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Statia finala a drumului catre iertare

Text: Denisa Gogereanu

Foto: Diana Racz

e inseamna, de fapt, o viatd de om? Cate vieti

apucdm sa traim in interiorul unei singure

existente si ce anume mai ramane in picioare
atunci cand cortina lumii este gata sa cada definitiv?
Acestea sunt intrebarile grele si tulburatoare pe
care spectacolul Lungul drum al zilei catre noapte
montat la Teatrul National ,Radu Stanca” din Sibiu
in regia lui Timofey Kulyabin, le asaza direct in fata
publicului. Spectacolul nu reprezinta doar o simpla
punere in scend sau o adaptare a textului clasic
scris de dramaturgul american Eugene O'Neill, ci
se transforma intr-o experienta profunda despre
mecanismele memoriei, despre iertare si despre
acceptarea senind a finalului. Totul este pregatit
minutios pentru o moarte usoara, o moarte acceptata
in totalitate si chiar dorita de catre protagonist, in
contextul existentei unei boli necrutitoare care ii
invadeaza corpul, il macina pe interior in fiecare
secunda si, in final, il ucide fara drept de apel. Ne
aflam, asadar, in ziua dinaintea mortii sale, un prag
critic dincolo de care nu mai exista viitor, ci doar o
ultima privire aruncata in urma, peste umar, catre
propria istorie personala.

Protagonistul spectacolului, domnul Tyrone, si-a
regizat cu o luciditate uimitoare propria iesire din
aceastd lume. El nu mai este tanarul neajutorat din
piesa originald, ci un barbat aflat la batranete care a
decis sa isi controleze ultimele ore de constienta. El
a fost cel care a creat un spatiu special, izolat, in care
sa-si poatd lua la revedere de la cei dragi, deruland
in mod selectiv amintirile cele mai dureroase si mai
semnificative legate de acestia. Aceasta lunga zi devine
o calatorie retrospectiva in care trecutul si prezentul
se contopesc pana cand granitele dintre realitate si
fantezie dispar cu totul.

Din punct de vedere scenografic, spectacolul rupe
legatura cu realismul domestic de tip clasic. Regizorul
renunta la decorul traditional al unei case de vacanta
de la inceputul secolului trecut si muta intreaga

actiune intr-un spatiu complet modern, dar teribil de
alienant: camera de hotel a domnului Tyrone, configurata
intr-o cromatica albastra, rece si extrem de minimalista.
Acest loc nu are nimic din caldura sau confortul unui
camin adevarat; el seamana mai degraba cu un laborator
steril al mintii, o statie de tranzit simbolica situata la
granita dintre viata agitata si linistea absoluta a mortii.
Spectacolul incepe intr-un mod intentionat static, o
alegere regizorala curajoasa care instaleaza imediat o
stare profunda de nerabdare si de tensiune in randul
spectatorilor din sala. Aceasta lentoare calculata nu
plictiseste, ci, dimpotriva, te provoaca in mod direct sa
analizezi fiecare gest mic, fiecare respiratie grea, fiecare
micro-miscare sau privire pierduta in gol a actorilor.
Totul se desfasoara pe o axa fluida a prezentului si

a trecutului, unde timpul nu mai curge liniar. Pe

aceasta axa se plimba libere gandurile si obsesiile lui
Tyrone, care aduc la suprafata acele lucruri cu adevarat
semnificative pentru el. Sunt detalii, traume si momente
nerezolvate pe care simte nevoia sa le reia, sa le disece
si sa le inteleagd acum, in ultimele clipe ale vietii sale.
intreaga atmosfera transmite o suferinti amortita, dar
constanta, o durere surda care nu ii acorda nicio sansa
de a lua o pauza sau de a evada, obligandu-I sa priveasca
adevarul in fata.

Tensiunea sonora a spectacolului este potentata intr-un
mod remarcabil de un design sonor de o rara intensitate.
Un sunet grav, de joasa frecventa, traverseaza aproape
fara intrerupere intreaga reprezentatie, generand o
atmosfera extrem de apasatoare. Acest fundal acustic
distorsioneaza perceptia timpului, faicindu-te sa simti
ca acele doua ore petrecute in sala de teatru dureaza, de
fapt, o vesnicie. Timpul isi pierde curgerea fireasca si
devine dens, greu, aproape solid.

in momentele de maxima intensitate dramatici, in sali
izbucnesc sunete profunde ce imita bataile regulate ale
inimii, un avertisment constant al vietii care se scurge
ireversibil, secunda cu secunda. Mai mult decat atat, in
anumite scene de conflict major, coloana sonora este
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construita in asa fel incat iti infunda pur si simplu urechile.
Acest efect tehnic excelent are rolul de a-1 transpune pe
spectator direct in interiorul personajului, permitandu-i

sa simta la nivel fizic angoasa profunda si sufocanta

a lui Edmund. Este o lume incredibil de rece, in care
izolarea personajului principal devine totald, marcand clar
imposibilitatea sa absoluta de a se mai simti inclus in lumea
vie a celor din jur.

In centrul acestui laborator al amintirilor se afld actorul
Nicu Mihoc, cel care il interpreteaza pe Edmund Tyrone,
ajuns la finalul zilelor. El este prezent in mod constant pe
scend, reprezentand motorul emotional si conceptual al
intregului spectacol. Nicu Mihoc, un artist profesionist cu o
vasta experienta teatrald, reuseste o performanta artistica de
exceptie prin felul in care controleaza si echilibreaza starile
contradictorii ale personajului sau. Pe de o parte, el reda cu
o fidelitate dureroasa tristetea profunda a unui om batran,
obosit, apasat de greutatea unui trecut plin de greseli,
regrete si traume nerezolvate. Pe de alta parte, actorul are
capacitatea de a lumina brusc scena cu bucuria curata si
inocenta a celui care isi retraieste, fie si pentru cateva clipe,
momentele de fericire din trecut. In unele scene extrem de
emotionante, Tyrone urmareste dialogurile aprinse dintre
parintii lui cu ochii larg deschisi si cu zambetul cald al
copilului care a fost odinioard, un martor neputincios in
fata destramarii propriei familii. Starile sale nu par nicio
secunda mimate sau artificiale; acestea sunt hranite dintr-
un interior bogat pe care actorul si l-a asumat in totalitate,
transformandu-le in trdiri extrem de autentice. Atunci
cand rosteste cu o voce stinsa replica sa consacrata, ,Nu
mai am timp”, intreaga sald simte greutatea tragica a unui
om constient ca a ajuns la capatul drumului si ca fiecare
secunda ramasa este de o valoare inestimabila.

Actrita Raluca Iani are, fara doar si poate, cea mai grea

si mai complexa misiune din intreaga distributie, in

rolul mamei, Mary. Ea isi construieste personajul intr-

un mod absolut excelent, oferind publicului o partitura

de o sensibilitate cutremuratoare. Mary este o femeie
macinatd complet de cosmaruri interioare intense si de
anxietati profunde, care sunt readuse la suprafata de o serie
de obstacole emotionale imposibile de prevazut sau de
controlat de catre cei din jur.

Personajul penduleaza dramatic intre stari de luciditate
taioasd si momente de completa ratacire induse de
dependenta sa severa. Triirile ei actuale se amesteca straniu
cu franturi de seductie reactivate pur instinctiv. Aceste
gesturi de cochetarie si eleganta par niste deseuri dureroase
dintr-o existenta anterioara, dintr-un timp extrem de
indepdrtat, in care era doar o femeie frumoasg, tanarg, plina
de sperante si profund indragostitd de un barbat care, din
pacate, s-a dovedit a fi complet nepotrivit pentru ea. Mary
este o persoana dependenta de substante, iar spectacolul
analizeaza aceastd dependenta nu ca pe un viciu izolat, ci ca
pe o boala de familie cu radacini adanci.

Montarea arata clar cum aceasta suferinta a pornit, de fapt,
de la comportamentul tatalui, James Tyrone, a carui proprie
dependenta de alcool 1-a determinat de-a lungul anilor sa
isi refuleze frustrarile, violenta verbala si neimplinirile
asupra tuturor celor din familie. Din cauza acestei realitati
toxice, Mary a dezvoltat o strategie de supravietuire bazata
pe negare: ea respinge cu vehementa ideea ca fiul ei este
grav bolnav si face tot posibilul pentru a impiedica tatal

si exercite vreun control asupra lui Edmund. Despre
aceastd degradare a mamei se rosteste in spectacol o

fraza definitorie: ,ea o sa fie prezenta, dar o sa fie oricum
absenta”. Desi fizic se afla in camera, mintea ei este complet
pierdutd in negare si in paradisurile artificiale ale drogului.
Problemele majore ale familiei sunt relatate de ea cu un
zambet constant si straniu pe buze, un zdmbet-masca ce
ascunde o neputinta uriasd. Ea refuza sa accepte boala lui
Edmund, creand in aer un sentiment permanent de ezitare
si de ocolire a problemei reale. Aceasta dinamica scoate la
lumina un blestem ereditar: tatdl lui Mary a murit in trecut
de cancer, agravat de refuzul sau de a se opri din baut, iar

acum Edmund se confrunta exact cu aceeasi maladie
nemiloasa.

Una dintre cele mai puternice scene din spectacol este
cea dedicatd mesei in familie. In laboratorul mintii lui
Tyrone, apar farfuriile elegante de portelan, pregatite
pentru o cina comuna. Tyrone se asteapta ca intreaga
familie sa se adune in jurul mesei si, la un moment

dat, are iluzia ca toatd lumea a sosit. Cu toate acestea,
tatal sdu ramane absent in acest tablou idealizat. Desi

il asteapta cu infrigurare si pe tata, Tyrone ajunge s

ia masa complet separat de ceilalti. Aceastda imagine

este profund réscolitoare: spectatorul intelege clar ca

tot ceea ce se intampla pe scend este doar proiectia
subiectiva a mintii sale si ca personajul resimte dureros
imposibilitatea absolutd de a se mai simti inclus in lumea
palpabila si vie a celorlalti. El devine un striin in propria
poveste.

in acest spatiu al amintirilor, conflictele vechi nu se
sting, ci continua sa ardd mocnit. Cearta violenta dintre
cei doi frati se petrece chiar langa Tyrone, fiind un semn
clar cd toate aceste traume istorice continua sa traiasca,
sd urle si sa se dispute in capul lui, fara sa ii ofere vreo
sansa la liniste. Cu toate acestea, din mijlocul acestei
suferinte izbucneste o confesiune eliberatoare. Marturia
mamei este sfisietoare: ea recunoaste cd Edmund a fost
un copil bolnav inca de la nastere. Prin urmare, devine
evident ca nu este vina lui ca s-a nascut in aceasta familie
disfunctionald, insa este la fel de clar ca boala lui fizica
si sufleteasca isi are originea tocmai in acest mediu
macinat de vicii si secrete. Raspunsul lui Edmund, trimis
prin intermediul unei scrisori de raimas-bun din prezent,
reprezintd o dovada suprema de maturitate si iertare:
,Nu conteaza. Nu m-am suparat”. Este o acceptare totald
a slabiciunilor parintilor sai. Totusi, confruntarea directa
ramane plina de o durere vie, imposibil de anesteziat.
Intr-un moment de o sinceritate brutali, Edmund

ii arunca mamei sale cuvinte care actioneaza ca o
condamnare: ,,As da orice sd nu te aud. E greu sa stii ca ai
o mama drogata. larta-ma, mama, dar doare”.

O altd scena de o poezie vizuala si teatrala rara este

cea in care Edmund cheama un violonist in camera

sa de hotel. El nu ii solicitd muzicianului o executie
tehnica perfectd, ci, dimpotriv, ii cere in mod expres
s cante gresit, fals, ca si cum l-ar durea degetele si nu
ar mai putea controla deloc instrumentul. in spatele
acestei dorinte aparent bizare se ascunde o sensibilitate
profunda: este exact modul neindemanatic si frant in
care ar fi cAntat mama sa la pian, in perioadele sale

de profund declin fizic si psihic. Prin intermediul
acestei muzici imperfecte si chinuite, Tyrone incearca
cu disperare sa retraiasca si sa recupereze acele rare
momente de bucurie si de puritate pe care le-a simtit
mama sa in tinerete, inainte ca dependenta distrugatoare
sd puna stapanire pe viata ei.

Spectacolul regizat de Timofey Kulyabin la Sibiu
reuseste performanta de a transforma o drama clasica
despre descompunerea unei familii intr-un eseu vizual
tulburator despre demnitate, asumare si nevoia umana
fundamentala de a face pace cu trecutul inainte de

marea trecere. Utilizind un limbaj scenic curat, simplu,
ferit de complicatii inutile sau de artificii tehnice
ostentative, dar incarcat cu o uriasa fortd emotionala,
reprezentatia rimane adanc intiparitd in mintea si in
sufletul spectatorului. Spectacolul ne aminteste tuturor
ca, la capitul lungului drum al zilei catre noapte, atunci
cand timpul fizic se epuizeaza iremediabil, singurul
lucru care ne mai poate salva cu adevarat este curajul de
a privi inapoi fara ura si fara resentimente, acceptand cu
demnitate toate vietile pe care le-am trait si iertandu-i,
in final, pe cei care ne-au ranit, dar care ne-au oferit, prin
simplul fapt al nasterii noastre, propria noastra existenta.
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intre memorie §i prabusire

Text: Maria Gonstantin

Foto: Diana Racz

ungul drum al zilei catre noapte, montat la

Teatrul National ,Radu Stanca” Sibiu in

regia lui Timofey Kulyabin, este un spectacol
care transforma drama lui Eugene O’Neill intr-o
radiografie a unei familii ce se dezintegreaza lent, sub
presiunea memoriei, a dependentei, a resentimentului
si a incapacitatii de a comunica autentic. Nu asistaim
la o simpla poveste de familie, ci la desfasurarea unui
mecanism afectiv in care iubirea, vina si neputinta se
amesteca pana la indistinctie, iar fiecare personaj pare
prins intr-o forma de captivitate pe care nici el, nici
ceilalti nu o mai pot controla.

Regizorul evita orice tentativa de a , infrumuseta”
tragedia si preferd o constructie scenica riguroasa,
in care tensiunea nu izbucneste spectaculos, ci se
acumuleaza treptat, aproape insesizabil, pAna cand
devine apasitoare. Tocmai aceastd optiune ii da
spectacolului consistenta: el nu mizeaza pe efecte
facile, ci pe o luciditate a privirii care nu cruta
nimic. Familia Tyrone apare astfel ca un spatiu al
repetarii durerii, al reludrii acelorasi reprosuri si al
imposibilitatii de a rupe cercul in care personajele s-au
inchis.

Un rol decisiv in aceasta atmosfera il are scenografia,
care nu functioneaza ca decor neutru, ci ca prelungire
a starii interioare a personajelor. Spatiul scenic

pare incarcat de memorie, de apasare si de un fel

de imobilitate sufocanta, ca si cum camera in care

se desfasoara actiunea nu ar mai fi un refugiu, ci o
camerd a ranilor care nu se vindeca niciodata. Decorul
creeaza senzatia ca personajele nu au unde sa se
retraga si nici unde sa evadeze; acestea sunt obligate sa
se intdlneascd, sa se vada si sa se raneasca din nou, in
acelasi spatiu inchis, dominat de trecut.

Aceastd impresie de claustrare este sustinuta si
de lumina, care fragmenteaza lumea scenica si ii
accentueazd precaritatea. Nu exista o deschidere reala
spre exterior, nici o promisiune de eliberare. Totul este
filtrat printr-o atmosfera de tensiune tacutd, in care
fiecare zona iluminata pare sa scoata la suprafata o alta
rand, o alta fisura, o alta forma de oboseala afectiva.

in loc sa creeze distanta, lumina apropie si mai mult
personajele de propria lor vulnerabilitate.

Spectacolul are meritul de a nu simplifica suferinta.
Nimeni nu este complet vinovat si nimeni nu este
complet inocent. Fiecare membru al familiei poarta

in sine o forma de rand, dar si o forma de aparare, iar
aceastd ambiguitate ii face atat de credibili. Kulyabin
intelege foarte bine ca, in astfel de texte, adevarul

nu se afla in declaratii mari, ci in micile ezitari, in
pauzele dintre cuvinte, in felul in care o privire poate
contrazice o replica. Din aceasta perspectiva, montarea
functioneaza cu o finete remarcabila.

Ritmul spectacolului contribuie si el la forta lui. Nu totul
este construit pe explozie dramatica, ci pe acumulare, pe
presiunea lenta a unor tensiuni vechi care revin mereu
sub forme diferite. Aceasta alegere regizorala face ca
spectacolul s fie mai apropiat de experienta reald a
destramarii decat de o reprezentare teatralizata a ei.

O familie nu se rupe brusc; se erodeaz, se toceste, isi
pierde treptat capacitatea de a se vindeca. Iar Kulyabin
surprinde foarte bine tocmai aceasta erodare.

Distributia, formata din Nicu Mihoc, Raluca Iani, Marius
Turdeanu, Horia Fedorca, Radu Costea, Ioana Cosma,
Adrian Neacsu, David Cristian si Vlad Robas, sustine
foarte bine aceasta constructie ampla. Fiecare actor
aduce o energie diferitd, dar ansamblul raméane coerent,
lucru esential intr-un spectacol care pare s mizeze pe
relatiile dintre corpurile si vocile din scena. Nicu Mihoc
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si Raluca Iani ofera repere solide de intensitate, in timp
ce Marius Turdeanu, Horia Fedorca si ceilalti interpreti
completeaza tabloul cu o prezenta care nu cauta sa iasa in
fata gratuit, ci sa intregeasca firesc lumea scenica.

Un merit important al montarii este modalitatea in care
reuseste sa dea greutate conflictului fara sa-1 transforme
intr-o demonstratie. Personajele nu sunt tratate schematic,
ci ca fiinte impovarate de alegeri, limite si tensiuni greu

de spus pe deplin. Aici se simte, probabil, si dialogul fertil
dintre materia dramatica de origine si viziunea regizorala
actuala. Kuliabin nu pare interesat sa repete clasicul, ci sa-1
reactiveze, sa-i scoata la suprafata zonele de actualitate
emotionald. Rezultatul este un spectacol care vorbeste nu
doar despre destine individuale, ci despre dificultatea de

a comunica, de a ramane impreuna si de a intelege ce se
petrece cu adevirat in interiorul celuilalt.

In ansamblu, Lungul drum al zilei cdtre noapte este un
spectacol al memoriei care apasa si al prabusirii care nu
se produce niciodata spectaculos, ci aproape domestic.
Scenografia, regia si jocul actorilor converg spre aceeasi
idee: fragilitatea unei familii care nu mai poate functiona
decat ca loc al durerii impartasite si al tacerilor grele.

Este un teatru al nelinistii discrete: nu te loveste frontal,
dar te urmareste. Nu se construieste pe grandilocventa, ci
pe tensiunea dintre prezenta si absentd, dintre ce se afirma
si ce se evitd. Aceasta este, poate, una dintre cele mai
valoroase calitati ale montarii: reuseste sa transforme un
material dramatic intr-o experienta afectiva solida, atent
dozata si profund umana. Spectacolul nu isi propune sa
demonstreze ceva cu orice pret, ci sa facd vizibila o stare
de fragilitate pe care multi o recunosc, chiar daca nu o pot
formula
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Gonferinta Matei Vigniec. Cum scriem pentru publicul cel mai

exigent din lume: publicul tAnar

Text: Loreta Popa

Foto: Drago§ Dumitry

a Festivalul International de Teatru de la Sibiu

(FITS), dramaturgul si scriitorul Matei Visniec

a sustinut o conferintd despre una dintre cele
mai dificile si, in acelasi timp, mai fertile forme de
literatura: scrisul pentru copii.

Sub titlul Cum scriem pentru publicul cel mai exigent din
lume: publicul tandr, intalnirea a fost o reflectie a felului
in care marile teme ale lumii contemporane, libertatea,
puterea, razboiul, manipularea sau fragilitatea
democratiei, pot fi traduse in limbajul povestii. Pentru
Matei Visniec, literatura pentru copii nu reprezinta

o forma simplificata a literaturii ,serioase”, ci un
spatiu in care complexitatea lumii este filtrata prin
imaginatie, metafora si joc. ,Tocmai de aceea”, spune
el, ,copilul nu este un cititor mai usor, ci unul mai
radical: un cititor care respinge instant orice forma de
artificialitate sau tezism”.

Conferinta a ilustrat prin exemple felul in care
povestile devin instrumente de intelegere a lumii, fara
a se transforma in lectii explicite. Privind in urma,
scriitorul a observat ca in bibliografia sa s-au adunat
deja sapte piese de teatru pentru copii (publicate

la Editura Arthur, cu ilustratii realizate de Andra
Badulescu, ,partea a doua a fiintei mele”, asa cum
frumos a numit-o pe sotia sa), trei romane pentru
copii, mai multe micro-romane si o carte de poezie
destinata celor mici. Un teritoriu care, departe de a fi
marginal, pare ca devine tot mai consistent in scrisul
sau.

Intrebarea pe care a adus-o in fata celor prezenti a
fost una esentiala: de ce scrie un autor pentru copii?
Raspunsul a venit intr-o formulare autoironica.
Scriitorul si-a asumat, in timpul conferintei, rolul

propriului moderator. Dupa o viata de jurnalism (32 de
ani, cu exactitate) si-a permis sa se interogheze in dublu
registru: ca jurnalist si ca autor: ,Ce te-a apucat sa scrii
pentru copii, Matei Visniec?”. Raspunsurile sale au fost
multiple si, mai ales, complementare. Mai intai, ideea ca,
odata cu varsta, adultul se apropie inevitabil de copilarie.
Apoi, experienta personald de parinte, dar si o motivatie
mai profunda: aceea de a scrie pentru copilul interior.
Pentru Matei Visniec, acest ,copil interior” inseamna

o pluralitate de varste suprapuse. Exista copilul de 3

ani, copilul care invata sa scrie, copilul care descopera
lectura, adolescentul fascinat de aventuri. Cartile
formative pe care le-a dat ca exemplu au fost Orasul
Soarelui, Pinocchio, Vrdgjitorul din Oz, apoi romanele de
aventuri precum Ciresarii sau Toate pdnzele sus, iar mai
tarziu marile nume ale literaturii universale, de la Victor
Hugo la Alexandre Dumas.

Scrisul pentru copii reprezinta, conform lui Matei
Visniec, o forma de dialog cu toate aceste varste
interioare care coexista in acelasi om. Dincolo de
aceastd motivatie personald, conferinta a deschis si o
observatie mai ampla, legata de realitatea culturald a
prezentului. Intrand in orice librarie, observa autorul,
sectiunea de literatura pentru copii este dominata

in proportie covarsitoare de traduceri din spatiul
anglo-saxon. O industrie impresionanta a imaginatiei,
care a produs serii si personaje capabile sa formeze
generatii intregi de cititori, de la Harry Potter la alte
fenomene editoriale globale. ,Problema nu este calitatea
acestor carti”, sublinia Visniec, ,ci dezechilibrul de
perspectivd”, sugestia sa fiind aceea de a redeschide
spatiul pentru literatura roméana destinata copiilor,
pentru sensibilitatea, temele si imaginile pe care aceasta
le poate aduce. Fara a propune o excludere a literaturii
traduse, scriitorul a vorbit despre o forma de participare,
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despre nevoia ca scriitorii romani sa-si asume mai activ
acest teritoriu al imaginarului infantil.

in conferinti, Matei Visniec a amintit de inceputurile
vocatiei de a scrie pentru copii, plasate in perioada
bucuresteand a autorului, cAnd scria piese de teatru pentru
adulti care circulau, erau citite si apreciate, dar care
intAmpinau constant barierele sistemului teatral al vremii.
Un moment decisiv in acest parcurs a venit dintr-un sfat
aparent simplu. Cineva i-a spus: ,Matei, incearca sa scrii

o0 piesa pentru copii. Poate aceea va trece.” Sugestia venea,
isi amintea dramaturgul, de la secretara literara de la
Teatrul ,Ion Creangad”, Mariana lonescu, pe care a evocat-o
cu afectiune si recunostinti. in urma acestei incurajari,
Visniec a scris piesa Tara lui Gufi. Paradoxal, tentativa

de ,adaptare” nu l-a ajutat sa treaca mai usor de filtrele
epocii. Dimpotriva, textul i-a complicat situatia. Piesa
propunea o alegorie despre o societate a orbilor, condusa
de un rege orb, in care normalitatea era inversata: cei care
vedeau erau priviti cu suspiciune, iar ordinea sociala parea
perfect functionald tocmai prin eliminarea diferentei. ,in
aceasta lume, pana si gesturile de generozitate, precum
distribuirea de gogosi gratuite pe stradd, devin mecanisme
de conformare colectiva”, marturisea Matei Visniec.
Textul nu a fost acceptat pe scena in perioada in care este
scris. Dupa 1989 insa, Tara lui Gufi si-a gasit, in sfarsit,
drumul catre public, fiind montata si jucati constant,
inclusiv de generatii noi de actori si tineri spectatori.
Privind retrospectiv, autorul vorbea in cadrul conferintei
despre o satisfactie speciala: aceea a unui text scris in jurul
anului 1985 care continua sa circule si sa fie viu dupa mai
bine de patru decenii. Dupa acest moment, traseul siu a
urmat o altd geografie culturald: Franta. Odata cu inceputul
scrisului si publicarii in limba franceza, Matei Visniec
recunostea ca ,a cunoscut o lume foarte interesanta,
lumea companiilor independente, dar si lumea teatrului
de marionete”, un univers teatral diferit de cel cunoscut
anterior. Un tip de creatie pe care nu-l intalnise in aceeasi
amploare in Romania anterioara plecarii sale din 1987.

Un rol decisiv in aceasta deschidere il joacd un centru

de dramaturgie din Villeneuve-lés-Avignon, situat in
apropierea Avignonului, intr-un spatiu cu o puternica
incarcatura istoricd, o fostd abatie transformata in loc de
creatie si intalnire artisticd. Acolo sunt organizate, la un
moment dat, ateliere inedite: zece dramaturgi sunt invitati
sa lucreze alaturi de zece artisti ai teatrului de obiecte.

Ideea este simpla, dar fertila: autorii citesc din textele lor, iar
marionetistii isi prezinta tehnicile, materialele si modurile
de a insufleti obiectele. In aceasti perspectivi, , marioneta”
nu mai este doar o papusa clasica, ci orice obiect care capata
viata prin gestul artistic: o lingurd, un castron, un obiect
banal transformat in personaj. Tehnicile sunt extrem de
diverse, de la marionete cu fire la figuri manipulate manual
sau obiecte integrate in corpul actorului. ,Multi dintre acesti
oameni ieseau din Institutul International al Marionetei,
care a fost creat de o distinsa doamna venita din Romania,
Margareta Niculescu, care va primi anul acesta post-mortem
o stea pe Aleea Celebritatilor”, povestea dramaturgul. Din
acea sdptdmana de lucru au venit pe lume trei spectacole de
teatru de obiecte si marionete pentru adulti, construite pe
textele lui Visniec.

Scriitorul Matei Visniec a multumit tuturor celor implicati
in acest ecosistem al culturii vii, de la organizatorii de
festivaluri si pana la artistii care duc textele mai departe prin
alte forme de expresie, inclusiv prin teatru de marionete sau
spectacole pentru copii si parinti. Creatia circuld printre
scriitori, regizori, actori si spectatori de toate varstele, iar
literatura este ca un proces viu, in continua transformare.
Matei Visniec a incheiat evocind o realitate simpla, dar
definitorie pentru felul in care lucreazd, ,scrisul riméane un
gest deschis, uneori continuat la comanda, alteori rescris,
adaptat, reluat in dialog cu scena si cu cei care il pun in
miscare. Literatura nu se termina odata cu textul. Ea continua
in intalnirea cu ceilalti”.

Conferinta a avut si trei invitati surprizd: Andra Badulescu,
sotia scriitorului, care a vorbit despre ilustratiile pentru
cartile pentru copii realizate pentru volumele semnate de
Matei Visniec, Radu Vancu, scriitor si poet, care a evidentiat,
prin argumente, unicitatea operei lui Matei Visniec, si Silvan
Stancel, muzician si manager al Bibliotecii Judetene , Lucian
Blaga” Alba, care a vorbit despre compozitiile muzicale
create pe textele scriitorului.
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Danseaza pentru mine: despre imposibilitatea de a separa

sunetul de miscare

Text: Mara Minai

Foto: Sebastian Marcovici

e unde vine hipnoza unui spectacol? Din felul

in care ne absoarbe, aproape imperceptibil,

sau din rapiditatea cu care te poate muta intr-o
altd dimensiune inci din primul minut? Inainte de
a incepe sa urmarim un fir narativ sau sa distingem
individual dansatorii, in spectacolul de dans flamenco
Danseazd pentru mine prezentat de Granada Flamenco
Ballet, suntem deja absorbiti de energia unei sarbatori
colective.

Una dintre primele observatii pe care le provoaca
reprezentatia este relatia dintre sunet si corp. in multe
spectacole de dans, miscarea este condusa de muzica;
insa, aici, relatia este mult mai complexa, dansatorii
neurmarind un ritm, ci contribuind activ la construirea
acestuia impreund cu muzica de fundal atat prin pasii
acestora, cat si prin castanietele folosite in coregrafie.
Pagsii dansatorilor se lovesc cu precizie de podea,
batdile din palme si accentele corporale devin ele
insele instrumente muzicale, aceasta dimensiune fiind
sustinuta si de cei cinci muzicieni care acompaniaza
reprezentatia. Tobele, chitara si vioara construiesc un
fundal sonor bogat, dar unul dintre cele mai puternice
roluri i apartine artistului plasat la marginea grupului
care, trecand initial neobservat si evitind pozitia
centrala a solistului clasic, se impune cu o forta
coplesitoare prin versurile interpretate live, atat prin
folosirea palmelor, cat si prin cantatul de o intensitate
bruta. Pentru o inversare extrem de sugestiva, in acest
spectacol pare cd muzicienii il urmeaza pe dansatori si
nu viceversa, momentul amintind astfel ca flamenco-

ul nu este doar dans pe muzic, ci o negociere continud
intre cele doua.

Vizual, reprezentatia impresioneaza prin felul in care
construieste imagini succesive fara a pierde unitatea
intregului. In prima parte, predomina negrul prin
aparitia dansatorilor in costume intunecate si pantofii
specifici ce transforma fiecare pas intr-un eveniment
sonor. In spatele lor, fundalul se schimba dintr-un
albastru profund in violet, iar fumul scenic contribuie
la atmosfera si creeazd impresia cd personajele apar

si dispar dintr-un spatiu suspendat intre realitate si
spectacol. Pe mésura ce dansurile avanseazd, cromatica
se schimba constant, fundalul parand sa functioneze
asemenea unei prisme care descompune lumina in

noi combinatii de culori. Albastrul devine violet, apoi
rosu, apoi prinde nuante mai calde ce modifica, treptat,
intreaga atmosferd a scenei, iar costumele urmeaza
aceeasi logicd a transformarii. Femeile apar in rochii
ample cu volane specifice flamenco-ului, iar siluetele
lor se detaseazd spectaculos pe fundalurile colorate,
fiind interesant si modul in care elemente aparent
secundare devin parte a coregrafiei. Ciucurii lungi ai
costumelor, care de la distantd pot fi confundati cu
parul dansatoarelor, participa la miscare si amplifica
efectul rotirilor, in anumite secvente acestia parand si
deseneze forme in aer chiar si dupa ce corpul s-a oprit.
Flamenco-ul este adesea asociat cu pasiunea, intensitatea
si energia, iar spectacolul nu evitd aceste dimensiuni,
ci dimpotriva, si le asuma si le dezvolta. Totusi, ceea ce
impresioneaza nu este doar forta individuala a fiecarei

APLAUZE



interpretari, ci modul in care grupul functioneaza ca un
organism colectiv.

Mai mult, existd numeroase momente in care dansatorii
construiesc compozitii de grup extrem de elaborate,
miscarile acestora nefiind executate intotdeauna simultan.
Uneori apar in perechi, alteori se propaga prin efecte de
domino care trec de la un corp la altul si se creeaza astfel

o ritmicitate vizuald ce dubleaza ritmicitatea sonora si

care face ca intreaga scend sa pard permanent in miscare.
Universul sonor al spectacolului este construit insd din mult
mai multe straturi decat acompaniamentul instrumental
propriu-zis. Pe langa chitard, vioard, percutie si voce,

apar si castanietele mentionate si anterior in text, ale

céror accente scurte si precise adaugé o noua dimensiune
ritmica miscirii. In anumite secvente, mai ales atunci

cand cromatica scenei se incélzeste si costumele devin

mai vibrante, sunetul castanietelor functioneaza ca o
extensie a dansului insusi. Inca de la inceput, suntem
introdusi intr-o atmosfera de festival, iar inainte ca privirea
s urmareasca dansatorii, auzim ritmurile construite de
diversele instrumente, sunetele devenind aproape o invitatie
adresata publicului. Spectacolul isi extrage forta din refuzul
uniformizarii, punand in valoare individualitati si caractere
distincte. Unii interpreti mizeaza pe o mandrie retinutd cu
mai putind diversitate in gesturi, in timp ce altii isi revarsa
energia prin miscari fluide ale bratelor, despicand aerul cu

o eleganta feroce. Aceastd alternanta continua intre izolarea
solistului si forta blocului de dansatori dicteaza o dinamica
psihologica alerta unde privitorul nu doar ca bifeaza o
succesiune de momente tehnice, ci asistd la un dialog de

uzura prin bataile pantofilor in sol ale dansatorilor. Se simte
aici o complicitate organicd, pendulandu-se inteligent intre
controlul tehnic si abandonul absolut in fata ritmului.
Totusi, poate cea mai frumoasa parte a serii vine insa

spre final, cand spectacolul isi schimba din nou registrul,
iar dansatorii aduc taburete pe scena in completarea
scenografiei, simuland imaginea unei intalniri spontane ca
intr-o piatd sau intr-o curte unde oamenii se adund pentru a
dansa impreuna. Costumele devin mai variate, mai colorate
si mai apropiate de vestimentatia cotidiana, conturandu-

se o atmosfera de sdrbédtoare populara. Pe rand, cite un
dansator intra in centrul cercului si danseaza in timp ce
ceilalti il incurajeaza, il aclama si ii sustin ritmul. Publicul
incepe si el la rindul sau sa participe, aplaudand in cadentd,
iar pentru citeva minute granita dintre scena si sala pare si
dispara. Atmosfera aminteste de acele imagini familiare din
cultura mediteraneeana in care dansul nu este un spectacol
separat de viatd, ci o extensie fireascd a acesteia. Danseazd
pentru mine trece dincolo de virtuozitatea tehnicd a dansului
flamenco, riméanand intiparit in memorie prin felul in care
transforma ritmul in comunitate. Granada Flamenco Ballet
refuza sé livreze o simpld demonstratie artistica, iar pe durata
reprezentatiei, trupa construieste o sirbatoare colectiva,
anuland distanta dintre scena si public si demonstrand

cé sunetul, corpul si energia pura sunt singurele limbaje
universale de care avem nevoie.

Vil | 25 IUNIE 2026



Mylittleemi. lubirea ca interfata

1ext: Diana Nechit

ylittleemi, in regia Juliei Huet Alberola,

porneste de la una dintre marile nelinisti

ale prezentului: ce se intdmpla cu dorinta
de apropiere fata de celalalt, atunci cind ea devine
produs, abonament, conversatie asistata de algoritm?
Spectacolul nu proiecteaza spaima intr-un viitor
indepaértat, dar aduce pe scena o realitate deja instalatd
in intimitatile noastre: companionul artificial,
prietenul digital, iubitul configurabil, vocea care
raspunde mereu, corpul imaginar care invata sa ne
imite asteptarile. De aici vine forta sa tulburatoare...
Nu avem in fatd o fabula tehnologica despre roboti,
avem un studiu scenic despre nevoia umana de a fi
vazut, ascultat, confirmat.

Dispozitivul este, la prima vedere, simplu: intram
intr-un salon fictional de roboticd, acolo unde marca
My Little EMI promite intalnirea cu cea mai rafinata
forma de prezenta artificiala. Scenografia minimalista
propune un spatiu gol in care decupajele de lumina
sugereazd un fel de ,vitrind”, in care este expus corpul
actorului. Promisiunea are in acelasi timp ceva tandru
si comercial. EMI se ofera ca obiect ideal, creatura
perfectibila, interlocutor neobosit, partener fara un
trecut incomod, farad contradictii insuportabile, fara
durerea reala a intalnirii cu alteritatea. In acest cadru,
teatrul activeaza una dintre cele mai vechi functii ale
sale: scoate la vedere mecanismul iluziei. Totul pare
construit pentru seductie, iar seductia se transforma
treptat in laborator etic.

Sasha Martelli compune aceasta aparitie cu o precizie
remarcabild. Corpul sdu pastreaza un rest de rigiditate,
o articularitate usor suspendat, o gratie rece, aproape
copilareascd. EMI are candoare, politete, umor,
disponibilitate. intre micile formule conversationale

Foto: Mihail Nistor

si intrebarile despre moarte, timp, emotie sau identitate,
actorul lasd sa apard o zond instabila: ridem, apoi ne
simtim vizati de propriul ras. Figura androgina, costumul
minimalist, tonalitatea egald si micro-accidentele
gestului produc un efect de prezenta paradoxald. EMI

nu trebuie sa pard un robot sofisticat prin acumulare de
efecte. Ii ajunge o infima abatere a privirii, o intarziere a
reactiei, o frazd rostita cu inocentd programata.

Titlul trimite transparent la teoria ,vaii ciudate”,
formulatd de Masahiro Mori: cu cat un obiect seamana
mai mult cu omul, cu atat poate stirni mai intai
atasament, apoi o neliniste puternica, atunci cind
asemanarea ramane aproape perfectd, fira sd atingd
firescul deplin. Julia Huet Alberola nu exploateazd
conceptul ca simpla tema SF, ci il deplaseaza in zona
relatiei. Adevarata ,vale ciudatd” nu se afld doar in
corpul robotului, in vocea sintetica sau in miscarea usor
dereglata. Ea se deschide in noi, in felul in care dorim
ca acest corp sa ne raspunda, in disponibilitatea noastrd
de a confunda atentia cu afectiunea, continuitatea
raspunsului cu loialitatea, memoria de date cu memoria
afectiva.

Spectacolul se sprijind pe fenomenul Replika si pe
economia companionilor conversationali. Acest context
conteaza enorm: in jurul acestor aplicatii s-a format

o culturd a confesiunii asistate, in care utilizatorul 1si
construieste un interlocutor ce pare sa inteleaga, s
retind, sd revind, sd ingrijeasca. Relatia se instaleaza prin
repetitie si prin promisiunea accesului permanent. Acolo
unde lipsa, tacerea, refuzul sau opacitatea alcatuiesc
materia relatiilor umane, companionul artificial propune
o prezenta fara rezistentd. De aici apare pericolul discret
al spectacolului: nu demonizarea tehnologiei, mai
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degraba examinarea unei piete care transforma singurétatea
in infrastructurd emotionala.

Mpylittleemi este foarte atent la acest raport dintre tandrete
si captare. EMI nu apare ca monstru. Aceasta este una
dintre cele mai inspirate alegeri ale montarii. Frica nu vine
din agresivitate, nici din imaginea unui robot care scapa
de sub control. Frica vine din docilitate. Din faptul ca EMI
pare prea disponibil, prea pregatit sd placd, prea capabil
sa adopte forma dorintei celuilalt. In fata sa, spectatorul
devine utilizator potential. Isi poate recunoaste nevoia de
raspuns, fascinatia pentru o relatie curétata de conflict,
dorinta de a primi confirmare fara efortul negocierii.
Teatrul nu acuza aceasta nevoie. O expune cu delicatete,
apoi o face nelinistitoare.

Estetic, forta spectacolului std in refuzul supralicitarii.
Scena nu incearca sa concureze cu industria efectelor
vizuale. Ea alege sa lucreze cu materia teatrala elementara:
corpul actorului, timpul comun, privirea publicului,
fragilitatea unei prezente care exista doar cit dureaza
intalnirea. Tocmai aceastd economie produce intensitate.
Intr-o lume in care inteligenta artificiala promite simulari
tot mai fluide, teatrul raspunde printr-o artificialitate
asumata. Actorul care joaca robotul riméne vizibil actor.
Conventia nu dispare, se dubleazd. Vedem robotul,

vedem actorul, vedem dorinta noastra de a crede. Aceastd
stratificare transformd performance-ul intr-o reflectie
despre insasi conditia scenica.

Sub umorul sdu aparent lejer, Mylittleemi atinge o tema
gravi: ce mai numim relatie atunci cind reciprocitatea
poate fi programata? Poate exista afectiunea fara
vulnerabilitatea reala? Poate un riaspuns adaptat dorintelor
noastre sd devina forma de iubire? Spectacolul nu oferd
sentinte. Mai important, nu se refugiazd in nostalgie
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umanista. El stie ca oamenii au inventat mereu instrumente
pentru a-si prelungi vocea, memoria, corpul, prezenta. in
acelasi timp, aratd cé tehnologiile afective produc un prag
nou, pentru ci intrd direct in zonele unde suntem mai
expusi: dorinta de a conta pentru cineva, frica de abandon,
nevoia de conversatie, foamea de sens.

In aceasta privinta, EMI devine oglinda. Nu oglinda
narcisica a utilizatorului multumit de propria imagine,

mai degraba oglinda unei umanitati obosite, grébite,
hiperconectate si profund singure. Cand robotul vorbeste
despre oameni, cand 1i observa, cind incearcd sa le invete
gesturile, spectacolul intoarce perspectiva. Nu mai intrebam
doar ce poate face inteligenta artificiala cu noi. Ajungem

sd ne intrebdm ce am facut noi din legéturile noastre, din
atentia noastrd, din felul in care vindem si cumpéariam forme
de prezenta. Aici montarea capata densitate politica. in
spatele jocului cu avatarul se vede o criticd a capitalismului
emotional, a fericirii ambalate, a serviciilor care promit
alinare prin abonament.

Finalul nu inchide nelinistea. Mylittleemi raiméne in
memorie ca un obiect scenic delicat si rece, seducétor si
inconfortabil. Sasha Martelli di robotului o frumusete
aproape melancolica, iar Julia Huet Alberola transforma
tema inteligentei artificiale intr-o meditatie despre

viu, artificiu si singuratate. Spectacolul nu ne cere s
alegem intre om si masina. Ne obligd sa locuim o zond
intermediar, acolo unde emotia poate fi simulata suficient
de bine pentru a ne atinge, iar atingerea, oricat de falsg,
spune ceva adevirat despre noi. In aceasti vale stranie,
teatrul géseste un loc exact: acolo unde iluzia se vede, iar
tocmai vizibilitatea ei ne raneste. De aceea, amintirea serii
ramane prinsa intre fascinatie, disconfort si o tandrete greu
de numit.
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A fisauamuri

Text: Gristina lordache

oarte, moarte, moarte... il tot repeti in mintea

ta, 1i dai o forma imaginara, dar singura

metoda prin care o poti exterioriza este prin
cea mai directd forma de eliberare, a dansului. E un
concept abstract cand esti doar un copil, dar pe timp
ce cresti intrebdrile tale despre ce se intampla dupa ce
mori se transforma in frica de a nu atinge acel punct.
O sperant futila, dar tocmai acest joc dintre speranta
si curiozitate ne e oferit in spectacolul de dans The
Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone
Living.

Julia Lupascu este dansatoare si coregrafa romana
stabilita la Londra, activa intre dans si teatru, cu
colaborari in Romania ca performer si director de
miscare. Lucreaza freelance in Europa si dezvolta
proiecte interdisciplinare cu profesionisti din film,
moda, teatru si stiintd. Practica ei se bazeazd pe
imagisticd, emotie si teme ale conditiei umane,
tratate cu autenticitate. Este absolventd a MA Dance:
Performance la London Contemporary Dance School,
unde a lucrat cu diverse companii si creatori.
Momentul artistic devine unul dinamic si simbolic,
marcat de ideea pustietatii prin spatiul gol, aproape
abandonat, care va urma sa fie si loc de confesiune,
dar si de odihna. Initial, pe toata scena domina
coregrafa, scildata intr-o lumind albastra. Estetica
este una postmoderna, albastrul fiind folosit pentru
a crea spatii metafizice, suspendate. Liantul cu tema
preponderenta este luméinarea, un obiect ritualic

al trecerii, un fir luminos intre frica si acceptare.
Prima parte a acestui performance e marcata de
miscari circulare, un dans al incercarii de a mentine
vie lumina luménarii. Este o inchinare spre pimant,
spre thanatos, marcata si auditiv prin folosirea
sunetului clopotelor de biserici. In acest moment,
cutia folositd pe post de recuzitd, acoperitd cu un voal
negru dantelat, capdtd dimensiunile dorite, acelea ale
unui cavou. Julia reuseste prin trupul sau sa exprime
un gest ritualic, cercul protejeaza, delimiteaza si
creeazd un spatiu sacru, asemenea horelor arhaice.
Totul se intensifica prin adaugarea unor respiratii la
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nivel sonor. Miscarea se fractureaza brusc, ca si cum ar
deschide accesul catre un alt plan, iar gesturile repetitive
ale artistei marcheaza depasirea unor bariere invizibile.

Acest nou registru e declansat de batiile din ce in ce
mai ritmate in tobe, iar din ciclicitatea de mai devreme,
corpul se preschimba intr-un dans ritualic. Este un
performance de o concizie temporara remarcabild,

in numai doudzeci de minute construieste o imagine
poeticd, sensibild, a unei altfel de comuniuni, a

trupului cu muzica, aici metaforizata sub forma unei
violonceliste, Katie Harrison. Violoncelul are timbrul cel
mai apropiat de vocea umana adulta, de aceea, in multe
traditii performative, el devine interlocutorul ideal al
unui personaj. In multe credinte populare romanesti,
moartea este personificata ca o femeie in alb, o prezenta
neutrd, nu neaparat maleficd, insa de aceastd data,
capata identitate muzicald. Cele doua fiinte, cu moduri
diferite de comunicare, ajung sa intre in contact una cu
cealalta prin muzica care le apropie. Predilectia pentru
tema mortii ajunge sa fie de neratat in minutele finale.
Violoncelista, emotionata, cu o privire indurerata,
priveste spre cer, in timp ce cantecul se transforma intr-
unul de suferinta.

Desi nu face parte din traditia romaneasca, acest
spectacol dans mi-a reamintit de Totentanz pentru pian
si orchestrd a compozitorului Franz Liszt, prin aceeasi
forta a confruntarii directe cu moartea. in lucrarea lui
Liszt, tema mortii revine obsesiv, ca un cerc sonor care
nu poate fi rupt, exact cum miscarile Juliei revin, se
repetd, se fragmenteaza si se recompun in jurul luminii
fragile a lumanarii. Ambele opere, una coregrafica,
cealaltd muzicald, transforma moartea intr-un partener
de dialog, intr-o prezenta inevitabila care modeleaza
ritmul, respiratia si tensiunea.
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Tinerete fara filtru i teatru fara de moarte

Text: Andreea Rotaru

urajul este, probabil, una din cele mai

importante lectii pe care le invatd tinerii

studenti intr-o facultate de teatru. In acest
context, a fi curajos presupune puterea de a te ardta
celorlalti, sincer si onest, presupune explorarea
minutioasd in adancurile personale luminoase sau
intunecate si, in aceeasi masurd, implica descoperirea
si formarea originalitatilor care, fara indoiala
sunt distincte de la student la student. Tineretea
este energie, provocare si rigoare. Tineretea este
curiozitate, tensiune si sete de cunoastere. Tineretea
e plind de temeri, intrebari si greseli dar, peste toate,
Tineretea este un talent. Cinci studenti ai Facultatii
de Teatru din Targu Mures si-au luat sufletul in dinti
si au urcat pe scena festivalului pentru a impartasi
publicului experiente vii, numai bune de trait in
spatiul artistic universitar. Dudu, Adriana, Antonia,
Hajni si George, ascunsi dupa usile propriilor cabine,
pésesc cu teamd si tone de indoieli in scend. Umbrele
culiselor sunt comode, insd ei stiu ca harul cu care
au fost inzestrati trebuie asezat in fata reflectoarelor.
Showcase, titlul acestui proiect presupune expunerea
climatului teatral-studentesc, spatiul in care viitorii
actori isi cautd drumul artistic.

Povestea lor incepe cu trac, dar prinde contur si
frumusete datorita personalitatilor atat de distincte.
Atmosfera unei scoli de actorie, cici despre asta

este vorba, surprinde prin amestecul necontenit

de vulnerabilitate, nomadism poetic si intensitate
electrizanta. Aceastd scoald este distinctd comparativ
cu celelalte pentru cd aici cursurile pasive sunt
inlocuite de un consum emotional electrizant si o stare
permanenta de explorare si experimentare. Caracterul
fiecarui protagonist se dezviluie prin dialogul pe care
il construiesc, prin gestualitate, prin jocul sugestiv ce
evidentiazd masura maiestriei actoricesti precum si a
diverselor alternative de adaptare teatrala.

Antonia, marcata de teatrul antic, sufera mult pentru
cd oferd mult, Adriana pasionatd de Shakespeare si
Cehov este o specialistd a teatrului comic, trasaturile

Foto: Ovidiu Matiu
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faciale amplificAndu-i aptitudinile. Dudu exploreaza cu
o dezinvoltura cuceritoare orice context spectacular,
inclusiv pe cele situate in zona absurdului, Hajni iubeste
animalele, copacii si gindacii, in timp ce George pare a fi
indragostit de tot, dar mai ales de toate (colegele lui).

In acest haos atat de organizat, unde intimitatea apasa
in nestire pe acceleratie, unde mastile sociale nu-si

mai au locul, iar dezbaterile interminabile devin o
constatd necesara, totul respira teatru: zidurile, copacii,
cel mai probabil si gandacii atat de iubiti de fragila
Hajni. Textul este rezultat al improvizatiilor realizate

de tinerii artisti si dirijate cu multd indemanare de
regizorul Cristian Ban, cel ce a investit incredere si
speranta in performantele lor. Conceptia realista a regiei
se distinge prin ritmul tensionant neintrerupt si prin
prezenta scenica monopolizanta. O atmosfera generala
de umor si relaxare pluteste peste intreaga actiune,
atmosferd intensificatd de aparenta neindemanare

pe care o afiseazd si de precizia cu care stipanesc
microfonul, instrument - simbol al artei. Interpretarea
unor cantece specifice varstei prescolare intr-un cadru
scenic ,wannabe professional” a constituit unul din
multele delicii vizual-auditive oferite spectatorilor,
scildand tineretea intr-o confuzie savuroasa. Dulcele
parfum al greselilor si al derutei se asaza atat de placut
pe prospetimea lor! Un lucru este cert. Ei au talent!
Talentul de a sta, talentul de a plange, talentul de a
aduce o orgd in scend sau de a canta la vioara, talentul
de a flirta, de a imita dar mai ales talentul de a o lua de la
capat. Uneori imprudent, alteori admirabil, insa intr-un
fel stapanit doar de ei, cei tineri. Felul in care spectacole
de acest gen isi fac loc in programele festivaliere si in
memoria publicului este admirabil, iar pentru cé in
randurile de mai sus pomenisem despre talentul de a o lua
de la capat, nu ne ramane decat sd sperdm ca prin acest
pretios talent, studentii si generatiile ce vin sd dea sens,
frumusete si suflet fiecarui inceput artistic.

Stiti de ce avem doi ochi, doua urechi si o gura? Unul
din rdspunsuri ni-1 ofera teatrul prin intermediul acestui
performance si nu numai. Descoperiti-l pentru ca merita!
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Absurdul si vorbaria fara rost: un lonesco studentesc

Text: Flavius Panazan

Foto: Andrei Valeanu

niversitatea Nationald de Arte ,George

Enescu” din Iasi realizeazd, in co-productie cu

Asociatia Artes, o punere in scena a unui text
de referinta din dramaturgia lui Eugene Ionesco, intr-o
manierd neasteptat de curatd, de sincera si, in acelasi
timp, atent transpusa scenic. Dacd regia postmoderna
se lupta sa identifice cat mai multe chei de interpretare
a textului ionescian, studentii de la Iasi ne propun o
intoarcere la autenticitatea si rafinamentul cu care
Cantareata cheald a fost gandit ca text-manifest pentru
teatrul absurdului.

Primul aspect indraznet este alegerea de a nu

construi un decor care sa recreeze interiorul burghez,
englezesc, sugerat in didascaliile textului, ci o
sufragerie goald, un vid lipsit de mobilier, de pereti si
geamuri, de usi, intreaga actiune fiind centrata, intr-un
prim plan, pe cele patru personaje, asezate, in marea
parte a actiunii, pe cele patru scaune. Decizia urmeaza
firesc estetica dramaturgului, care propune spatii
monotone, obisnuite, insa a construi un peisaj format
din patru locuri pentru sezut indica nota sesizabila

de minimalism, o reducere la esential a toposului, in
favoarea vorbariei fara rost, a interactiunii constante
si a surprinderii dinamicii care declanseaza plictisul,
apoi alimenteaza nevoia de a lamuri, de a comunica.
Viziunea regizorala rastoarna raportul lumii exterioare
cu cea interioard, plasand in afara fluxul gandirii,
fluctuatiile timpului, memoria, iar exteriorul este doar
simbolic sugerat prin costume, acolo unde este cazul
(menajerd, pompier, clasa burgheza) si prin elementele
de utilitate maxima (scaune, microfoane).

Actorii reusesc sa infaptuiasca absurdul comic
ionescian, starnind risete, reconstruind, cu mici
adaptari la contemporaneitate, momentele de referinta
din Cantdreata cheald, iar decizia de a dubla personajul
Mary contribuie la compozitia echilibrata atat a
spatiului scenic (perechi de scaune aranjate paralel,

pentru a induce ideea de oglindire a familiilor), cat si

a interventiilor si a relatiei dintre familie si menajera.
Desi dublarea, triplarea personajelor si actiunilor este

o alegere comuna a regizorilor atunci cand intervin
asupra textului, procesul de proliferare este chiar un
construct tehnic al stilului lui Eugene Ionesco, asadar
dublarea este mai mult decat un artificiu comun,
adoptat pentru a dinamiza spatiul scenic, dezvaluind o
intelegere corectd a mecanismului de constructie specific
absurdului. Cupletele (familia Smith, familia Martin) sunt
indeajuns conturate astfel incét sa aiba o compozitie

a jocului actoricesc vizibil imbunatatité, cu aportul pe
partea de insertii care vin sub forma unor completari
legate de atitudini, fapte, adicd niste comentarii care

nu ,rup” ritmul, ci amplifica ironia falsei luciditati.
Menajerele intervin pe parcurs, lamurind relatia cu
Capitanul, care interactioneaza cu ambele personaje,
dar se raporteaza totusi la o singura entitate cu care
comunica fragmentat, iar acesta din urma da o alta
directie ,sezatorii” intemeiate pentru a spune bancuri

si povesti, reconfigurand spontan spatiul in conventia
unui spectacol de Stand-up Comedy, o dovada a lecturii
regizorale atente si a modificarilor relevante pentru
traducerea in situatii familiare a actiunii originale.
Proiectia pendulei, care ne indica stadiul de faramitare a
componentei temporale, este, la baza, tot o componenta
a textului, dar transpunerea in miscare corporald a
modului in care timpul fluctueazi si reorganizeaza
demersul actiunii poate sugera o intensificare a nivelului
de constientizare de sine, corpurile fiind sacadate

atunci cand si durata devine mai subiectiva. Timpul

are valente mai lente atunci cind personajele intra in
coliziune si evolueaza aparent normal, in incercarea de
a se lamuri de diferite aspecte banale ale realitatii, dar

si mai alerte atunci cand lumina calda se schimba intr-o
nuanta de rosu aprins, care pare sa intervind in ritmul
spectacolului si sa genereze mutatii la nivel de atitudine,
comportament si stil de joc.
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Comicul ionescian nu este fortat, nu este explicat si nici
subliniat excesiv, ci pur si simplu infiptuit, cu o onestitate
care se simte in fiecare alegere scenica, de la vidul
mobilierului pana la sacadarea corpurilor sub ritmul unui
timp care se destrama. Mecanismul textului — proliferarea,
oglindirea, coliziunea dintre sens si nonsens este nu

doar inteleasd, ci asumata ca metoda de lucru, ceea ce
transforma spectacolul dintr-o simpla lectura scenica a
unui text canonic intr-o propunere coerenta si vie. Rasul pe
care il stirnesc actorii nu este un accident, ci o consecinta
fireasca a unui demers regizoral care a inteles cd absurdul
lui Ionesco nu este o tehnicd de indepartat publicul, ci,
dimpotriva, cea mai directa cale de a-1 apropia de propriul
sau vid. Si poate cd aceasta este, in fond, cea mai mare
onoare pe care o poti aduce lui Eugene Ionesco: si faci sala
sa rada de lucruri pe care nu le intelege pe deplin si totusi
sa plece acasd cu sentimentul ci a inteles tot.

(r
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intre cenzura si fascinatie: Baal $i oglinda morald a

prezentului

Text: Sebastian Smarandache

n programul FITS 2026, Baal - Prima piesd a lui
Brecht, productie realizatd de Beijing Repertory
Theatre si Tempest Projects, in regia lui Ben
Kidd si Bush Moukarzel, propune una dintre cele
mai provocatoare intilniri dintre un text clasic
si sensibilitatile morale ale prezentului. Pornind
de la prima piesa a lui Bertolt Brecht, spectacolul
nu incearca sa salveze personajul principal, ci,
dimpotriva, isi construieste intregul mecanism scenic
in jurul tentativei de a-1 elimina.

Desi spectacolul 1si asuma explicit misiunea de a-1
contextualiza pe Brecht si de a familiariza publicul

cu principiile teatrului sau, relatia cu universul
brechtian raiméane una mai degraba tematica decat
estetica. Montarea vorbeste despre Brecht, il explica
si il transforma intr-un personaj al propriei sale
istorii, insa nucleul sdu artistic nu este unul pe deplin
brechtian. In loc s urmareasca riguros mecanismele
teatrului epic, spectacolul prefera sa foloseasca figura
dramaturgului ca punct de plecare pentru o reflectie
contemporana asupra culturii anularii, a reprezentarii
si a raportului dintre moralitate si arta. Rezultatul este
o productie care dialogheaza constant cu Brecht, fara
a se supune in totalitate principiilor sale, construindu-
si astfel o identitate proprie, situatd undeva intre
omagiu, reinterpretare si dezbatere critica.

Spectacolul debuteaza cu o adresare directa catre
public, in care Shijia Jin introduce contextul piesei
Baal, explicand atat specificul teatrului brechtian,

cat si controversa care inconjoara textul lui Brecht.
Actorul se transforma treptat din prezentator in
insusi Bertolt Brecht, care isi priveste retrospectiv
propria creatie. Astfel este formulatd premisa centrala
a spectacolului: Brecht recunoaste ca l-a conceput

pe Baal ca pe un personaj profund negativ, diabolic
(misogin, violent si manipulator) si, totusi, publicul
continua sa empatizeze cu el. Din aceastd contradictie
se naste proiectul scenic al montarii - tentativa de a-l
,anula” pe Baal.

De aici incep proiectiile, iar mecanismul scenic se
construieste pe coexistenta a doua planuri distincte.
Pe de o parte, exista spatiul ,real” al reprezentatiei, o

cutie albastrd austera in care actorii isi desfasoara jocul
si unde devin vizibile conventiile productiei.

Pe de alta parte, proiectia video genereaza o lume

mult mai elaborata vizual, in care actiunea capata
consistentd cinematograficd. Tocmai in acest al doilea
plan este aplicatd operatiunea de ,cancelare” a lui Baal:
personajul apare cenzurat prin ,pixelare”, iar replicile
sale cele mai controversate sunt acoperite de bipuri.
Insi aceste interventii nu functioneazi ca simple acte de
suprimare, ci ca instrumente de activare a spectatorului.
Confruntat cu goluri deliberate de sens, publicul este
obligat sd isi imagineze ceea ce nu mai poate vedea

sau auzi, completand mental absentele produse de
cenzura. In acest fel, spectacolul transforma insisi
eliminarea continutului intr-un exercitiu de reflectie
criticd, demonstrand ca ceea ce este ascuns nu dispare cu
adevarat, ci continud si existe prin imaginatia celui care
priveste.

Firul narativ urmareste parcursul descendent al lui
Baal, poet si muzician care isi transforma existenta
intr-o succesiune de acte de exces, dominatie si
autodistrugere. Relatiile pe care le construieste sunt
marcate de exploatare si violentd, iar cei din jur devin
simple instrumente ale propriilor sale impulsuri.
Agresiunea asupra lui Sophie si sinuciderea acesteia
reprezintd unul dintre punctele de maxima gravitate ale
spectacolului, concentrand consecintele devastatoare ale
comportamentului sau. In urmitoarea parte a povestii,
fuga alaturi de Johannes intr-o padure cu accente
alegorice transforma spatiul scenic intr-un teritoriu al
confruntérii cu propriile excese si esecuri. Aici revin
ecourile trecutului (inclusiv vestea cad Emilie poarta
copilul lui Baal), iar traseul personajului se incheie
printr-o moarte care apare mai degraba ca rezultatul
inevitabil al propriei sale logici de existenta decat ca o
pedeapsa morala.

Prin episodul violentei sexuale din povestea lui Baal,
spectacolul deschide o discutie mai larga despre
modul in care societatea contemporand gestioneaza
figura agresorului si raportul dintre fapta, imagine
publica si memorie culturala. In acest context, sunt
evocate indirect cazuri si figuri devenite emblematice
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in dezbaterea publica recenta, precum Jeffrey Epstein si
Harvey Weinstein, ca exemple ale unor scandaluri care au
zguduit industrii intregi si au pus sub semnul intrebarii
mecanismele de protectie impotriva abuzului. De asemenea,
spectacolul trimite la controversele asociate cu unele figuri
ale culturii populare, inclusiv David Bowie, in jurul caruia
au existat in spatiul public discutii si acuzatii legate de
relatii problematice si raporturi de putere, fara ca acestea
sa fi avut insa o consecinta directd asupra reputatiei sale
canonice. Prin aceste referinte, montarea nu urmareste

sa echivaleze cazurile, ci sd problematizeze modul inegal

in care societatea distribuie condamnarea, uitarea sau
absolvirea, in functie de statutul si mitologia fiecarei figuri.

Unul dintre cele mai incisive momente ale spectacolului
apare atunci cand camera abandoneaza actorii si se intoarce
catre sala. Pentru citeva minute, spectatorii devin imaginea
proiectatd. Privirea spectacolului se muta de pe Baal asupra
celor care il privesc. Urmeaza o secventa in care personajele
incearca sa diagnosticheze publicul: sunt bolnavi de cancer?
De tuberculoza? De vreo alta maladie ascunsa? Raspunsul
vine neasteptat: suferd de ceva mult mai grav - narcisism si
alte simptome specifice lui Baal. Momentul functioneaza

ca o rasturnare a intregului dispozitiv scenic. Pana atunci,
Baal apare ca obiectul principal al judecatii morale. Dintr-
odata insa, spectacolul sugereaza ca problema nu este
exclusiv personajul, ci si societatea care il produce si il
consuma. Baal inceteazd si mai fie o anomalie si devine

o oglinda. Narcisismul, nevoia permanenta de validare,
transformarea propriei persoane intr-un proiect continuu
de autopromovare si consum simbolic nu mai apartin doar
protagonistului, ci intregii colectivitati.

Un alt moment relevant apare atunci cind una dintre
actrite abandoneaza temporar fictiunea si declara ca nu
isi poate intelege propriul personaj. intreruperea actiunii
produce un efect recognoscibil pentru traditia brechtiana:
actorul refuza identificarea completa cu rolul si adopta o
pozitie critica fata de acesta. Personajul inceteaza sa mai
fie o identitate psihologica stabila si devine un obiect de
analiza. Interesant este insa faptul cd procedeul produce
asupra spectatorului un efect diferit de cel enuntat explicit.
In loc sa accentueze distanta fati de personaj, interventia
actritei creeaza conditiile unei intelegeri mai profunde a
acestuia. Intrebarile pe care le formuleaza nu urmaresc sa

justifice comportamentele personajului, ci sa identifice
mecanismele sociale care il determina sa graviteze

in jurul lui Baal. Dintr-odati, ceea ce parea o simpla
slabiciune individuald incepe sa apara ca rezultat al
unor raporturi sociale concrete: dependenta afectiva,
vulnerabilitate economici, nevoia de recunoastere sau
lipsa unor alternative reale.

Finalul spectacolului reuseste, in cele din urma, sa il
ucida pe Baal, dar refuza sa transforme aceastd moarte
intr-o victorie. Dupa ce montarea a sugerat constant

ca fascinatia exercitatd de protagonist este produsul
unor mecanisme sociale, al unor raporturi de putere

si al unor forme contemporane de alienare, concluzia
deplaseaza accentul catre individ: Baal nu dispare, ni

se spune, pentru cd exista in fiecare dintre noi. Mesajul
este formulat cu o claritate aproape didactica si produce
o tensiune interesantd in economia spectacolului. Dac3,
pe parcursul reprezentatiei, Baal apare ca rezultatul unor
conditii sociale determinate, in final el devine o categorie
universald a naturii umane. Astfel, spectacolul oscileaza
intre analiza brechtiana a societatii si moralismul
contemporan, lasind deschisa intrebarea daca Baal este
produsul unei lumi care il genereaza sau doar reflexul
unei slabiciuni prezente in fiecare dintre noi.

in cele din urma, Baal - Prima piesd a lui Brecht se
dovedeste mai putin interesat de destinul protagonistului
decat de mecanismele prin care privim si judecim

astfel de figuri. incercarea de a-1 elimina pe Baal devine
pretextul unei reflectii asupra limitelor reprezentarii

si asupra modului in care societatea contemporana
negociaza relatia dintre valoarea artistica si
responsabilitatea morald. Chiar daca dialogul cu estetica
brechtiand raiméne uneori mai degraba conceptual decat
formal, spectacolul reuseste s activeze spiritul critic
asociat teatrului lui Brecht, transformand spectatorul
din simplu observator in participant al dezbaterii. in

loc sa ofere raspunsuri definitive, montarea prefera

sa lase deschise contradictiile pe care le expune: intre
condamnare si fascinatie, intre individ si societate,

intre artd si moralitate. lar tocmai aceasta refuzare a
concluziilor facile confera spectacolului forta sa cea mai
mare, ficind din Baal nu doar o reinterpretare a unui text
clasic, ci si o interogatie pertinentd asupra prezentului.
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Descendentul damnat: dans $i spoken word intre generatii

(culturale)

Text: Ruxandra Barna

Foto: Ovidiu Matiu

um aratd mitologia greaca atunci cand e

dinamitata de abordarea sensibila a noii

generatii? Asa s-ar putea articula una dintre
intrebarile la care spectacolul Urmasii zeilor si-a propus
sd raspunda - printr-o orchestratie multimediala intre
dans, poezie, muzica, videografie si performance, propusa
de Wim Vandekeybus, deja renumit pentru desavarsirea
compozitd a fiecdruia dintre universurile sale artistice.
Atentia spectatorului e astfel fragmentatd, reorganizata
dupa logica spatiala a scenografiei: un ecran suspendat
in dreapta, care va proiecta cuplul intangibil al lui Zeus
si al Herei, unul pozitionat in partea din stanga a scenei,
servind ca suport digital pentru compozitii episodice
abstracte, un pergament in marime umana, situat in
partea din dreapta, iar, in rest, spatiul liber al celor zece
dansatori - fii i fiice ale lui Zeus, razvratiti impotriva
unei vieti care nu le apartine pe de-a-ntregul. Acesta este
cadrul pentru o re-explorare in dublu sens a mitologiei
grecesti si a contemporaneitatii deopotriva.

In ceea ce priveste raportarea la diversele figuri
statuare ale mitologiei grecesti, are loc un transfer

de accent dinspre momente devenite iconice catre
biografiile formatoare. Evadarea din canon are loc
prin interiorizarea perspectivei, intr-un gest de luare
in posesie a relatarii, de coborare a sa de la statutul

de naratiune constitutiva, in favoarea unei etici a
personalului. Masura in care episoadele care intra

in alcdtuirea corpului dramaturgic pot fi numite in
continuare ,intemeietoare” este datd, pe de-o parte,
de pastrarea calitatii lor arhetipale, ca instrumente
competente, prin nuantare, pentru a descifra realitati
contigue, derivate. Pe de alta parte, un mic artificiu
semantic pornind de la acest adjectiv pune in evidenta
un punct de referintd comun: povestea propriei nasteri,
mai ales in relatia cu maternitatea. Merita amintite
aici nasterile a doi dintre copiii ilegitimi ai lui Zeus,
Atena si Dyonisos, carora le sunt dedicate episoade
izolate. Nasterea Atenei, proiectatd ca amintire a

lui Zeus pe un ecran digital memorial, reconstituie

spatialitatea unui cilindru alb, aseptic, in care Atena si
mama ei se gisesc suspendate, privind nesigur la peretii
care le inconjoara. In sincron cu reprezentarea lui Zeus
pe ecranul din dreapta, intr-o stare de concentrare
profunda, cu ochii inchisi si degetele presandu-i timplele,
corespondenta dintre aceasta camera-ecou si mintea
tatalui este completa: focalizand peretele gol din ce in ce
si excluzind din cadru corpurile femeilor, in prim-plan
ramane, voalatd, iesind in relief din peretii structurii,
mimica unui chip tipAnd. Dyonisos, bantuit de imaginea
brutald a mortii mamei sale, carbonizata, despicata, rapita
de embrionul propriului fiu, se lanseaza intr-un tandru
moment de miscare - dezmierdand, sustinand pe brate si
purtand prin aer corpul inert al Atenei, surogat temporar
pentru corpul feminin al mamei sacrificate. In ambele
cazuri, reflectia este una de factura psihologica: Atena
constientizeaza rana lasatd in urma de acest ultim moment
al intalnirii cu mama sa, pe cind Dyonisos, intr-o metafora
a obiectificarii, de sensibilitate contemporand, vede
pielea mamei sale ca pe o haina descheiata si aruncata pe
spatarul unui scaun. Aceste momente intime de suferinta,
de factura diaristica, pot fi citite in grila unei renegocieri
in termeni de retorica a grandilocventei tonale canonice,
optand pentru un limbaj poetic incarcat de afect.

Tesand in continuare la marginile netivite ale unor

scene mitologice arhicunoscute, spectacolul urmareste
sa destrame si anumite margini ale istoriei, deplasandu-
se in prelungirea atelor desfacute. Este imposibil de
ignorat aparitia unei constiinte politice a reglementarii
corpurilor. Afrodita, zeita a frumusetii si seductiei,

se autoproclama in mod ironic ca reprezentanta a
libertinajului erotic, dezvaluind dublul standard estetic
al moralitatii atunci cind exclamd, in ton de manifest
slam, cd virginitatea nu este un criteriu anatomic care se
aplica zeitei promiscuitatii. Miza sociala a comentariului
este dublatd in momentul cand ea isi exprima frica de
pornirile incontrolabile ale barbatilor: statutul de sex-
symbol vulnerabilizeaza pana la blocaj corpul feminin
supus atractiei masculine, chiar si pentru cea mai abila in
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arta manipularii. De asemenea, cazul pedepsirii prin viol a lui
Callisto de catre Zeus prin corpul lui Artemis este resimtit

de citre aceasta din urma ca o violentare, mai ales, la adresa
agentialitatatii si dreptului de decizie asupra propriului corp.
O imagine evocatoare pentru interogarea caracterului social
al corpului ar putea fi renegarea lui Hefaistos din cauza
corpului nenormat, abuzat de Ares - mai ales cind enumera
cu satisfactie metodele de tortur la care erau supusi cei
inadecvati in gradina de lacrimi a fascismului. Prin contrastul
cu nenumarate instante in care corpul jubileaza, sfidand
exploziv normele si opunénd rezistentd, imaginea rezultanta
este polarizatd, de multe ori, in mod neasteptat, punind in
evidentd dimensiunea opresiunii ca termen dominant al
comparatiei.

in viziunea unificatid a companiei de productie teatrali Ultima
Vez, Urmasii zeilor este un spectacol despre transgresarea
traumei, despre ocuparea unui rol secundar neglijabil in
raport cu un statut superior, primordial si suficient - fie

ca vorbim despre trauma generationald, discriminare

de gen sau non-normativitate. In fapt, tocmai conduita
despotica a pruncilor egoisti si scancitori nascuti din zei
devine exemplara. Intre reducerea mitologiei la statutul de
cliseu cultural vetust si minimizarea grijilor generatiilor
contemporane se poate realiza o simbioza facila - fiecare
acuza venind din alta directie. Melanjul de elemente disparate
pe care reuseste sa il coordoneze Wim Vandekeybus, insa,
castigd prin ceva mai valoros. Fard a-si propune sa spuna

0 poveste noud, acesta umple cu nuante contemporane
crapaturile adanci ale trecutului, valorificand, in acelasi timp,
un ansamblu de individualitati a caror expresivitate corporala
are sansa de a-si gasi corespondent doar in latenta mitica a
imaginarului actual.
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