai este un spatiu intim, devine o problema domestica.
Hrana impinsa inauntru, usile inchise, vizitele rare,
privirile fugare marcheaza mai putin degradarea lui
Gregor si mai mult adaptarea celorlalti la absenta lui
sociala. Familia nu il pierde dintr-odata. invata sa il
piarda metodic.

Adaptarea pastreaza ceva esential din materia prozei
kafkiene: distanta rece fata de catastrofd. Actorii nu

se limiteaza la dialog. Ei povestesc, isi comenteaza
gesturile, trec de la actiune la relatare si de la prezenta

la observatie. Scena creeaza astfel o dubla expunere a
personajelor: sunt prinse in eveniment si, in acelasi timp,
par deja arhivate de o voce care le priveste din afara.
Aceasta tehnicd nu slabeste emotia, o riceste pana la
punctul in care devine insuportabila. Oroarea nu se naste
din exces expresionist, se instaleaza prin precizia cu

care este administrata. Gregor nu devine inspaimantator
pentru ca este diferit. Devine insuportabil pentru c
diferenta lui obliga familia sa isi dezvaluie adevarata
economie interioara.

Inainte de transformare, Gregor are un loc precis in
casa: produce, plateste, sustine, tace. Existenta lui este
obositoare, modesta, invizibila, dar necesara. Dupa
metamorfoza, corpul siu devine brusc imposibil de
integrat in economia familiei. Nu mai pleaca la serviciu,
nu mai garanteaza stabilitatea celorlalti, nu mai poate

fi folosit ca argument al normalititii. In acest punct,
spectacolul deschide una dintre cele mai dure intuitii
ale prozei kafkiene: iubirea domestica are adesea o
infrastructura materiala, iar fragilitatea ei se vede atunci
cand corpul iubit nu mai participa la circuitul utilitatii.

Adaptarea nu urmareste sa explice misterul. Kordonsky
pastreaza o distanta rece, aproape clinica, fata de
catastrofa. Actorii nu raiman doar in dialog; ei trec prin
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straturi de naratiune, descriu, relateazd, intrd si ies din
actiune, ca si cum evenimentul ar fi deja consemnat intr-un
dosar al familiei. Aceasta alternanta produce un efect de
dedublare: personajele traiesc ceea ce se intdmpla si, in
acelasi timp, par supravegheate de o instantd impersonala.
Oroarea nu se amplifica prin strigat, se instaleaza prin
ordine, prin gesturi mici, prin decizii practice. Hrana
impinsa in camera, usa inchisa, ezitarea de a privi, rusinea
fata de straini devin trepte ale excluderii.

Oana Micu construieste o scenografie dotata cu gandire
proprie: camera lui Gregor este un volum arhitectural
separat, cu o autonomie scenica precisa: poate fi privita

din exterior, poate fi rotita, poate fi izolata in lumina sau
absorbita in intuneric. Nu imitd o camera de dormitor,
propune o celula de carantind. Aceasta alegere schimba
raportul dintre personaj si mediu. Intr-un decor realist,
camera ar fi fundalul actiunii. Aici, ea este actiunea. Fiecare
reconfigurare a spatiului marcheaza o schimbare de statut
a lui Gregor in ochii celor din jur: de la loc al refacerii, la
problema domestici, la rusine administrativa. Scenografia
nu ilustreaza excluderea, o executa in timp real. Induntru,
obiectele si-au pierdut functionalitatea obisnuitd. Patul nu
mai este un pat. Peretii nu mai ofera un plan vertical de
siguranta. Fereastra nu mai lumineaza. Micu construieste
un spatiu in care reperele familiare ale domesticului

sunt prezente fizic, dar golite de sens, ca niste coji ale
normalitatii pe care corpul transformat nu mai stie cum

sa le locuiasca. Gregor trebuie sd renegocieze relatia cu
gravitatia, cu verticala, cu suprafetele, iar scena il pune in
aceastd situatie fara sa simuleze nimic. Spatiul nu reprezinta
dezorientarea, o produce. Dincolo de camera lui Gregor,
restul scenei are o altd temperaturd. Spatiul familiei este
deschis, functional, ordonat, ofera un contrast deliberat,

nu estetic, ci moral. Camera lui Gregor devine excrescenta
pe care casa o tolereaza cu dificultate crescanda, corpul
strain pe care organismul domestic incearca sa il expulzeze.
Lumina colaboreaza cu aceasta geometrie: ea decupeaza,
separd, exclude, gestioneaza spatiul.

Gregor nu are un singur contur scenic. Solutia regizorala

de a distribui personajul lui Gregor in cinci actori (Marius
Turdeanu, Matei Arvunescu, Alex Popa, Dan Pughineanu

si Mircea Alexandru Balutd) nu este un efect de regie. Este

o intelegere a naturii metamorfozei kafkiene, iar aceasta
solutie indeparteaza spectacolul de tentatia efectului realist.
Nu vedem o insectd construita teatral, vedem un subiect
care nu mai reugeste sd isi coordoneze imaginea interioard
cu privirea celorlalti. Corpul devine locul unei negocieri
pierdute.

Marius Turdeanu pastreaza in Gregor o umanitate
dureroasa, tocmai prin refuzul excesului. Jocul lui nu
impinge personajul spre monstruos, nici spre melodrama. El
lucreaza cu tensiuni retinute, cu o atentie fragild a privirii,
cu acea uimire a fiintei care intelege ce i se intampla si

nu mai poate transmite limpede aceasta intelegere. In

jurul lui, ceilalti Gregori construiesc un vocabular fizic al
dezarticularii: miscari frinte, incercari de agétare, torsuri
rasucite, membre care par si nu mai asculte de aceeasi
comanda. Metamorfoza capata astfel o dimensiune mai
profunda decét schimbarea formei: este pierderea acordului
dintre sine si aparitia sa in lume.

Familia Samsa devine, in montarea lui Kordonsky, un

mic aparat moral aflat in criza. Mama péastreaza un rest

de tandrete, dar tandretea ei este slabd, intermitenta,
incapabild sa infrunte repulsia. Tatal recupereaza
autoritatea prin gest, uniforma, discipling, ca si cum
degradarea fiului i-ar oferi ocazia unei reveniri la comanda.
Grete este centrul celei mai tulburétoare transformari.

La inceput, grija ei pare sa salveze ceva din vechea ordine
afectiva. Treptat, tocmai ea ajunge sa formuleze, cu o
rationalitate rece, necesitatea desprinderii de Gregor.
Spectacolul nu o condamna simplist. O urmareste in
procesul prin care oboseala se transforma in argument, iar
argumentul in violenta.

Chiriasii aduc in casa ceea ce familia deja simtea, dar nu
putea articula: privirea sociald. Odata cu ei, rusinea ia contur.
Gregor nu mai este doar o problema interioara a familiei,

ci devine o compromitere publica, iar drama domestica se
deschide catre judecata publica. Spectacolul politizeaza
discret in acest punct: excluderea nu opereaza in vid, are
nevoie de norme exterioare, de criterii ale normalitatii,

de ochii altcuiva care sa transforme diferenta in pericol.
Gregor nu mai este doar un secret greu de gestionat, devine o
compromitere publica a casei.

Estetic, montarea are o frumusete severd, construitd din
intuneric, mecanica scenica si precizie corporala. Lumina
decupeaza spatiul ca pe un loc al observatiei, iar sunetul
intretine senzatia cd locuinta respira dupd o boala interna.
Muzica nu adauga sentimentalism, introduce mai degraba
o ordine superioard, aproape inaccesibila, peste degradarea
relatiilor. De aici apare o tensiune fertila: forma scenica
este controlatd, uneori chiar eleganta, in timp ce lumea
reprezentata se desface moral.

Finalul deschide spectacolul spre o imagine de eliberare

care schimba temperatura kafkiana a povestii. Aparitia unei
posibile gratii, a unei iesiri din corpul pedepsit, poate parea
o imblanzire a prozei. Totusi, in logica teatrald a montarii,
aceasta lumind nu anuleaza cruzimea parcursului. Ea
functioneaza ca o fantezie tarzie, ca o forma pe care scena

o oferd celui pe care casa l-a redus la rest. Gregor primeste,
mécar pentru o clipd, ceea ce familia nu i-a mai putut acorda:
frumusete, atentie, o prezentd care nu se confunda cu povara.
Ceea ce, In logica spectacolului, nu reprezintd o imblanzire

a lui Kafka, ci ultima lui intuitie: ca ceea ce pierdem cu
adeviarat, cAnd suntem redusi la inutilitate in ochii celorlalti,
nu este confortul sau siguranta. Este dreptul de a fi vazut.

De aceea, Metamorfoza lui Kordonsky ramane puternica
prin deplasarea accentului. Nu asistam doar la degradarea
unui corp, asistim la transformarea unei priviri colective. In
clipa in care Gregor inceteazd sa mai fie vazut ca fiu, frate,
om, metamorfoza s-a implinit deja. Insecta nu este numai
in camera inchisa. Ea se naste in modul in care ceilalti
invata si numeasca inuman ceea ce le tulbura confortul.
Spectacolul vorbeste despre utilitate, rusine, oboseala
compasiunii si fragilitatea jubirii atunci cand viata devine
greu de administrat. lar intrebarea pe care spectacolul o
lasa deschisa, fara sa o formuleze explicit, este poate cea
mai veche intrebare a lui Kafka: cat de rapid poate redefini
0 comunitate ce anume conteaza ca om, dacad omul acela a
incetat sa ii fie util?
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Dialog Octavian Saiu cu Cristian Macelaru

Text: Loreta Popa

Foto: Dragog Dumitru

ialogul dintre dirijorul Cristian Macelaru si

Octavian Saiu a adus in prim-plan, in cadrul

unei conferinte desfasurate la Forumul
Democrat al Germanilor din Romania (20 iunie),
reflectii despre vocatie, autoritate artistica si relatia
profunda cu muzica. Pornind de la experienta
personald si profesionald, Cristian Macelaru a conturat
o viziune asupra dirijatului in care controlul exterior
este aproape inexistent, iar singurul spatiu autentic de
actiune ramane relatia cu partitura. Discutia a facut
parte din programul festivalului de la Sibiu si din
platforma doctorala a editiei din acest an, explorand
teme esentiale despre formare, cunoastere si sensul
daruirii in arta.

Octavian Saiu: Sufletul este tema noastra la aceasta
editie, o temad atat de necesara in aceste timpuri
tulburi, pentru multi chiar apocaliptice, pe care le
traim. Va multumesc, asadar, ca suntem impreuna,

cd avem aceastd ocazie privilegiata sa vorbim despre
muzica si despre un limbaj al sufletului in care ne
regdsim cu totii! Nu stiu daca v-ati gandit vreodata

la un adevar extrem de simplu, poate chiar simplist,
dar care este, totodatd, unul dintre cele mai profunde.
Si anume faptul ca dirijorul nu scoate niciun sunet.
Este o prezentd tacuté de la inceput pana la sfarsit.
Instrumentistii genereaza toate sunetele care invie
intr-un concert. Dirijorul riméne tacut si, totusi,
muzica se naste din si prin el. Este ceva ce cred ci
meritd putind reflectie. Cu atat mai mult cu cat astazi
voi incerca sa-l invit pe Cristian s ni se destdinuie
prin cuvinte. Mi se pare fascinant la Cristian faptul
cd reugeste intotdeauna sa giseasca si rostul cel

mai potrivit al unui cuvant, si formula cea mai
potrivitd de a se destdinui. Pentru ca amprenta de
personalitate care il defineste este generozitatea. Asa
ca-i multumesc din suflet pentru generozitatea de a ne
acorda astazi o ord inaintea unui alt concert, intr-un
program foarte, foarte incarcat. Si as incepe cu ceva
perfect previzibil, ceva ce sunt convins ca ai abordat de

multe ori in nenumarate conversatii: momentul in care

ai descoperit muzica. Sunetul si muzica. Si poate un alt
moment decisiv: cAnd ai inteles cd aceasta este chemarea,
vocatia ta. lar mai tarziu, cind te-ai apropiat de un
anumit instrument: vioara. Si, mai tarziu sau mai recent,
cand ai inteles ca, dincolo de pasiunea pentru vioara,
exista acel ceva care te motiveaza sa fii, vorbind simbolic,
in centrul orchestrei.

Cristian Macelaru: Tin minte foarte bine primele
momente si sunt, de fapt, doud momente care au
ramas foarte clar pastrate in memoria mea. Aveam
vreo 4-5 ani si imi amintesc foarte limpede ca aveam
pian acasa. Toata familia canta la instrumente, iar

eu eram al zecelea copil, cel mai mic dintre cei zece
frati. Aveam pian in casa si imi placea la nebunie sa
ma asez la el si sd compun, adica sa creez melodii, sa
cant, sd incerc armonii, sa vad exact ce se intampla. lar
tatal meu, foarte pragmatic, mi-a spus: ,Mai, Cristi,
stiu ca-ti place sa canti la pian. Nici nu exista discutia
daca vei merge sau nu la liceul de muzica, asta era deja
dat, dar uite care este problema: daca vrei sa canti la
pian, de fiecare datd cind trebuie si sustii un concert
undeva, depinzi de instrumentul pe care ti-l ofera
orchestra sau organizatorii. Daca insa canti la vioara,
poti sa-ti iei vioara cu tine oriunde”. Era o explicatie
foarte pragmatica. Bine, de fapt, motivul pentru care
imi spusese asta era altul: avea nevoie de violonisti in
orchestra de amatori pe care o formase. Avea nevoie de
oameni care sa cante la vioard, nu la pian.

Octavian Saiu: Deci era pragmatic de doud ori.

Cristian Macelaru: De doud ori pragmatic. Si pentru el,
si pentru mine. Ei, si tin minte foarte, foarte clar cand
am ajuns in clasa a V-a. Cantam la vioara de la inceput,
studiam, totul era bine, dar nu o ficeam neaparat din
dragoste pentru vioard. Eram pasionat de muzica. De
fapt, nici macar nu stiam altceva, pentru cd muzica

era totul in familia noastra. Cand am ajuns in clasa




,Nu controlez nimic, ca dirijor,
in afara de partitura”

a V-a, imi amintesc foarte clar ca profesoara de vioara,
inainte s inceapa vacanta de var, la sfarsitul anului, mi-a
dat repertoriul pentru vacanta. Era obiceiul sd primesti
repertoriu pentru vard, sa iei o mica pauza, iar apoi sa revii
si sa incepi sa studiezi. Mi-a dat o mazurca de Henryk
Wieniawski, marele compozitor si violonist polonez.
Wieniawski a scris atat de frumos pentru vioara... Si tin
minte cd am ajuns acasd, am deschis partitura, curios sa vad
ce aveam sa studiez toatd vara, apoi am inceput sd o cant.
Pentru prima datd, imi amintesc, m-am indragostit pur si
simplu de vioara. Felul in care Wieniawski scria era atat de
organic pentru instrument, atat de bine asezat in degete,
pentru ca scrisese pentru el insusi, ca interpret. Pana in
momentul acela, toti compozitorii pe care ii cAntasem
adaptaserd muzica lor pentru a fi interpretata la vioara.
Acum cantam, pentru prima data, muzica unui virtuoz
extraordinar. Parcd am vazut o lumina. Am descoperit
felul in care el reusea aceastd magie de a arata publicului
ceva extraordinar. Exact cum un actor sau un artist de circ
face un lucru atat de perfect, atat de profund, incat nu
intelegi care este secretul. Dintr-odatd, cineva mi-a deschis
usa acelui secret: ce se intdmpla atunci cand cunosti cu
adevarat posibilitatile viorii si stii sd le folosesti intr-un
mod care pare extraordinar de dificil, dar care, de fapt,
este firesc pentru instrument. Atunci m-am indragostit

de vioara. Apoi, pe la 14-15 ani, tot datorita orchestrei
tatdlui meu, care ma incuraja sd compun si s scriu pentru
orchestrd, am inceput sa ma gandesc la altceva. El facea
aranjamente pentru orchestra si orchestra lui canta
absolut orice. Numai ce interpretasem Fantezia Carmen de
Sarasate si mi-am spus ca trebuie neaparat sd o cant si cu
orchestra scolii. Asta se intampla in 1995, dupa Revolutie.
Aveam o inregistrare cu Anne-Sophie Mutter si, apropo,
ca o parantezd, cred cd am dirijat-o in vreo saizeci de
concerte intre timp. I-am spus povestea aceasta de multe
ori. Primisem caseta de la sora mea, care mi-o cumparase
de ziua mea. Era o inregistrare Deutsche Grammophon

cu Fantezia Carmen. Am ascultat caseta aceea cred ca de
un milion de ori si, nestiind cum sa fac rost de partiturd,
m-am gandit, la cei 15 ani ai mei, sa scriu direct la Deutsche
Grammophon. Am vazut adresa pe spatele casetei si

le-am trimis o scrisoare: ,Ma numesc Cristian Macelaru,
am 15 ani, sunt elev la Liceul de Muzicd «Ilon Vidu» din
Timisoara. Ati putea, va rog, sa-mi trimiteti partiturile?”
Nu stiam cum functioneaza lucrurile, cum intri in posesia
unei partituri. Desigur, nu am primit niciun raspuns. $i
acum ii mai tachinez pe cei de la Deutsche Grammophon
pentru faptul cd nu mi-au raspuns la scrisoare. Atunci mi-
am spus: ,Stai putin. Muzica este muzica. Este un limbaj
pe care il cunosc.” Mi-am pus castile pe urechi, am luat o
partiturd goala si am transcris intreaga orchestratie dupa
inregistrare. Asa am ajuns sa cant Fantezia Carmen cu
orchestra, folosind orchestratia pe care o reconstruisem eu
de pe casetd. Acum, cind am partiturile originale, imi dau
seama ca nu era chiar totul exact. Dar ajunsesem undeva la
noudzeci la suta din ceea ce scrisese Sarasate, ceea ce, zic
eu, nu este rau. Acela a fost un alt moment decisiv. Atunci
am inceput sa descopar frumusetea unei perspective mai
largi asupra muzicii. Nu doar perspectiva unui instrument,
ci perspectiva intregii orchestre. Experienta aceea mi-a
deschis o usa si am inceput sd compun foarte mult. De
fapt, la un moment dat voiam chiar sd renunt la vioara si sa
devin compozitor, dar cind am ajuns in Statele Unite, m-am
indragostit de dirijat dintr-un motiv cét se poate de banal.
Trebuia sa-mi aleg cursurile si discutam cu cativa colegi
care, la fel ca mine, erau obsedati de studiu si de muzica. Si
ei mi-au spus: ,Cea mai usoara clasa este dirijatul. Iei nota
zece fara probleme. Nu ai nimic de invatat. Te duci si dai

din miini de doud ori”. Am zis: ,Perfect!” Si m-am inscris la
clasa de dirijat. in momentul in care am inceput cursurile

si m-am urcat pentru prima data in fata unui ansamblu care
canta, a fost clar in sufletul meu cé este singurul lucru pe care
vreau sa-l fac in viatd. Sotia mea incé pastreaza toate fisele de
evaluare de atunci. Dupd fiecare clasd de dirijat, profesorul
meu imi scria observatii, o pagina intreaga: ce a fost bine, ce
trebuie imbunatatit. Le am si acum acasa. Din cand in cand
le recitesc. Si ceea ce ma impresioneaza este ca se aplica si
astazi. Pentru ca dirijatul are mai putin de-a face cu o tehnica
si mai mult cu o filozofie. Cu o intelegere a relatiei dintre
oameni. Imi amintesc ca profesorul mi-a spus inca din primul
an: ,Cristi, cdnd urci pe scend, trebuie sa decizi ca-i iubesti
pe oamenii cu care lucrezi”. Aveam 17 ani. Si a continuat:
,,Pentru ca «a iubi» este un verb activ. Nu este ceva care apare
ca reactie la o relatie. Este o decizie pe care trebuie sa o iei
inainte sa incepi relatia”. Este un lucru atat de profund. Poate
cd nu toatd lumea stie asta, dar, inainte sd urce pe podium,
dirijorul este cel mai singuratic muzician din lume. Tot ceea
ce faci cand studiezi o partitura faci singur. Citesti, asculti,
gandesti, imaginezi, analizezi. Dupa nenumarate ore de
studiu, urci in fata orchestrei. Si, dintr-odata, esti inconjurat
de oameni, dar parca esti si mai singur. Nimeni nu vorbeste
cu dirijorul pe scena. Asa functioneaza aceasta ierarhie.

Si atunci faci un pas inainte si-ti spui: ,Ii iubesc pe acesti
oameni.” Nu stiu exact ce se intdmpla, dar ceva se schimba.
Se schimba felul in care te uiti la oameni. Se schimba felul in
care ei se uitd la tine. Si transformarea nu are loc in ceilalti.
Transformarea are loc in tine. Pentru ca a darui dragoste
inseamnad, inainte de toate, s accepti sa te iubesti pe tine
insuti, iar acesta este unul dintre cele mai profunde adevaruri
ale unei relatii umane. De aceea ma intorc mereu la lectiile
pe care mi le-a dat profesorul in primul an de studiu. Si inca
invat din ele. De fiecare data cand le recitesc, descopar ceva
nou. Sunt lectii care continud sa creasca odata cu tine. Asa
am ajuns la dirijat.

Octavian Saiu: Asta merita aplauze! Tot! Fiecare idee! Nu
este vorba doar despre fiecare idee. In ceea ce rosteste
Cristian Macelaru este prezenta fiecare trdire. Existd acest
gand atat de frumos care cred ca ar putea deveni motto-ul
festivalului nu doar de anul acesta, ci din toate timpurile si
pentru toate timpurile. Citez, asa cum ai spus: ,Atunci am
simtit in sufletul meu ca acesta este lucrul pe care trebuie
sd-1 fac in viatd.” Este ceva care vine de altundeva. Si va dati
seama ca, pentru mine, este o provocare extraordinara s
discut cu un mare muzician, eu venind din zona teatrului. imi
aduc aminte de un precedent unic pe care l-am avut la Sibiu,
intr-o conversatie cu stralucitul violoncelist G6tz Teutsch,
care are si el o stea pe Aleea Celebritatilor. L-am intrebat,
cu naivitate, ce anume face diferenta dintre un dirijor bun

si un dirijor mare. Ce anume, in cazul lui, a constituit acea
caracteristica speciala care l-a facut sa spuna ca, din intreaga
sa carierd, retine trei intalniri fundamentale: Herbert von
Karajan, Carlos Kleiber si Sergiu Celibidache. Gtz Teutsch
mi-a oferit atunci unul dintre cele mai cutremuratoare si
memorabile raspunsuri din intreaga serie de dialoguri pe
care o coordonez de douizeci si doi de ani aici, la Sibiu. Un
raspuns dintre cele mai autentice si mai complexe. A aratat
cu degetul spre cer. Cand vorbesc cu Cristian, cand ascult
muzica pe care el o face sa se nasca, simt adevarul acelui
raspuns. Insi, dincolo de toate acestea, exista munca. Exista
disciplind. Exista tehnica. Exista maiestrie. Exista pasiune.
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Yamamoto Noh Theatre

Un performance medieval intr-un context al provocarilor

artistice contemporane

Text: Alba Stanciu

Foto: Dragog Dumitru

A

rivit ca un ,salt inapoi” in timp, in atmosfera

medievala a Japoniei aflata intr-un

moment istoric care a generat arhitectura
inconfundabilului teatru Noh, sinonim cu valori
umane si artistice, cu o teatralitate minimalista si
stilizata care cuprinde esenta spirituala a celor mai
puternice lupte interioare si agonii ale unor personaje
simbolice, nobile aflate intr-o permanenta stare de
betweeness, intre taramul vietii si al mortii, spectacolul
companiei japoneze a creat un moment aparte pe
scena Festivalului International de Teatru de la Sibiu,
in care performance-ul autentic ritualic a cauzat o
veritabild ruptura din banalitatea cotidiana.
Acesta este totodata un performance insotit de
didascalii, de informatii istorice care, pe de-o parte, au
subliniat vechimea acestui tip de teatru si pe de alta
parte au divizat spectacolul in doua tablouri principale
create pe suportul a doua piese, Hitori Okina si Tomoe.
Textele montate in spectacol reprezinta cele mai
vechi lucrari care au fost puse in scend inca din etapa
timpurie a acestui tip de teatru, Teatrul Noh fara limite
insemnand in egala masura un traseu conturat de
trecerea acestora prin diverse etape ale istoriei. Titlul
sugereazd totodata una dintre cele mai provocatoare
situatii cu care forma veche a teatrului japonez se
confruntd, aceasta fiind actualitatea care stimuleaza
aderarea la formule compozite, adaptarea vechilor
consistente teatrale la sensibilitatea publicului aflat
intr-o schimbare galopanta de repere artistice.

In acest context vechimea si puritatea genului, in
favoarea carora compania japoneza de teatru activeaza
cu o energie militantd, raiman centrul performance-ului
Noh. Artistii care creeaza acest spectacol, avindu-1

in prim plan pe Akihiro Yamamoto ofera nu doar

un recital al virtuozitatii interpretarii personajelor

traditionale in care disciplina, perfectionismul redarii
detaliului si incarcatura de simboluri stilizate este un
obiectiv sacru al artei actorului, dar si al muzicianului
care creeaza substanta emotionala a ritualului.

Fara indoiala, incontestabila valoare a spectacolului Noh
este rezistenta sa la schimbari, mentinerea preciziei
tehnice si totodata a spontaneitatii care conditioneaza
eficacitatea artei actorului, starea de transa care cuprinde
deopotriva artistul si audienta. Este evidenta capacitatea
acestui corpus al ,artei totale” de a crea vitalitate prin
simbioza dintre arta actorului, muzicd, ritm si voce,
manevrand prin discursul sincronic si in acelasi timp
polifonic al componentelor teatralitatii cele mai subtile
emotii.

Starea de liniste interioara a artistului/personajului, alura
de timp ,inghetat” aflat dincolo de cursivitatea fireasca
si mecanica a actualitatii, este derulata prin miscarea
lenta, minimalistd, prin care este redata fie intensitatea
unei agonii, fie al unui regret sau a unei trairi extatice
sublimate. Evocarea suferintei contureaza alura sacra si
totodatd eminamente umana a personajelor traditionale
Noh, de la batranul si filosofia acestuia care contureaza
personajul principal al piesei Hitori Okina, la legendara
femeie razboinica Tomoe Gozen, al carei spirit bantuie
nelinistit, povestind momentele sale eroice, lupta si
moartea sa nobila.

Dansul razboinic reprodus de artistul Noh, etaleaza
virtuozitatea sa tehnica si expresiva, perfectionismul
cerut de kata (miscarea stilizata care uneste virtuozitatea
artelor martiale cu tehnica corporala a teatrului
medieval japonez), actorul trasand un parcurs simbolic
spre starea de catharsis, spre energia luptei care atinge
,controlate” stiri paroxistice. Actorul foloseste arme
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vechi, concentrand expresia gestului si corpului asupra
credrii unei energii specifice universului invizibil al mitului,
a situatiilor eroice care activeaza imaginarul audientei,
emotia sa datorata intrarii simbolice in acest univers ce
reprezinta valorile trecutului, a simtirii suferintei umane,
pierderii, a deciziilor dure datorate intalnirii cu un final
implacabil.

Caracteristica teatrului Noh, teatralitatea este amplificata
prin prezenta muzicienilor care manevreaza cele mai subtile
fluctuatii ale discursului muzical, creeaza dramaturgii
abstracte din dialogul in formula de contrapunct intre
instrumentele de percutie, flaut si melismele vocii umane
care traseaza linii melodice exprimate ca incantatii. Acest
suport fuzioneaza cu corpul performerului, narator si
dansator deopotriva. Mai mult, spectacolul companiei
Yamamoto propune in pasajele dintre cele doua tablouri,
Okina si Tomoe, intermezzi muzicale care pe de-o parte
aduc atmosfera originala a sunetelor ritualice medievale,
iar pe de alta parte nuanteaza aceasta texturd sonora

spre inflexiuni modulatorii in alura de jazz, construind o
orchestratie ca punte de pasaj intre repere temporale, evul
mediu japonez si actualitatea multiculturala. Pe acest fond
sunt proiectate informatii legate de istoria spectacolului
Noh, de arta actorului, de rolul sacru al muzicienilor si

al instrumentelor, despre insemnatatea mastii. Este de
asemenea expusa istoria scenica a celor doua texte care

au trecut prin cele mai importante perioade ale teatrului
traditional, demonstrand in tot acest timp mentinerea
texturii si consistentei sale nealterate, rezistente la orice tip
de influente si hibridizari artistice.

Discursul lent, efectul expresiv al cvasi-imobilitatii
actorului Noh genereaza o teatralitate concentrata din
punct de vedere spiritual si totodata senzorial, intensitatea
ritualica progresand in crescendo prin imbinarile definite

de contrast intre imobilitate si dans suprapusa anterior
mentionatei fuziuni dintre forma si miscarea corpului
actorului in perimetrul scenei. Energia este continuu
nuantata si antrenata prin interventiile neintrerupte ale
percutiei, ale asperitatilor timbrale generate de instrumentul
de suflat, si interventiile care puncteaza instrumentatia si
miscarea actorului, sustinute de efectul vocii umane.

Spectacolul prestigioasei companii Yamamoto Noh

Theatre si prestatia artistului Akihiro Yamamoto sustine

si confirma valoarea mentinerii puritatii unui spectacol

care intentioneaza depasirea unei aprecieri rationale din
partea audientei, mizand pe stimularea acesteia de a intra
intr-un univers senzorial, al emotiei, al transei colective,
intr-un perimetru sacru destinat imaginatiei si sensibilitatii
menite sa depaseasca orice limita temporala sau culturala.
Imersiunea acestei audiente, agasata in prezent de stimuli
vizuali si dezorientata de avalansa dezordonata a referintelor,
intr-o zona vizuala definita de simplitate, de resursele
minimaliste ale conceptiei spatiului performativ, inseamna
incurajarea fanteziei teatrale ale acesteia, stimularea tentatiei
de a reconstrui la nivel mental contextul situational. Toate
acestea pot fi realizate prin intermediul sensibilitatii si
emotiei, prin patrunderea in atmosfera autentica a teatrului,
in substanta sa esentiala creata prin fluidul magnetic generat
de starea hipnotica al unui univers imaterial, activat prin
straniul dinamism al miscarii lente si a starii ritualice.

Teatrul Noh fara limite invoca acuratetea acestui gen,
parcursul sdu istoric care a fixat reguli intangibile prin sunt
legate mentalitati artistice foarte indepartate, trecutul si
prezentul. Acest liant militeaza pentru mentinerea unor
valori nedreptatite in anturajul creat de contemporaneitate:
linistea, forta energiei expresiei scenice si filosofia legata de
cvasi-imobilitatea actorului traditional Noh, semnificatiile
spirituale ale vidului scenei.
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Cum am putea Sti ce se afla in spatele unei masti?

(4

Text: lonica Pagcanu

asca a suscitat intotdeauna fascinatie si

este unul dintre simbolurile definitorii ale

teatrului, daca nu cumva chiar chintesenta
teatralitatii. Ne permitem sd avansam judecati
definitive si definitorii, precum aceasta, fara teama de
a suscita zambete condescendente, pentru ca masca
este insdsi concretizarea dicotomiei vizibil-invizibil,
sau fundamentul artei dramatice. A te apropia de
aceastd metafora universala, chiar daca raimane in
primul rand teatrala, implica responsabilitate si curaj.
Fiecare ,stie cate ceva” despre cum ne ascundem in
spatele mastilor de orice tip, sociale, psihologice,
despre felul in care ne limitam si metamorfozam
adevarul interior pentru a nu risca marginalizarea sau
chiar excluderea. Fiecare incearca sa devina sincer,
vulnerabil, si arunce mastile care-i aduc doar beneficii
imediate, sau sa-i ceara asta celuilalt. Uneori nemilos,
acuzator, alteori cu simpatie, in numele unui bine
comun. Indiferent de context, masca rimane unul
dintre cele mai misterioase obiecte artistice, care isi
traieste propria poveste.

Tustinian Turcu, regizorul spectacolului In spatele
mdstii, reuseste s imprime studentilor ULBS (Andreea
Agapi, Raluca Cristea, Andreea Dobre, Alexandra
Luchian, Lilli Marie Muller, Andrei Sandu, Tudor
Simbotin) puterea de a dezvalui ce se afla dincolo de
aparente. Ne-am obisnuit sd repetam formule legate
de nevoia indepartarii mastilor personale, le-am lasat
sa intre in limbajul comun si sa-si toceasca sensurile,
devenind ele insele masti, dar procesul de a le ciuta,
identifica, recunoaste, si incercarea de a le elimina este
o cilatorie dificila si permanentd, asa cum aflam si din
spectacolul de teatru-dans amintit.

Actorii poartd masti specifice commediei dell’arte
cand patrund pe scend in acordurile specifice
teatrului italian. Este un apel cumva obligatoriu,
aceasta fiind poate cea mai originala forma de teatru
din spatiul cultural european, de aceea este repetat

si pe parcursul spectacolului, semn al recunoasterii

si recunostintei in fata unui reper de netagaduit.
Existd si accentele comice, gagurile caracteristice
commediei dell’arte, exista si reverenta fata de forta
artisticd a mastii, de puterea ei de a ne modela si a
deveni, paradoxal, mai sinceri cand o purtdm, (cum
este, de exemplu, momentul cu implicatii magice,
incantatorii, in care actorii isi indeparteazd mastile),
dar spectacolul propune mai mult decét un dialog intre
formule si/sau perioade teatrale. Este un spectacol
despre actorii insisi, despre ceea ce pot sa decodeze

in propria lor identitate, un periplu cétre sine marcat,
ca intotdeauna, de bucurie si suferinta. Isi schimba
costumele, de la cele care le creau (prin culori,
materiale sau travesti) o imagine falsa, ridiculizanta,
apoi devin, in partea a doua a spectacolului, dansatori
profesionisti. Credem ca regizorul a reusit intr-un mod
extrem de subtil si rafinat sd ne arate ca nu scipam
nicicand de masti si poate nici nu ar trebui sd ne

mai dorim aceasta, ca ea este, si riméne, o conditie
definitorie a umanitatii. Ideea este sustinuté de faptul
cd noua costumatie, identica in culoare si forma, le
diminueaza originalitatea, ca si cum masca propriu
zisd pe care o purtau pe chip, este inlocuita de una mai
greu de indepartat.

Dansatorii fac dovada unor abilitéti coregrafice
deosebite, au mobilitate, flexibilitate, expresivitate
si dezvaluie, prin implicarea totald, ceva si mai

important: iubirea fata de arta lor. Ar putea parea ceva
intrinsec, ce nu mai trebuie definit ca o calitate anume,
dar iubirea trebuie intotdeauna subliniatd drept insasi
sufletul artei, si e usor sa o pierzi in confruntarea cu
provocirile care ii sunt la fel de inerente. Intregul spatiu
de joc este dominat, valorificat, actorii se sincronizeaza
ireprosabil in coregrafia de grup, si sunt la fel de precisi,
stralucitori, in solilocvii. Au miscari ample, complexe,
care aratd deschiderea, ca si unele minimaliste, gesturi
simbolice pentru a arata conflictul interior si nevoia

de a-1 depasi. Se sustin, se cauta, sunt intr-o conexiune
pe care, de multe ori, 0 asociem tineretii, acel moment

al vietii cand inca mai credem in puterea de a invinge
singurdtatea conditiei umane. Totul se desfisoara in
ritm alert, cu o dinamica ce se transfera si publicului,
imprimatd, fara indoiald, si de muzica antrenanta,
moderna. Melinda Samson, care semneaza coordonarea
muzicala, a transformat scena CAVAS-ului intr-un
veritabil ring de dans contemporan, de street dance,
dandu-le actorilor-dansatori sansa de a se manifesta intr-
un mod care 1i defineste cu adevarat. Momentele de forta
si cele de atenuare, de linistire, se succed dezvaluind
conflictele de orice naturi cu care se confrunta si pe care
invatd s le domine pentru a-si regési identitatea. E un
limbaj corporal stapanit cu autoritatea celui care exprima
un adeviar profund si personal.

Spiritul ludic, al provocirii cliseelor de orice tip,

este omniprezent. Remarcam felul in care cate un

actor traverseazi scena in fundal, purtind un panou
reflectorizant, gest ce aminteste de modul in care sunt
anuntate rundele in meciurile de box, de exemplu. Poate
aflam astfel ca se schimba un act, dar aflim in acelasi
timp si cine suntem noi, pentru ca ne-am putea vedea in
oglinda. Fiecare isi doreste sa fie mai bun, mai frumos,
mai atractiv, nimeni nu vrea si se arate vulnerabil, intr-o
ipostaza ridiculizanta, sa piarda controlul, insa totul e

0 mascd. Actori si spectatori, deopotrivi, intelegem cd
orice gest nu e decit o alta forma de dezviluire. Nu e
foarte clar de ce avem nevoie de reamintire, de ce nu ne
insusim mai repede, mai eficient aceste simple adevaruri,
dar plasticitatea memoriei trebuie mereu exersata,
asemeni corpurilor noastre. Actorii, prin miscarile lor
elegante, chiar si atunci cand eleganta nu este un scop in
sine al scenei, prin coordonarea fara greseald, ne ajutd sa
ne simtim mai buni si mai capabili de a intui frumusetea.
De altfel, intr-o marturisire profund subiectiva, de
spectator atasat de magia dansului, afirmim ca eleganta
si rafinamentul sunt atributele acestui spectacol si ca ele
nu vin doar din miscarile coregrafice, ci din sinceritatea
sufleteasca a creatorilor lui.
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Virginia moare inca o data

fext: 0ana Dusmanescu

uicidul anungat al companiei egiptene Arabic
Theatre Production Association & SITFY a

transformat un one-woman show (Eman Youssef)
in insdsi axa traumei feminine, in viziunea regizorala
a lui Mazen El Gharabawy. Framantarile Virginiei
Woolf, scriitoarea care si-a luat viata, si-au transformat
miraculos amprenta culturald, mutand ecoul scrierilor
tulburatei englezoaice in cadrul convingator al unei
variante egiptene a alienarii si durerii.

Youssef a coborat in maruntaiele nebuniei creatoare,
trecand strigatul interior al Virginiei Woolf, cea care
suferea de neputinta neiubirii clinice, in estetica

pura. Pe scena nu s-a construit o simpla biografie
dramatizatd a Virginiei Woolf, ci o propulsie
interculturala viscerald - o varianta egipteana a izolarii
intelectuale si a colapsului mental, un manifest despre
rana transgenerationald a femeii-demiurg, strivita
intre datoria sociala si geniul toxic, cu propriile
tentacule si otravuri letale.

Universul polifonic din scrierile Virginiei Woolf pare
greu de indesat intr-un spectacol cu o singura actrita,
si totusi acest format s-a dovedit tocmai potrivit
pentru a reda gardul inalt si gros pe care trauma il
ridica uneori. Actrita a fost singura pe scend, asa cum
Woolf a stat singura in fata propriilor demoni, asa cum
mii de femei sunt singure in fata depresiei clinice.
Socul, doliul, drama imposibilitatii, a pierderii
umanitatii, refugiul in carti si in scrisoarea catre sotul
abandonat prin actul final al sinuciderii - toate acestea
au dat la oparte, rand pe rand, straturile distrugerii
sistematice a sufletului lui Woolf, traduse subtil in
realitatea est-mediteraneeand: abuzurile suferite in

Foto: Darie Comga Roxana

copilarie din partea fratilor vitregi au fost evocate nu
doar prin cuvinte directe, ci si prin gesturi de o violenta
simbolica - carne smulsa din carne, sugerand o inocenta
pangaritd timpuriu. Doliul perpetuu capata culoare: este
moartea care i-a furat protagonistei pe cei apropiati,
indracita si imblanzita pe scena prin intermediul unei
masti, teatrale, ritualice, cabotine.

Dramaturgul Sami Al Gamaan a exploatat fin sindromul
strainului in propria casa. In aceasta varianta egipteans,
presiunea traditiei, a patriarhatului subtil si a
asteptarilor sufocante dintr-un Cairo actual s-au impletit
cu spiritul care nu lasat-o nici sd moara, nici sa traiasca
pe Virginia Woolf. Virginia nu a mai fost, pentru El
Gharabawy, doar o aristocrata britanica; ea a devenit
vocea femeii intelectuale arabe rupte de lume, care

andeste ,,prea mult” in niste chingi care 1i cere doar sa
ste ,, $
simta sau sa taca.

Decorul? Unul dur, violent in directetea simbolisticii
sale: apa raului Ouse, in care Virginia Woolf s-a aruncat
cu buzunarele pline de pietre, e egala Nilului, fluviul-
mamad, dar si cel care poate inghite destine. Totul e
proiectat pe panzele albe de pe fundal - valurile celor
doud ape curgatoare lor se confunda, caci asta fac si
tragediile celor doua femei. Cartile care au insemnat
consolarea sufletului zbuciumat al autoarei Orelor au
locul lor pe scena, pe rand iubite si rupte si aruncate cu
furie.

Coloana sonora a mers mult, mult de tot inspre est, parca
impingand sonor cat mai departe sinuciderea celebra a
Virginiei Woolf si tragand in fata spectatorilor ritmuri
orientale, care au compus o atmosfera psiho-acustica
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,un manifest despre rana
transgenerationala a femeii-
demiurg, strivita intre datoria
sociala si geniul toxic, cu propriile
tentacule si otravuri letale.”

tulburatoare. Acestea pe langa fragmente disonante de
violoncel rau-prevestitor si zgomote industriale menite sa
amplifice jalea si anxietatea deja existente in fundamentul
spectacolului.

Costumele au oscilat intre sobrietatea tinutei negre si
simple a unei Virginii care scrie scrisori de despartire
eterna si nevinovatia rochiei albe de mireasa, cu tot cu
voalul cu dublu inteles (ca semn al puritatii, dar si al zidului
care o desparte pe eroina de lumea reald), oprindu-se la
paltonul plin cu pietre care duc la autoanihilare.

Episoadele de psihoza ale Virginiei au cuprins in miezul
lor un colaj de soapte suprapuse (voci din trecut, critici,
traume) pentru ca in momentele de luciditate sa se
astearna o liniste mormantala, intrerupta doar de respiratia
protagonistei.

Varianta egipteana intruchipatd de Eman Youssef a

extras alchimic esenta tragediei lui Virginia Woolf si

a universalizat-o. Spectacolul a depasit cu mult tema
sinuciderii faimoase din istoria literaturii, etaland modul in
care trauma neadresata, netratatd, nevindecata devine un
cancer al sufletului.

Acest one-woman show a reusit un lucru ireversibil: s-a servit
de un exemplu bine-cunoscut de criza a unei femei care a
avut totul, mai putin capacitatea sufleteasca de a asimila
iubirea sotului si a copiilor, succesul literar, certitudinea
faptului ca era o minte stralucitd a vremurilor sale. Apoi a
cladit pe nisipul Nilului sentinta hipnotica si zguduitoare
cd nebunia nu-si alege victimele dupa nume si prenume, ci
dupa cicatrici si spaime stravechi.
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in Balans. Despre un oras care, timp de o ord, a privit in sus

Text: Mara Mihai

Fot0: Ovidiu Matiu

e intreaga durata a festivalului, Piata Mare

din Sibiu devine o extensie organica a ceea ce

inseamna nevoia culturald a oamenilor de a se
conecta cu urbanul, schela pe care ni se infatiseaza
artistii in balans transformandu-se, treptat, intr-o
prelungire fireasca a corpului public. La nivel concret,
spectacolul In Balans aduce in fata publicului un numar
complex de acrobatie stradala si gimnastica aeriana la
mare inaltime, propunandu-si deconstruirea miscarii
pe verticald prin transformarea schelei metalice ce
locuieste piata pe timpul festivalului, intr-un aparat de
gimnastica gigant. RidicAndu-se intre fatadele seculare
si acoperisurile cu ,,ochisori” ale centrului vechi, ceea
ce pand la momentul serii se infatisase publicului ca
un simplu element de infrastructura tehnica, odatd
cu inceperea momentului artistic, schela metalica s-a
metamorfozat intr-un spatiu al suspendarii absolute, al
riscului si al zborului.

Timp de aproape o ord, Piata Mare si-a suspendat
definitiv functia utilitard de simplu tranzit grabit
intre doud sali de spectacol, incheind seara cu
transformarea spatiului intr-un releu in care privirea
spectatorului este constransd sa se desprinda de
orizontala familiara a strazii si sa urce spre cerul
orasului. Inca din titlu, compania TPIA din Cehia
propune cu acest numar artistic o interogatie
estetica fundamentala cu privire la natura balansului,
chestionand in ordine conceptuala starea de echilibru
si modurile in care corpul uman o poate asuma
suspendat fiind la zeci de metri deasupra solului.
Asistim, de-a lungul intregii reprezentatii, la o suita
de corpuri sarind, urcind si coborand, izolandu-se in
gol, lasdndu-se prabusite in viteze coplesitoare.

Una dintre primele imagini ce configureaza identitatea
vizuald a montarii este contrastul cromatic dintre
acrobati si metalicul schelei pe timp de noapte, o
parte dintre performeri purtand haine in tonuri
pamantii, parand a se dizolva complet in structura,
in timp ce alti performeri ni se infatiseaza in alb,
trimitAndu-ne alternativ citre dinamica zborului
aviar sau catre transparenta imaculatd a unor figuri

angelice. In intunericul serii completat de iluminatul
stradal si scenografic, aceste volume albe se desprind

de fundalul nocturn, fixand in constiinta asistentei
impresia unei existente liminale, prinse la granita fragila
dintre realitatea imediatd a performantei fizice brute si
proiectia onirica a unei lumi eliberate de greutate.

La edificarea acestei atmosfere profund hipnotice
contribuie si arhitectura sonord a spectacolului,
muzica instituindu-se ca o veritabila prezenta fizica.
Sunetele grave de joasa frecventa reverbereaza direct
in cutia toracica a spectatorului, generind o stare de
constrangere interioara si o tensiune hipnotica in
raport cu acrobatiile la mare inaltime. Periodic, acest
fundal sonor profund este fracturat de insertii acute de
factura de muzica de operd, rezultind un registru artistic
intr-o sinestezie in care stimulul vizual si cel auditiv
functioneaza intr-un singur organism semantic cu
impact profund.

Poate cea mai memorabild secventa a serii rimane

cea in care trei corpuri feminine suspendate incep

o rotatie lenta in jurul axului central, fiind unificate
prin intermediul unor funii albe de mari dimensiuni.
Aceasta miscare circulard introduce o mutatie radicala
de ritm in economia generala a spectacolului, facand ca
timpul, dupa energia cinetica debordanta si dinamismul
agresiv al scenelor anterioare, s se dilate brusc si

sa-si incetineasca curgerea pana la imponderabilitate.
Privindu-le in aceastd plutire controlatd, devine
imposibil de ignorat dimensiunea ritualicd, ancestrald a
imaginii, cele trei siluete apropiindu-se si indepartandu-
se intr-o cadentd armonioasa. Miscarea lor circulara,
dublatéd de lumina care le imbracd, poate face trimitere
si la straturi arhaice ale memoriei culturale romanesti,
trimitdnd cu gandul la dansul Sinzienelor sau la urzeala
ursitoarelor.

Spectacolul refuza insa sd se cantoneze intr-un singur
registru, trecand rapid de la momentele de suspendare
ceremoniala la accelerdri cinetice de tip concertistic.
Aceasta pendulare intre fragilitate extrema si forta brutd
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solicita publicul la nivel senzorial, transformand teatrul
stradal intr-o experienta colectiva a trairii fantasticului.
Performerii se deplaseazd pe palierele structurii cu o
precizie ce tradeaza sute de ore de repetitie, transformand
curajul si perseverenta intr-un mesaj direct despre
posibilitatile corpului uman.

in cele din urma, dincolo de dinamica spectaculoasi

a zborului si de performanta acrobatica propriu-zisa,
spectacolul isi lasd amprenta asupra orasului tocmai prin
modul in care aceasta instalatie isi depaseste utilitatea
tehnica initiald. In cea de-a doua seara a festivalului, Piata
Mare a imbrécat haina unei uriase arene de circ in aer liber,
un spatiu eliberat de rigorile cotidiene si livrat in intregime
magiei corporale si riscului asumat, orasul insusi parand sa-
si fi pierdut greutatea. Timp de o ord, contururile fatadelor
baroce au devenit fundalul dinamic al unui spectacol

de o rara virtuozitate, unde traiectoriile tensionate ale
performerilor au redesenat liniile de forta ale spatiului
public.

Atmosfera de circ contemporan a invéluit fiecare colt al
pietei, dizolvand granitele conventionale dintre scena si
spectatori, iar oamenii, adunati in numar impresionant sub
cerul nocturn, au redevenit martorii ai unei arte a uimirii
pure in care corpul uman isi revendica libertatea absoluta
prin sfidarea legilor gravitationale. Sibiul a capatat, astfel,
profilul unui teritoriu oniric, guvernat de imprevizibil si
de fiorul estetic al inaltimilor. Pendulénd intre suspansul
electrizant al salturilor in gol si poezia fragila a zborului
controlat, aceastd noapte de circ urban a resemantizat
complet notiunea de festival stradal.

Dincolo de nostalgia si fascinatia specifice arenei

clasice, reprezentatia a propus o viziune moderna asupra
spectaculosului, unde arhitectura, muzica si corpurile
suspendate in aer au conlucrat pentru a transforma centrul
istoric intr-o clepsidra monumentala a efemerului, lasand
in memoria retinei colective o irezistibila nostalgie a
verticalitatii.
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0 noapte cu Morricone: Am vrut sa stiu ce sunet face

omul ¢cand nu il vede nimeni

[ext: Ana Bocman

Foto: Andrei Valeanu

A
n compania difuza a fostului spatiu industrial

devenit acum Fabrica de Cultura, muzica nu mai

pare cd vine din filme, ci dintr-o zona intima,
dintr-o memorie purtata de vreme, in care emotiile
sunt ambigue. Spectacolul O noapte cu Morricone,
in regia si coregrafia lui Marcos Morau, propune o
intalnire cu carismaticul Ennio Morricone, dincolo
de imaginea legendei cinematografice, intr-o noapte
imaginard in care muzica, amintirile si inspiratia se
intalnesc intr-un studio improvizat.

Cadrul nocturn sustine ideea creatiei ca stare de veghe,
fiind un loc oniric in care se intalnesc amintirea,
ezitarea si inspiratia. Astfel, spectacolul depaseste
forma unei biografii si devine o meditatie despre
destin si despre felul in care arta continua sa traiasca
in afara contextului care a consacrat-o. In aceste sens,
Morricone se desprinde de imaginea compozitorului
renumit, fiind si tdnarul pasionat de sah, care intelege
ca nu va canta niciodata la trompetd precum Chet
Baker. il putem observa si prin visurile pe care nu le-a
urmat, prin pasiunile care l-au format si prin alegerile
care l-au dus, treptat, spre muzica. Prin aceste drumuri
abandonate se contureaza parcursul un artist pentru
care schimbarea inseamna inceputul unei noi vocatii.
Totodatd, spectacolul reprezinta un exercitiu
cathartic, intrucat muzica artistului este scoasa din
relatia simbioticd, aproape inseparabild cu imaginea
cinematografica. Ecourile sonore se transforma intr-o
confesiune care cheam3, raspunde, provoaca amintiri
si pune in lumina noi zone afective. Cum vorbim
despre Morricone fara sa depindem de filmele care
i-au purtat muzica in lume? Raspunsul spectacolului
pare si fie acela cd muzica lui nu apartine doar
peliculelor, ci si celor care au ascultat-o. Deci, in ceea

ce priveste publicul, intalnirea sa cu Morricone este
inevitabil dubla. Desi muzica trimite aproape instinctiv
la marile cadre ale cinemaului, spectacolul ii ofera un
spatiu propriu, in care, surprinzator de libera, poate fi
ascultata fara sprijinul imaginii.

De asemenea, teatrul-dans creeaza o vibratie hipnotica,
iar dansatorii construiesc imagini fluide, cu gesturi care
par sa curga firesc din ritmurile si tensiunile muzicii.
Light design-ul completeaza aceastd expresivitate printr-o
lumina viscerala atent dozata, care schimba atmosfera
scenelor si pune in valoare corpurile aflate in miscare.
Aparitia marionetelor adauga spectacolului o nuanta
aproape ludica, deoarece acestea il intruchipeaza

pe artist in diferite ipostaze ale vietii, de la figura sa
imbatranitd, pana la varianta western, care trimite
imediat la universul filmelor pentru care a compus.

Prin aceste alter ego-uri, portretul compozitorului este
fragmentat, pierzandu-si identitatea fixa si fiind redat ca
o suma de experiente.

O noapte cu Morricone este, in cele din urma, un omagiu
construit din admiratie si din dorinta transgresarii
granitelor dintre muzica, teatru, dans si cinema.
Fragmentele proiectate cu subtitrari din italiana, extrase
din prelegeri sustinute de Morricone (cum ar fi castigarea
premiului Oscar) dau spectacolului o dimensiune si

mai personala. Totodatd, in contextul unui festival
international construit pe intalniri si voci artistice
diverse, creatia lui Marcos Morau este semnificativa,
amintind cd muzica rimane vie mult timp dupa imaginea
care a insotit-o. Spectacolul o desprinde de nostalgia
filmului si o aduce mai aproape de spectator, ca pe un
glas de sine statator care continua sa circule infinit.
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Othello: ca sa nu mai zhori, fi-am smuls aripile

Text: Gosmina Groitoru

pectacolul Othello, montat de Vlad Trifas la
Turkish State Theaters - Bursa State Theatre,
incepe cu doua actrite aflate in doud leagane,
in spatele scenei, intr-un spatiu dominat de galeti
metalice suspendate de tavan. Par martori directi,
spirite, voci interioare, rimasite ale unor femei care au
vazut prea mult si au tacut prea mult.

Prima parte a spectacolului are aerul unei lumi care
incd mai mimeaza ordinea. Actorii sunt imbrécati in
costume business, iar scena capata atmosfera unei
negocieri intre bine si rau. Raiul si iadul apar ca repere
ale unui sistem de valori binar, apartinind mai degraba
trecutului. Personajele glorificd onoarea, puritatea si
credinta intr-o ordine moral3, insi traiesc intr-o lume
a razboiului, a suferintei si a minciunii. Instinctul

de supravietuire domina intregul spectacol, fiecare
incearcd sa scape, sd castige, sa manipuleze, sa nu fie
strivit de ceilalti, iar ,,scopul scuza mijloacele” devine
regula nescrisa a acestei lumi. In aceasta versiune,
tragedia nu vine doar din gelozia lui Othello, ci dintr-
un sistem care ii invatd pe oameni sa se foloseasca unii
de altii.

Cui i se supune Desdemona? Tatalui? Sotului?
Familiei? Propriei dorinte? Femeile, Desdemona si
Emilia, card in spate suferintele a multor generatii de
femei care s-au supus barbatilor si care au invatat sa
se adapteze unei vieti pline de constrangeri, pana cind
greutatea le-a rapus. Desdemona duce povara alegerii
ei, povara privirii celorlalti, povara unei lumi care ii
cere supunere chiar si atunci cind vorbeste despre
iubire.

Scenografia lui Murat Giilmez face ca spectacolul sa
functioneze ca o balanta care se inclina continuu: cand

Foto: Nicolae Gligor

spre iubire, cAnd spre suspiciune; cand spre tandrete,
cand spre cruzime; cand spre adevar, cind spre minciuna.
Giletile, nisipul, funiile si leaginele sunt semne ale unei
lumi in care totul atarna, apasd, trage in jos.

Cele doua femei din leagane ii bantuie mintea lui
Othello. Ele sunt fricile lui, fanteziile lui, vocile care il
imping spre banuiald, dar si o forma de constiinta pe
care el nu reuseste sa o asculte. In acelasi timp, sunt si
vocile femeilor nedreptitite, ale celor care au trecut prin
violenta si care duc mai departe o trauma mostenita.
Imaginea lui Othello tragand cu dintii de funie, in
timp ce femeile plang si gem de durere, contureaza

o masculinitate fragild, prinsd in nevoia disperata de
control si posesie. Othello nu mai poate fi barbat, in
ochii celorlalti, fard sa domine si nu mai poate asculta
fara sd suspecteze.

lago isi ascunde cruzimea in ratiune, Othello isi ascunde
nesiguranta in autoritate, lumea isi ascunde violenta in
reguli si ceremonii. Nimeni nu mai este ceea ce pare, desi
personajele invoca mereu adevérul, onoarea si puritatea.
Cruzimea despicarii cerbului mort, cu organele si
maruntaiele scoase la vedere, functioneaza ca o imagine
a adevarului scos fortat din corp.

Gelozia este ,,un monstru cu ochi vicleni”, insa Othello
nu ajunge singur la el, este impins de ceilalti, de barfe,
de rasete, de umilinte, de ideea cd un barbat inselat este
un barbat anulat. Othello nu vrea doar sa afle adevarul, ci
sa-si salveze imaginea de barbat, apasat de obligatia de
a demonstra mereu ceva: putere, control, autoritate, iar
Desdemona este proba prin care el trebuie sa-si confirme
barbatia.
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Spectacolul vorbeste apasat despre posesivitate masculini
si despre felul in care femeile devin victime ale foamei de
putere a barbatilor. Replica ,femeile sunt mancarea atunci
cand barbatilor le e foame” concentreaza ideea ca femeile
nu sunt tratate ca fiinte egale, ci ca resurse afective, sexuale,
sociale. Cand barbatii au nevoie de validare, le folosesc.
Cand se simt amenintati, le pedepsesc.

Emilia este una dintre putinele voci care incearc sa forteze
adevarul sa iasa la suprafati. Incearci sa se solidarizeze

cu Desdemona, s o apere si isi exprima furia impotriva
nedreptatilor suportate de femei. Prin Emilia, spectacolul
ofera sperantd, devine si povestea femeilor care incearca sa
rupa tacerea, sa se revolte, s se ajute.

Nisipul, parte a conceptiei, devine materie a vinovitiei, a
presiunii, a timpului care curge impotriva personajelor. Este
si un element ritualic, pe care Othello il foloseste pentru a
incerca sa se ingroape in nisip, sa-si acopere gandurile, sa-si
pedepseasca propriul trup.

in cantec, vocile feminine par si spuni ceea ce Desdemona
nu poate rosti pana la capit, ,ca sd nu mai zbori, ti-am
smuls aripile”. Zborul este mereu promis si mereu confiscat,
poemul lui Nichita Stanescu, Lectii de zbor, devine ecou
pentru personajele vor si se inalte, dar nu reugesc.

Othello este povestea unei societati care transforma gelozia
in arma3, iubirea in proprietate si femeia in bun de consum.
La final, ceea ce ramane este un set de priviri, de reguli,

de rusine, de voci care 1i spun unui barbat ca trebuie si
domine ca sa nu fie dominat, de trupuri care au incercat sa
supravietuiasca, dar care au esuat. Rimane intrebarea: cate
alte Desdemone mai trebuie s moara inainte ca cineva sa
le auda?

« fren invited me to his house &l
astioned me about my storles of w
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Dincolo de Gogol, in inima Transcarpatiei: Cand benzina
devine iluzie i teatrul devine Real Madrid

Text: Denisa Gosereanu

aca Nikolai Gogol a scris o satira despre frica

in fata unui control de la Petersburg, Attila

Vidnydnszky Jr. transforma Revizorul intr-un
strigat de alarma, unde miza nu mai este coruptia, ci
supravietuirea unei comunitati constranse de istorie.
Si totusi, cum se poate recontextualiza o comedie
clasica despre coruptia birocratica din Rusia tarista
a secolului al XIX-lea, fard a cidea in capcana unei
actualizari moralizatoare? Raspunsul oferit de regizorul
Attila Vidnydnszky Jr. in coproductia realizata de
Transcarpathian Hungarian Drama Theatre si Teatrul
National din Budapesta este de o agresivitate vizuala si
conceptuala remarcabild. Scenografia nu ne mai plaseaza
in saloanele prafuite ale unui guvernator, ci ne arunca
brutal in perimetrul simbolic al unei benzinarii de
granita.

Pe sceni, benzinaria nu este doar un decor; este o
riscruce a supravietuirii. inca de la inceput, problemele
legate de benzina, combustibil si sentimentul
instabilitatii plutesc in aer. Spectacolul se deschide

sub instiintarea unor traume recente - referintele la
furtunile anului trecut” instaleaza subtil o stare de
alertd. Cu toate acestea, tonul initial este surprinzator de
confortabil, aproape familiar. Suntem introdusi in rutina
unor oameni normali, prinsi in mecanismul banal al unei
existente de zi cu zi, unde fiecare isi petrece viata asa
cum poate, la marginea unei Europe fragmentate.

Insa aceasta normalitate este o masca fragila.
Prezentarea personajelor sparge instantaneu al patrulea
zid. Nu avem de-a face cu o introducere impersonala
sau detasata. Actorii isi asuma identitatile intr-un

mod direct, organic, definindu-se prin ceea ce sunt si
prin modul in care actioneaza. Acest realism magic

al spatiului este accentuat de o dinamica lingvistica
fascinanta. Spectacolul aluneca natural intre limbi
(maghiara, englezd, ticuri verbale contemporane), insa
acest Turn al lui Babel nu deranjeaza absolut deloc.
Totul devine extrem de expresiv; corpul actorului,

tonul si contextul suplinesc orice bariera lingvistica,
transformand textul intr-un flux de energie.
Sincronizarea este cuvantul de ordine in prima parte

a montarii. Miscarea scenica este ampla, chirurgicala,
executata in sincron perfect, ca o coregrafie a unei
comunitati care functioneaza dupa aceleasi legi nescrise
ale complicitatii. Momentul declansator, cel in care
soseste revizorul, capita aici conotatii tehnologice

si absurde: anuntul se citeste direct de la pupitrul

Foto: Diana Racz

de alimentare al benzinariei. In acel moment, aerul
ingheata, iar fiorul paranoiei colective este sintetizat de o
singurd fraza: ,Poate ca-i deja aici”.

Din acest punct, spectacolul explodeaza intr-o suitd de
reactii de o genialitate comica si grotesca in acelasi timp.
Vedem faimosul ,bombastic side eye” - acele priviri
ucigdtoare, suspicioase, aruncate de sub sprancene,
specifice celor care stiu ca sub invelisul curat al pielii
ascunde un intreg proces in continuu curs de depravare.
Relatia dintre Piotr Dobcinski si Piotr Bobcinski este
reconstruitd printr-un sincron perfect si prin referinte
contemporane savuroase, transformandu-i intr-un dublu
comic irezistibil. Cu toate acestea, dincolo de farsa,

se remarcd o armonie deplina in comunicarea dintre
actori. Existd o eticd a scenei tulburatoare: atunci cand
un singur personaj vorbeste, intreaga colectivitate de pe
scena ii oferd o atentie absoluta. Nu exista timpi morti,
ci doar o complicitate generalizata, tesuta de priviri

si gesturi care vorbesc despre o comunitate unita prin
secrete comune.

Treptat, discursurile pardsesc zona farsei administrative
si capdta accente politice extrem de actuale. Discutiile
despre furt, spagi si contrabanda de tigari sunt purtate
ingenios, ,dupa zid”, intr-o clandestinitate care mimeaza
realitatea retelelor de frontierd. Din spatele acestor
ziduri, personajele ne fac cu mana, invitand publicul s&
devind complice la mica lor imoralitate cotidian. Panica
devine una comica, dar rasul are un gust amar, de cenusa.
Localnicii se lauda ca le merge bine turistilor care vin

in zond; acestia din urma vad doar aparentele unui oras
care, in realitate, este complet degradat, o ruind morala
gata s se prabuseasca la primul soc exterior.

Hlestakov (impostorul confundat cu revizorul) nu mai
este un simplu functionar de la Petersburg, ci un produs
al mizeriei umane si al hazardului. Intrarea lui in scend
este pe cat de memorabila, pe atat de degradanta:
Revizorul vine, la propriu, dintr-un tomberon. Se ridica
din gunoaiele istoriei, se prezintd publicului si se opreste
la aceastd benzinarie.

Initial, Hlestakov este tratat cu aroganta, refuzat si
alungat de catre cei de la benzinarie - o secventa care
scoate imediat la iveala atmosfera de inselaciune si
asprime a locului. Vine arogant, dar este primit initial
cu o supa la plic. insa in momentul in care primarul
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intra in scend, optica se schimba radical. Orbit de panica si
observand ca individul este un strdin, primarul incepe sa-l
mituiasca de la prima vedere, convins ca are in fata emisarul
de la centru. Hlestakov insusi este surprins; fiind un paria,
credea initial ca va fi arestat si inchis. Cand realizeaza insa
puterea pe care frica celorlalti i-o ofera, isi asuma noul rol.
Intr-o ironie totala, primarul il invita pe ,revizor” exact in
acele locuri despre care se vorbea anterior ¢ sunt pline de
probleme, doar pentru a-i demonstra ,cat de bine e la noi”.
Pupitrul de alimentare al benzinariei se transforma intr-un
bar improvizat, de unde falsul revizor incepe sa le dea de
baut localnicilor. Se creeaza astfel masca unui oras ideal,
construit pe alcool si iluzie. Asistim la un ritual absurd: se
bea cate un shot pentru fiecare atribut ,,bun” al orasului.
Combustibilul real al acestei comunitati nu mai este
benzina care lipseste, ci bautura: singurul element capabil
sd amorteasca frica si s alimenteze minciuna colectiva.
Marea rupturd conceptuala a spectacolului intervine in
momentul in care tema teatrului este adusa total in prim-
plan. Daca initial existau doar mici indicii cd personajele au
statutul de actori, treptat spectacolul se transforma intr-o
confesiune teatrald. Hlestakov marturiseste c&, de fapt, el

a fost doar un actor la inceputul vietii. Iar cAnd intreaba
derutat ce urmeaza sa se intimple acum in scenariul
nebuniei lor, cineva din comunitate ii intinde, precum un
colac de salvare modern, o doza de energizant Hell.

Din acest moment, localnicii normali devin, in mod asumat,
actori in propriul lor spectacol de supravietuire. Se prezintd
in fata revizorului cu ce stiu ei sa faca mai bine: inselatoria
si contrabanda de tigari, transformate in numere de
virtuozitate scenica. Fiica primarului, o aparitie modernad,
incepe sd vorbeasca in englezd, mimand o cosmopolizare
ridicola.

Intr-unul dintre cele mai tensionate si violente momente
ale spectacolului, Hlestakov, complet desfigurat de alcool
si putere, ii ameninta pe cetdteni cu o flacara deschisa in
incinta benzinariei. Toti sunt bauti, canistrele sunt pline de
combustibil, iar riscul unei explozii este cat mai aproape.
,Asta nu e teatru, e Real Madrid!” este strigitul disperat

al realitatii brute care refuza sa mai fie imblanzita de
conventia artisticd, o trimitere la violenta pura a vietii care
bate orice fictiune.

Componenta muzicala joaca un rol esential in gestionarea
acestei presiuni: uneori destinde actiunea prin ritmuri
ludice, alteori o extinde in dimensiuni epice, tragice. Intr-o

imagine de o expresivitate covarsitoare, Hlestakov este
ridicat pe brate de cdtre multime, ca un Mesia de carton,
in timp ce pe fundal se instaleaza o atmosfera de disperare
colectiva profunda. Acest revizor, refuzat initial de niste
simple vinzatoare, este acum capabil sd influenteze si

sd manipuleze toti civilii. Toatd lumea ii aduce cadouri,
iar primarul, innebunit sa-si apere cu orice pret orasul,
garanteazd aceastd mascarada pana la capat.

Cand Hlestakov decide sa plece, el nu lasd in urma nicio
sperantd. Pleacd incarcat cu toatd mita pe care a putut si o
stoarca de la acesti oameni disperati. Mai mult, o minte cu
sange rece pe fiica primarului, promitdndu-i cd o va lua cu
el in marea lume liberd, doar pentru a o abandona in exact
aceeasi degradare din care a iesit.

Scrisoarea lasatd in urma de impostor (sau trimisa de
adevaratul revizor) este citita colectiv. Fiecare personaj
citeste fragmentele in stilul propriu, iar momentul se
transforma intr-o executie publica reciproca: fiecare il ia
in ras pe seamanul sau, recunoscandu-si propriile portrete
caricaturale scrise de mana escrocului.

Spectacolul se incheie cu o confruntare directa cu publicul.
Adresarea devine una universald asupra intregii omeniri:
actorii privesc direct in ochi publicul i le transmit un
avertisment: ,Radeti de voi ingiva!”. Iar ultima replica
rezuma in cateva cuvinte esenta intregului spectacol: ,Daca
ati inteles... oricum n-ati inteles”.

in final, dincolo de satira politicd, dincolo de dinamismul
sufocant si de atmosfera unei benzindrii ce pare parasita,
spectacolul lasa sd pulseze o idee profund umana, rostita de
actori pe parcursul reprezentatiei: ,Numai teatrul poate uni
oamenii”.

Coproductia dintre Teatrul din Beregovo si Nationalul
din Budapesta nu este doar o cronicd a unei coruptii
generalizate, ci un act de rezistentd culturald. Pentru o
trupd a carei actori triiesc zilnic realitatea dramatica a
Ucrainei de astazi, piesa lui Gogol a incetat sa mai fie
literatura. Ea a devenit realitate brutd, un strigat de ajutor
si, in acelasi timp, o dovada suprema cd atunci cind lumea
din jur se prabuseste si benzina se termind, singurul
combustibil care ne mai poate tine in viatd raméne iluzia
scenei. O cronica neagra, violentd, dar de o vitalitate
artistica impresionanta.
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