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Sex, Bani & Foame: Genealogia unei catastrofe

Text: Diana Nechit

ex, bani & foame este o incercare de a scoate

la suprafatd mecanica profunda a referentului

textual: felul in care istoria economici se depune
in corp, in familie, in dorinta si in formele repetitive
ale violentei. Productia Stary Teatr din Cracovia,
prezentata la FITS 2026, condenseazid monumentalul
ciclu Rougon-Macquart intr-o constructie de doud ore
si jumaitate, articulata in jurul a trei forte elementare
- sexul, banii si foamea - si avand ca materie scenica
romane precum Gervaise, Doctorul Pascal, Nana, La
Paradisul femeilor, Bestia umana si Germinal.

Miza adaptarii nu sta, asadar, in fidelitate narativa,

ci in comprimare. Perceval lucreaza romanul ca

pe o masa incandescentd, eliminand ramificatiile
epice pentru a pastra un nucleu de energie: familia

ca arhiva a degradarii, ereditatea ca memorie

toxica, capitalismul ca sistem care nu produce doar
inegalitate, dar si afecte deformate. In interviurile sale,
regizorul vorbeste despre scend ca despre un spatiu

de reducere si concentrare, unde actorul nu trebuie

sa fie decorat cu efecte, regizorul fiind mai degraba
interesat de modul in care acesta apare ca prezenta
umana. Spectacolul confirma aceasta estetica: ne aflam
in fata unei radiografii intunecate a nevoilor primare,
montare depasind cu mult conturul unei simple
ilustratii naturaliste.

Cele trei ,capitole” ale tripticului functioneaza

ca o gramatica a supravietuirii. ,Sexul” aici nu e
placere, nici emancipare, ci cautare disperatd a
legaturii, transformata rapid in posesie, abuz, rusine.
,Banii” promit protectie, dar genereazd dependent,
acumulare si o forma de orbire morala. ,Foamea”
coboari in stratul cel mai brutal al existentei, acolo
unde socialul inceteaza si mai fie discurs si devine
stomac gol, trup epuizat, instinct de atac. In aceasta
lectura, Zola este un anatomist al Europei moderne si
nu doar romancierul naturalismului: ceea ce el vedea
in mine, bordeluri, magazine si familii disfunctionale
se prelungeste astazi in logica extractiei, in
dependentele contemporane, in obsesia consumului
si in fragilitatea unei lumi care continua sa numeasca

Foto: Sebastian Marcovici

,progres” ceea ce, pentru multi, raimane o forma rafinata
de exploatare.

Spatiul conceput de Annette Kurz are o simplitate
violentd, o scenografie a depunerilor: o lume aproape
goald, dar nu aerisitd, ci incarcatd de urme, de resturi,

de praf, de carti, de corpuri care par scoase dintr-o
arhiva familiala si aruncate in prezent. Scena intunecata,
luminile reci, aparitia literelor monumentale - SEKS,
HAJS, GLOD - transforma conceptele in obiecte scenice.
Pe langa valoarea lor de etichetare, acestea devin forme
de presiune. Personajele se misca printre ele ca intr-un
alfabet al condamnarii, mai mici decat cuvintele care

le definesc. Praful (sau mai exact acea materie tulbure
dintre praf, fum si cenusa scenica) da senzatia unei lumi
care nu se mai poate limpezi. El nu este doar un efect
vizual, ci imaginea unei genealogii murdare, a unei istorii
care se depune peste trupuri si care capata consistenta
unui timp sedimentat: personajele nu traverseaza un
spatiu clar, ci o memorie incéircata, opaci, in care fiecare
gest pare sa ridice urmele generatiilor precedente.
Luminile lui Mark Van Denesse accentueaza aceasta
impresie de coborare in zonele obscure ale umanului.
Personajele se misca intr-un clar-obscur aproape
mineral, ca si cum ar inainta printr-o mina afectiva, prin
galeriile joase ale dorintei, rusinii, violentei si foamei.
Scena este aproape inghitita de intuneric, sparta doar de
interventii luminoase punctuale sau de lumina care cade
de sus si patrunde prin literele decupate ale panourilor,
lasand zona dintre ele si public intr-o penumbra densa.
In partea dedicata foamei, spatiul pare si se stranga,

sa devina claustrofobic, iar lumina lanternelor taie
intunericul ca intr-un film noir, desenand umbrele
personajelor pe pereti. Costumele semnate de Annelies
Vanlaere functioneaza in acelasi registru al ambiguitatii:
ele trimit la epocd, dar nu inchid personajele intr-o
reconstituire muzeald. Mai degraba, indica pozitii
sociale, diferente de clasa, aparente, masti si fragmente
de identitate. Hainele fixeaza statutul, dar lasa sa se
vada precaritatea, degradarea, dorinta de ascensiune sau
esecul ei.

APLAUZE



,Spectacolul devine impecabil
atunci cand nu demonstreaza,
cand lasa degradarea sa se vada
prin ritm, prin respiratie, prin

corporalitate.”

in Sex, bani & foame, muzica nu functioneaza ca

simplu acompaniament, ci ca o a doua dramaturgie, o
respiratie paraleld care stringe, comprima si amplifica
materia romanesca a lui Zola. Prezenta Justynei Skoczek,
responsabild de muzica si de interpretarea live, transforma
scena intr-un organism sonor in care pianul, vocea, soapta,
tipatul si cantecul devin forme ale aceleiasi genealogii
afective. Spectacolul pare sd inainteze printr-o succesiune
de rupturi melodice: de la fragmentele de cantec francez,
cu aerul lor sentimental si aproape naiv (Mon amour,

mon ami, Les feuilles mortes) pana la sonoritatile mai
dure, mai corale, care scot la suprafatd imposibilitatea
personajelor de a iesi din mecanismul dorintei, al sdraciei
si al mostenirii. Cantecul apare ca un val subtire peste
violentd, ca 0 memorie culturald a fericirii intr-un univers
in care umanitatea nu mai are loc sa se instaleze. De aceea,
momentul final pare o condensare a intregii constructii
scenice. Ceea ce pana atunci fusese solo, murmur,
interventie ironica sau contrapunct afectiv se aduna intr-un
gest comun. Actorii devin, sub regia lui Luk Perceval, o
orchestra de voci si corpuri, iar caAntecul devine expresia
unei comunititi infrante. In acest context, Formidable nu
mai este doar piesa melancolica a lui Stromae, ea capatd
forta paradoxald a unui imn: un cantec al splendorii ratate,
al frumusetii compromise, al unei umanititi care, chiar in
cédere, continud sd se auda impreund. Finalul creste astfel
spre o luciditate amara in care eliberarea nu pare sa-si
faca loc: totul a fost dorintd, bani, foame, mostenire, ruina
— si totusi, pentru o clipa, aceasta lume devastatd suna
formidable”.

Perceval nu construieste personaje in sens clasic, in
montarea sa acestea devin figuri traversate de genealogii.
Personajele din Sex, bani & foame nu sunt construite in
regim psihologic realist, desi provin dintr-un univers
literar profund marcat de observatia sociala si biologica.
Perceval le desprinde din roman si le transforma in figuri
de intensitate: corpuri traversate de dorint4, rusine,
instinct, frica, precaritate. Ele nu mai apar doar ca
individualitati inchise, cu biografii autonome ca in roman.
Ele devin simptome ale unei lumi bolnave, ca fragmente
ale unei genealogii a degradarii. Familia, la Zola, devine
pe scena mai putin arbore genealogic si mai mult retea de
contaminare: fiecare personaj poarta in sine ceva primit,
transmis, mostenit, dar si ceva produs de violenta mediului
social.

Jocul scenic merge in aceeasi directie a dezindividualizarii
expresive. Actorii nu ,interpreteazd” pur si simplu
personaje, mai degraba le traverseaza, le expun, le consuma.
Trecerea de la o stare la alta se face adesea abrupt, prin
rupturi de voce, prin gesturi sacadate, printr-o corporalitate
tensionatd, aproape animalicd. Nu existd aici confortul
identificarii clasice, ci o energie a fragmentarii: personajul
pare sd se nascd in fata noastra, si se prabuseascd, apoi sa
fie absorbit din nou de corul colectiv al scenei. In multe
momente, distributia functioneaza ca un organism comun,

in care vocile se suprapun, corpurile se grupeaza si se
dezagregd, iar individualul devine doar o pulsatie temporara
intr-o masa sociald mai ampla.

Forta spectacolului vine tocmai din aceastd tensiune dintre
figura emblematica si vulnerabilitatea concretd a actorului.
Desi personajele sunt adesea reduse la functii (femeia dorita,
muncitorul epuizat, trupul flimand, corpul cumparat,
individul devorat de bani) jocul actorilor le impiedica sa
devina simple concepte. In spatele fiecarei categorii apare

o fisurd umana: o ezitare, o privire, o oboseala a corpului, o
voce care se stinge inainte de a deveni discurs. Perceval cere
actorului nu demonstratie, ci expunere. De aceea, cele mai
puternice secvente nu sunt cele in care spectacolul isi afirma
direct ideile, ci acelea in care prezenta scenica suspendd
explicatia si lasd sa se vada, pentru cateva clipe, omul prins in
interiorul mecanismului social care il produce si il distruge.
Actorii schimba roluri, genuri, varste, pozitii sociale, ca

si cum identitatea ar fi mai putin o individualitate decét o
functie intr-o masina istorica. Distributia functioneaza ca un
organism colectiv: Anna Dymna, Roman Gancarczyk, Magda
Graziowska, Ewa Kaim, Aleksandra Nowosadko, Maltgorzata
Zawadzka si Krzysztof Zawadzki compun o partitura in

care strigatul, soapta, cantecul, ticerea si excesul coexista.
Cele mai puternice momente sunt cele in care spectacolul
inceteaza s explice si lasa actorul sa poarte singur greutatea
unei istorii prea mari. Acolo apare, paradoxal, o forma de
compasiune.

Existd insd si o limita a acestui tip de condensare. Dintr-
un ciclu romanesc urias, Perceval extrage o masind scenica
impresionantd, dar uneori prea densa, prea dornica sa lege
cauzele si efectele. Spectatorul poate simti ca trebuie sa
recupereze permanent genealogii, nume, relatii, sensuri.
Spectacolul devine impecabil atunci cind nu demonstreaza,
cand lasa degradarea s se vada prin ritm, prin respiratie,
prin corporalitate.

Ideologic, Sex, bani & foame e un spectacol incomod pentru
cd refuza consolarea. Nu propune iesire, reforma, morala
reparatoare. Repetitia abuzului (cei raniti ii ranesc la

randul lor pe ceilalti si pe ei insisi) devine aici lege tragica

a modernitatii. Dar Perceval nu cade complet in fatalism.

Sub stratul sumbru, se afld o intrebare eticd: mai putem privi
aceste existente fara s le judecam? Mai putem intelege
violenta fard s-o justificim? Teatrul lui Perceval pare sa
creadd cd adevirata politicd a scenei incepe nu cu discursul,
ci cu recunoasterea vulnerabilitatii. Sex, bani & foame e o
fresca despre capitalism ca destin intim, despre familie ca loc
al transmiterii traumelor si despre dorinta ca rana. Atunci
cand forma respird, cand actorii rup carcasa ideologica si lasa
sd apard omul fragil, Perceval atinge exact ceea ce cautd: un
teatru al saraciei formale si al excesului interior, o ,biserica”
laicd a disperarii, unde salvarea lipseste, iar ceea ce raimane
este posibilitatea rard de a privi impreuna catastrofa.

Il | 21 IUNIE 2026



sex, bani & foame:

Nu-i despre tine, ci despre familie

Text: Cristina Branisteanu

Foto: Sebastian Marcovici

pectacolul Sex, bani & foame, regizat de Luk

Perceval, ilustreazi universul romanelor lui Emile

Zola, care orbiteaza in jurul familiei Rougon-
Macquart. Luk Perceval propune o célitorie care
traverseaza destinele unor generatii marcate de alegeri
gresite, abuzuri, regrete si ratare. Se contureaza astfel
drama unei familii ,damnate”, in care fiecare destin
isi gdseste, mai devreme sau mai tarziu, sfarsitul,
condamnat sa repete greselile celor dinaintea lor.

Construit in trei parti, fiecare corespunzand unuia
dintre termenii care ii dau titlul (sex, bani si foame),
spectacolul urmareste diferite experiente si forme ale
dorintei umane. Sexul ca expresie a pasiunii, a nevoii
de iubire, dar, totodata, declansator al regretului; banii,
transformati intr-o valoare absoluta, care ,justifica”
abandonarea oricaror principii morale; foamea, ca
metafora a lipsei si ca o critica asupra sistemului. in
cele trei tablouri, personajele (Gervaise, Coupeau,
Pascal, Nana) joacd un dans al pierzaniei, incearca o
evadare din cercul vicios al trecutului, ins3, asa cum o
spun si ele: ,doar atunci cand nu va mai ramane nimic
din aceastd lume putreda, ceva mai bun ii va lua locul”.
Scenografia contureazd un spatiu al degradarii si al
memoriei. Decorul, alcatuit din cartile imprastiate,
pianul asezat in marginea scenei, praful abundent si
scaunul cu rotile, creeaza o atmosfera tulburatoare,
care evoca atat trecerea timpului, cat si povara unei
istorii imposibil de evitat. Faptul ca actorii isi schimba
rolurile constant accentueaza ideea ca membrii
aceleiasi familii ajung sa se reflecte unii in ceilalti, iar
individul cedeaza sub mostenirea comuna.

Jocul actoricesc impresioneaza prin forta, duritate

si versatilitate. Anna Dymna, Roman Gancarczyc,
Magda Graziowska, Ewa Kaim, Aleksandra
Nowosadko, Malgorzata Zawadzka si Krzysztof
Zawadzki construiesc personaje vulnerabile, marcate

de contradictii, interpretate cu un dramatism sfasietor.
Istoria compromisa a unei intregi familii prinde viata
pe scend, in care replici precum ,dorinta de a controla
totul e o rascoald impotriva vietii”, ,probabil nu va

mai fi niciodata fericita, ,lumea se salveaza singura
prin dragoste” sau ,daca pastram aparentele vom fi
rasplatiti” ilustreaza dorinta de depasire a destinului

si imposibilitatea de a se sustrage lui. Aceste replici
depasesc functia dialogului si devin adevarate reflectii
asupra conditiei umane, aflate intr-un joc continuu intre
resemnare si sperantd, ridicind intrebari precum: oare
exista salvare?

Metafora locomotivei care inainteaza fara oprire devine
punctul final al spectacolului, paralela a vietii care isi
urmeaza cursul indiferent de tragediile individuale.
Prin spectacolul Sex, bani & foame, Luk Perceval

nu oferd raspunsuri si nici promisiunea unei salvari
definitive. Ceea ce raméne este intrebarea daca omul

se poate desprinde de lantul mostenirilor familiale,

sau este condamnat sa transmitd mai departe aceleasi
traume, aceleasi greseli si aceeasi povard coplesitoare a
trecutului.




_doar atunci cand nu va mai
ramane nimic din aceasta lume
putreda, ceva mai bun 1i va lua
locul”
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A descrie perfectiunea ca un japonez. Despre teatrul Noh

Text: Daria Gheorgne

eatrul Noh este arta performativa care

reprezintd, in cel mai iscusit mod, spiritul,

datoria si frumusetea vechii Japonii. Cu o
istorie de peste 650 de ani, Yamamoto Noh Theater
aduce publicului sibian o parte importanta din
perioadele Edo si Heian ale Tarii Soarelui-Rasare: o
istorie plina de samurai, negustori si eleganta. Prin
aceastd montare, regizorul Akihiro Yamamoto nu
prezinta doar contextul in care s-a format teatrul Noh
in acest spatiu geografic, ci si un fragment din una
dintre cele 66 de piese atribuite lui Hata no Kokatsu.
Teatrul traditional japonez se diferentiaza de cel
european prin faptul ca utilizeaza aceleasi povesti,
iar scopul montarilor contemporane este atingerea
perfectiunii, un ideal urmarit inca din secolul al XIV-
lea. Astfel, sunt evidentiate atitudini diferite fata de
arta spectacolului, aspect ce poate fi observat si prin
comparatie cu alte productii prezentate in cadrul FITS.

Pentru a incepe o analiza concreta a acestui spectacol,
este necesard, mai inti, conceptualizarea unor
elemente precum hana sau jo-ha-kyu, care sunt
componente esentiale ale acestei forme de arta si stau
la baza unei evolutii estetice centrate pe rafinament.
Hana reprezinta prospetimea tineretii actorului, o
calitate inndscuta, care se pierde odata cu trecerea
timpului. Importanta este insa regasirea acestei
tinereti la batranete, intr-un moment de maxima
intelepciune, cand actorul se redescopera si isi face
rolurile s infloreasca asemenea momentelor sale

de glorie fizica. Succesiunea jo, ha si kyu se aplica
tuturor lucrurilor din lume. Jocul actorului, cantecele
si miscarile de dans trebuie s fie simple si gratioase.
Daca actorul reuseste sa evidentieze caracterul

fericit al evenimentelor din piesd, atunci aceasta isi
indeplineste rolul de jo. in etapa ha, actorul trebuie sa
interpreteze tipul de rol pe care il stipaneste cel mai
bine, iar in kyu ritmul devine foarte rapid, ceea ce ii
solicitd miscari energice si o implicare deplina.
Spatiul de joc este ales cu maiestrie, templul fiind
inlocuit cu Biserica Evanghelica Sfantul Ioan. Acest
tip de spatiu impune automat o altd raportare a
spectatorului la actul artistic. Solemnitatea este

Foto: Dragog Dumitru

L

accentuatd de faptul ca reprezentatia are loc intr-un lacas
de cult. Se crede ca originile teatrului Noh provin fie din
India, fie direct din lumea zeilor. Tocmai de aceea, aceste
spectacole erau prezentate in temple. Existd mai multe
ipoteze privind functia lor: una dintre acestea sustine ca
urmareau sa ii distreze pe supusi si, in acelasi timp, sa
contribuie la mentinerea pacii in epoca.

Sunetele si muzica reprezinta un element puternic

in acest spectacol. Ele traseazd directia unei miscari
precise, exacte si ritmate, aflate in permanent dialog

cu instrumentele folosite pe scend, chiar daca, uneori,
pot avea un efect cutremuritor. Sunetele sunt descrise
chiar ca o adevarata ,comoarad”. Aceasta atitudine fata
de universul sonor isi are radacinile in poezie, disciplina
pe care actorii de teatru Noh erau obligati sa o studieze
cu atentie si dedicare. Instrumentul care pare sd aiba o
forta aparte este flautul, deoarece reuseste sa instaureze
o liniste deplind in urma sa. Realizat din bambus, acesta
produce o rezonanta speciald. Un alt instrument care
impresioneaza pana si ultimul spectator din biserica este
toba kotsuzumi. Pentru a se sincroniza, instrumentistii
folosesc anumite strigate ritualice, care marcheaza ritmul
interpretarii. Este remarcabil faptul c nu existd un
dirijor care sa stabileascd intrarile fiecarui instrument.
Muzicienii se coordoneaza reciproc, reglandu-se unii
dupa altii in functie de sunetele produse. Totul pare un
dans cunoscut dintotdeauna, specific unui univers care
apartine exclusiv muzicienilor. Este un spatiu in care

nu existd o ierarhie rigida, ci doar comunicare prin arta.
Respectul spectatorilor creste cu atat mai mult cu cat
acestia se confruntd, prin intermediul muzicii, cu insasi
istoria Japoniei stravechi.

Structura spectacolului urmareste fragmente din Tomoe,
0 piesd care expune povestea unui suflet prins in Kama
Loka, taramul dorintelor. Tomoe nu isi poate gasi drumul
spre lumea mortilor si raiméne blocata intr-un spatiu
intermediar. Povestea sa nu ar fi fost cunoscuta daca nu
ar fi intalnit un célator-calugar. Tomoe este o femeie-
razboinic care nu a putut accepta moartea stapanului
sau. Relatia stapan-slujnic este puternic evidentiata

prin imposibilitatea depasirii statutului fiecaruia, dar
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si prin faptul cd Tomoe isi pierde sensul existentei odata
cu moartea acestuia. Este asemenea despartirii unor
gemeni care si-au petrecut intreaga viata impreuna. in
acest context, este perfect explicabil faptul ca isi pierde
directia si rimane captiva intr-un spatiu al necunoscutului
si al spiritelor. Tomoe poate fi recunoscutd drept fantoma,
deoarece poarta o mascd, spre deosebire de celelalte
personaje, iar kimono-ul cu maneci lungi sugereaza
identitatea sa feminina. Este de apreciat actualitatea temei
feminine abordate in acest fragment. O simpla femeie
reuseste sa devind o rizboinica la fel de puternica precum
stapanul ei. Ea isi depaseste conditia cu succes, chiar

daca nu este pe deplin constienta de acest lucru nici dupa
moarte. Suferinta sa este asociatd atit cu ideea venirii
intunericului peste luming, cat si cu aceea a karmei, care
actioneaza independent de orice factor material sau uman.
Karma lui Tomoe pare si fie singuratatea, cel putin pana in
momentul intalnirii cu calatorul caruia i se destdinuie.

Actorii Akihiro Yamamoto, Yoshiaki Yamamoto, Fumihisa
Onishi, Naoyoshi Umewaka si Noboru Yasuda evidentiaza
un nivel remarcabil de maiestrie artistica si disciplina
scenica. Ei reusesc sa transmita emotii profunde prin
gesturi minimale, miscari atent controlate si o expresivitate
subtila, specifica acestei forme traditionale de teatru
japonez. Utilizarea mastilor nu limiteaza capacitatea de
comunicare, ci amplificad impactul interpretarii, fiecare
inclinare a capului si fiecare pas contribuind la construirea
atmosferei dramatice. Prin precizia executiei si armonia
dintre miscare, voce si ritm, actorii oferd o reprezentatie
convingatoare, demonstrand o intelegere profunda a
conventiilor si valorilor estetice ale teatrului Noh.

Teatrul Noh fara limite, semnat de Akihiro Yamamoto,
reintregeste tabloul splendorii unei istorii atent pastrate.
Teatrul Noh este protejat de UNESCO, inca din anul 2008,
ca Patrimoniu Cultural Imaterial al Umanitatii. Spectacolul
impresioneaza prin eleganta sa artistica, atmosfera
contemplativa si interpretarea rafinata a actorilor. Prin
imbinarea armonioasa a muzicii, miscarii si simbolismului,
reprezentatia ofera publicului o experienta teatrala
profunda si memorabila.
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Povestea printesei deocheate: Bizarul ca forma de

seductie scenica

Text: Mara Minai

hiar dacd la prima vedere suntem aruncati

intr-un univers teatral ale carui reguli

pare cd ne sunt complet strdine, Povestea
printesei deocheate exercita asupra noastra o forma
de fascinatie aproape hipnotica, Silviu Purcarete
construind un asemenea teritoriu al contradictiilor,
unde grotescul devine poetic, iar bizarul capati o
frumusete neasteptata. Spectacolul functioneaza
ca o experienta senzoriald ampl3, in care corpurile,
costumele, machiajele, muzica si scenografia coexista
in crearea unui univers aflat permanent intre
sacralitate, ritual, exces, dar si o forma de grotesc
estetic.

Una dintre cele mai surprinzétoare prezente ale
spectacolului se afla chiar la marginea lui aparenta.
De la inceputul piesei, observam in partea dreapta

a scenei cum se afla cei care, in mod obisnuit, ar
ramane invizibili: cei care produc sunetele si muzica
live. Aici, sunetele si experienta auditiva in sine devin
parte integrantd a lumii scenice. Orchestra intervine
in dialoguri, schimba replici cu actorii, se adreseaza
publicului, iau rolul unui cor, in momentele-cheie
participa la constructia unei realititi teatrale care isi
consolideaza propriile mecanisme, avand impresia ca
asistdm simultan atét la spectacol, cat si la fabricarea
lui. Aceasta alegere produce un efect fascinant,
sunetele reproduse live conturand un efect aproape
cinematografic: o sabie loveste, iar efectul sonor apare
instantaneu; un gest apare insotit de un ecou, o cadere
de un zgomot amplificat.

in acest spectacol, la fel de importanta este si

relatia dintre corp si imagine. Povestea printesei
deocheate este, inainte de toate, un spectacol profund
corporal unde corpurile devin adevarate teritorii

de transformare. Personajele traverseaza constant
granite simbolice, iar distribuirea rolurilor contribuie
la aceastd instabilitate fertila. Universul lui Purcarete
pare s functioneze dupa propriile reguli, unde

corpul nu este clar definit, ci se afld intr-o continua
transformare, genurile aici parand sa isi imprumute
reciproc gesturi, atribute si posturi, conturandu-se,
astfel, o identitate scenica fluida. Aceasta fluiditate
este sustinuta de costumele si machiajele spectacolului
unde fetele albe, inspirate din estetici asiatice, creeaza
o distantd intre chip si masca. Privim figuri care par
suspendate intre uman si artificial, intre prezenta

si reprezentare, machiajul transformand corpul
intr-un simbol. Actorii par despringi dintr-un spatiu
mitologic, dintr-un basm care si-a pierdut inocenta si
a castigat, in schimb, ambiguitate.

in acelasi timp, spectacolul cultiva deliberat de
splendid o estetica a excesului. Costumele sunt ample,
incércate de detalii si texturi, iar aceastd abundenta
vizuala contribuie la senzatia cd ne aflim intr-o lume
aflatd permanent la limita dintre frumusete si teroare.
Intr-un spatiu al metamorfozelor continue, Purcirete
produce senzatia unei ceremonii stranii, vocile reunite
in cantec, repetitiile, formulele aproape incantatorii si

anumite imagini recurente creand impresia unui ritual.

Totusi, aceastd dimensiune sacra este permanent
contaminata de corporalitate. Personajele oscileaza
intre aspiratia spirituala si impulsul carnal, intre
puritate si dorinta. Printesa care isi doreste sa fie

dusi ,in bratele lui Buddha” coexistd cu imagini ale
excesului, ale seductiei si ale vulnerabilitatii corporale,

cele doud dimensiuni ale sacrului si profanului aflandu-
se intr-o negociere continua.

De asemenea, in centrul acestui univers se afla si
interpretarea extraordinard a Ofeliei Popii. Prezenta
sa scenicd reugeste sd concentreze simultan fragilitate,
fortd, ironie si vulnerabilitate, personajul sdu neputand
fi redus la o singura identitate. Dar ar fi nedrept ca
atentia s se opreasca doar asupra unui singur nume,
intregul colectiv functionand asemenea unui organism
scenic coerent in care fiecare actor contribuie la
constructia acestei lumi bizare si fascinante. Corpurile
se sincronizeaza, iar vocile se completeaza, energiile
personajelor individuale transformandu-se intr-o
prezentd colectiva puternica.

Mai mult, una dintre cele mai inspirate solutii
scenografice apare in secventa exilului printesei.
Personajele riman aproape nemiscate, insa decorul

se transforma in jurul lor. Nu ele par s inainteze spre
exil, ci exilul spre ele, conturandu-se o inversare ce
transforma o stare interioara intr-o imagine scenici
memorabila. De altfel, scenografia functioneaza pe

tot parcursul spectacolului asemenea unui organism
viu, capabil sd genereze sens si sd participe activ la
constructia dramaturgica. Dincolo de poveste, ceea ce
ramane dupa Povestea printesei deocheate este senzatia
cd am traversat un univers cu reguli proprii. Vorbim
despre un spatiu in care straniul capata valente poetice,
lasand in urma amprente vizuale care persista dincolo
de parasirea salii de teatru. Sunt compozitii ce continua
sa lucreze in subconstient asemenea unui vis enigmatic
si tocmai prin aceastd impenetrabilitate conceptuala,
scenele devin de neuitat.

Actorii nu interpreteaza pur si simplu personaje,

ci locuiesc acest univers pana la cel mai mic gest si
inflexiune a vocii. Fiecare aparitie pare atent calibratd
intre exagerare si precizie, fara ca spectacolul sa isi
piarda vreodata coerenta interna. Din aceastd intalnire
dintre actori, muzica, scenografie, lumina si miscare

se naste o forma rara de magie teatrald: aceea in care

nu mai urmarim doar un spectacol, ci avem senzatia ci
pasim pentru citeva ore intr-o lume cu propriile sale legi,
stranii dar si seducatoare, imposibil de confundat cu alta
lume.

Astfel, Povestea printesei deocheate se afirma ca o
veritabild demonstratie de virtuozitate regizorald si
actoriceasca, configurandu-se ca o experienta teatrald
totala capabild sa reconfigureze radical mecanismele
perceptiei spectatorului. imbinand organic elemente
aparent disonante cu fastul vizual al costumelor si
machiajelor ce convietuiesc armonios cu carnalitatea,
Silviu Purcarete livreaza o opera de o sinestezie teribila.
Spectacolul instituie o paradigma a ambivalentei,
spectatorii fiind atrasi intr-un vartej hipnotic de imagini
reziduale ce continua sa lucreze in memorie mult

timp dupa caderea cortinei. Poate cd adevarata forta a
spectacolului se afld tocmai aici: nu in raspunsurile pe
care le oferd, ci in intrebarile pe care le lasd in urma.
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Tradare. Back to Where It All Started

Text: Helga Czégenyi

n universul dramaturgic al lui Harold Pinter (1930-

2008), adevarul nu apare niciodata brusc, dintr-

odat, ci se strecoara printre taceri, ezitari si fraze
aparent banale, iar spectatorul/cititorul este obligat
s interpreteze piesele acestui puzzle. Scrisa in 1978,
Betrayal (Tradare), este considerata una dintre cele
mai personale piese scrise de dramaturg. Elementul
inovator adus de autor este structura inversa a actiunii:
piesa incepe cu sfarsitul relatiei adultere si se termina
cu nasterea ei. In majoritatea textelor dramatice aflim
cauza si apoi efectele, Pinter inverseaza aceasta logica,
pentru ca atentia sa nu mai fie concentrata pe ,ce
se va intampla”, ci pe cum si de ce s-a intamplat. in
cadrul sectiunii studentesti a Festivalului International
de Teatru de la Sibiu, productia UNATC regizata
de Amanda Whiteley reuseste sa puna in valoare
aceastd constructie dramaturgica si sa demonstreze
actualitatea unui text care vorbeste mai putin despre
adulter si mai mult despre felul in care oamenii
realizeaza ca fiecare alegere facuta lasa urme imposibil
de sters. Spectacolul urmareste relatiile dintre Emma,
Jerry si Robert, un triunghi afectiv in care minciuna
devine o forma de comunicare, iar sinceritatea apare
intotdeauna prea tarziu.

Fiecare scena adauga o noud nuanta asupra acestui
adulter, iar personajele se modifica constant in ochii
spectatorilor. Daca la inceput Emma si Jerry par doi
fosti amanti care rememoreaza nostalgic o poveste
de dragoste incheiata, scenele care urmeaza complica
aceastd primd imagine transmisa publicului. Pe
masura ce timpul se intoarce, apar contradictiile,
minciunile si ambiguitatile care definesc relatiile
dintre cei trei protagonisti. In acest sens, tridarea
din titlu depaseste cu mult tema infidelitatii. Dincolo
de infidelitate, textul si spectacolul pun accent

pe tradarea prieteniei si pe fragilitatea memoriei.
Personajele isi construiesc trecutul in functie de
nevoile prezentului, iar adevarul devine imposibil de
delimitat de interpretare.

Foto: Gabriel Sarkadi

Jocul actoricesc contribuie decisiv la construirea
ambiguitatii specifice dramaturgiei lui Pinter. Fiind
vorba despre o productie universitard, una dintre
provocarile majore constd in asumarea unor personaje
marcate de experiente afective complexe si de ani
intregi de relatii construite si destramate. Cu toate
acestea, Sandra Boroghina (Emma), Adrian Ramboaca
(Jerry) si Valentin Gheorghe (Robert) reusesc sa confere
personajelor credibilitate si vulnerabilitate. Relatia
dintre Jerry si Robert este construita cu atentie deosebita
la detaliile comportamentale, sugerand o prietenie
veche si profunda. Gesturile dintre cei doi, atingerile
familiare la nivelul gatului sau al cefei, apropierea fizica
fireasca, glumele transmit o intimitate specifica unei
relatii consolidate in timp. Un alt moment puternic,
care aratd fisura prieteniei dintre Jerry si Robert, este
cel de la restaurantul Gino’s unde sub pretextul unui
monolog despre munca, Robert isi varsa toti nervii
acumulati de la aflarea adulterului. in locul unor
izbucniri melodramatice, actorii mizeaza pe priviri,
taceri si schimbari subtile de ton, elemente care sustin
tensiunea latenta a textului si permit conflictului sa se
dezvaluie treptat. De altfel, ticerea devine unul dintre
cele mai importante instrumente ale spectacolului. in
multe momente, ceea ce nu este spus valoreaza mai mult
decat replicile propriu-zise. Pauzele nu apar ca simple
intreruperi ale dialogului, ci ca spatii incarcate de sens,
in care se concentreazd vinovatia, resentimentul sau
regretul.

Scenografia Adei-Maria Zaharia mizeaza pe minimalism
si functionalitate, evitind orice element decorativ
inutil. Spatiul scenic este construit din cateva obiecte
esentiale: 0 masa, doud scaune si o structura mobila
asemanatoare unei schele de apartament, acoperita cu
folie de celofan. Acest ultim element devine un adevarat
suport al memoriei, pe suprafata sa actorii trasand cu
vopsea verde repere spatio-temporale precum: , 1977

la Bar” sau ,, 1973 - Venetia”. Solutia este eficienta

nu doar practic, ajutand spectatorul sd urmareasca
structura invers cronologica a piesei, ci si simbolic.
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In multe momente, ceea ce nu
este spus valoreaza mai mult decat
replicile propriu-zise”

In loc sa reconstruiasci realist fiecare spatiu al actiunii, mecanismele dramaturgiei pinteriene si transforma povestea
scenografia sugereaza ca toate locurile exista simultan in unei relatii extraconjugale intr-o reflectie asupra memoriei,
memoria personajelor, iar trecutul nu poate fi separat cu adevarului si fragilitatii legaturilor umane. Astfel, Tradare
adevarat de prezent. Totodata, un detaliu vizual interesant depaseste tema adulterului si vorbeste despre felul in care
este recurenta culorii verzi in constructia spectacolului. timpul modifica iubirea, prietenia si sinceritatea. La final,
Daca pe structura acoperita cu celofan actorii traseaza cu spectatorul nu pleaca din sala cu certitudini, ci cu intrebari
vopsea verde reperele spatio-temporale ale actiunii, Emma care continud sa reverbereze dincolo de spatiul scenic: Cine
apare pe scend intr-o rochie verde maslinie, element care tradeaza cu adevarat? Cand incepe o tradare si cat din ceea ce
poate fi interpretat ca mai mult decat o simpla alegere numim adevar nu este, de fapt, o versiune a trecutului pe care
estetica. Verdele pare sa functioneze ca un fir vizual care alegem sd o pastram?

leaga personajul de memoria relatiei si de succesiunea
momentelor rememorate. in acest sens, Emma devine
figura centrald in jurul careia se organizeaza atat povestea
de iubire, cat si procesul de recuperare a trecutului. Pe
masura ce indiciile temporale se acumuleaza pe suprafata
transparenta a decorului, ele creeaza impresia unor straturi
succesive de amintiri, iar asocierea cromatica dintre acestea
si costumul personajului sugereaza legatura indisolubila
dintre Emma si istoria pe care spectacolul o reconstruieste
retrospectiv.

Costumele contribuie la definirea discretd a personajelor.
Personajul Sandrei apare intr-o rochie verde maslinie,
mulata pe corp, completata de cizme cu toc, alegere care i
accentueazd eleganta si siguranta exterioara, fara a ascunde
insa fragilitatea personajului. Jerry poartd o camasa in
nuante de bej-galbui cu dungi maro, pantaloni deschisi

la culoare si pantofi casual, imagine care sugereaza un
caracter mai relaxat si mai putin riguros. In contrast,
Robert, este construit vizual printr-o tinutid mai sobra si
mai ordonata: cimasa albastra, pantaloni deschisi la culoare
si pantofi eleganti din piele, detaliu care reflecta pozitia

sa de stabilitate aparenta in cadrul triunghiului relational.
Fara a deveni ostentative, costumele completeaza subtil
dinamica dintre cele trei personaje si sustin diferentele de
temperament dintre ele.

Montarea UNATC demonstreaza capacitatea unei noi
generatii de artisti de a dialoga cu un text profund personal,
fara a-i altera subtilitatea. In locul unor reinterpretari
spectaculoase, spectacolul exploreaza cu rabdare




Gabor Tompa. Eu sunt vantul: intre doud congtiinte i o

absenta

Text: Sebastian Smarandache

Foto: Andrei Valeanu

m disparut si nu mai sunt de gasit - ne spune

protagonistul incd din primele momente ale

spectacolului Eu sunt vantul. Este una dintre
acele replici care functioneazd simultan ca marturisire,
avertisment si cheie de lectura. Paradoxul este imediat
evident: personajul afirmi cd a disparut, insd noi
avem senzatia ci l-am gasit deja in interiorul nostru.
Nu doar pe el, pe ,Unul”, ci si pe partenerul siu de
dialog, ,Celalalt”. Montarea lui Gdbor Tompa nu
construieste personaje in sensul clasic al termenului,
ci mai degraba stari de constiinta, fragmente ale
unei experiente profund umane. Cei doi barbati care
traverseaza spectacolul (interpretati de Zsolt Gedé si
Lordnd Farkas) par sa existe in afara oricirei biografii
precise si tocmai de aceea devin atat de recognoscibili.
[i intalnim nu ca pe niste indivizi striini, ci ca pe
niste prezente familiare, purtind nelinisti pe care
le-am locuit cu totii la un moment dat: singuritatea,
sentimentul de instrainare, tentatia disparitiei, dorinta
de a evada din propriile limite.

Textul lui Jon Fosse are o simplitate inselatoare. La
nivelul cel mai imediat, Eu sunt vintul urmareste
dialogul dintre doi barbati, desemnati generic drept
,Unul” si ,Celalalt”, aflati intr-o célatorie pe mare.
Pe parcursul acestei traversari, cei doi discuta despre
singurdtate, despre dificultatea de a gasi un sens
existentei si despre imposibilitatea de a se adapta
lumii. Dincolo de aparenta banald a conversatiilor
lor, se contureaza treptat drama unui om care nu
mai reuseste s locuiascd propriul sau prezent si
care priveste disparitia nu ca pe o tragedie, ci ca pe
o0 posibila forma de eliberare. Tompa insd alege s 1i
plaseze pe cei doi in interiorul unui salon de spital
si doar sd povesteasca despre caldtoria pe mare.
Astfel, Eu sunt vantul solicita spectatorului un tip
aparte de participare, bazat mai putin pe receptarea
pasiva a imaginilor si mai mult pe un efort constant
de imaginatie. Spectacolul functioneaza dupa o
logica a evocarii: povesteste mult mai mult decat
arata si isi construieste universul dramatic prin
intermediul cuvantului, al sugestiei si al absentei.
In loc sa materializeze scenic experientele relatate
de personaje, montarea prefera si lase spatii goale
pe care privitorul este chemat sé le completeze.
Aceasta strategie produce, pe de o parte, o experientd
de o mare densitate poetica, dar, pe de altd parte,
poate deveni solicitantd. Fluxul narativ este atat de

concentrat, iar imaginile verbale sunt atit de numeroase,
incét spectatorul este obligat sd mentind permanent un
dublu nivel al atentiei. Prea putine dintre evenimentele
descrise capitd un corespondent vizibil pe scend; cele
mai importante dintre ele exista exclusiv in planul
imaginatiei. In consecinti, receptarea spectacolului
presupune un proces continuu de traducere a cuvantului
in imagine mentald. Tensiunea dintre ceea ce se vede

si ceea ce se povesteste devine astfel unul dintre
mecanismele esentiale ale montérii. Din punct de vedere
fizic, personajele riman captive in salonul de spital

care domina scenografia. Nimic nu pare sd permitd
evadarea din acest spatiu inchis, aflat la granita dintre
viatd si moarte. Si totusi, la nivel mental si simbolic,
spectacolul se desfasoara in altd parte: pe mare, in
timpul calatoriei celor doi barbati, intr-un spatiu al
libertatii, al confruntarii si al revelatiei. Privitorul este
astfel constrans sa existe simultan in doua realitati
distincte, una concreta si una imaginara. Aceasta
disociere intre corp si imaginatie nu reprezinta doar o
conventie teatrald, ci si una dintre temele profunde ale
spectacolului. Cu cat spatiul scenic devine mai imobil

si mai limitat, cu atat universul invocat prin cuvinte se
extinde. Marea, vantul, barca si intinderea nesfarsitd

a apei nu sunt niciodata reprezentate pe deplin, insd
tocmai aceastd absenta le confera forta.

Tocmai aceasta fortd a absentei o sustin, in primul rand,
cei doi actori. Zsolt Gedé si Lordnd Farkas construiesc
un dialog in care fiecare ticere cantéreste la fel de

mult ca replica ce o precede. Personajele lor adesea se
oglindesc, desi nu se privesc. Nu exista niciun moment
de teatralism facil, nicio tentatie de a dramatiza ceea ce
textul lasa deliberat suspendat. Gedé poarta in corp o
oboseald care nu este fizica, ci ontologica, o epuizare a
vointei de a continua si existe in formele pe care lumea

i le pune la dispozitie. Farkas, in schimb, este prezenta,
rezistenta, martor. Tensiunea dintre ei nu se construieste
prin conflict, ci prin aceastd asimetrie fundamentala:
unul vrea sa dispara, celalalt vrea sa retina. Meritul lor
este ca fac credibild aceastd dinamica fara sa o explice,
lasdnd-o sa functioneze exact in registrul de ambiguitate
pe care textul lui Fosse il cere.

Scenografia se impune inca din primele minute ca
unul dintre cele mai fertile niveluri de lectura ale
spectacolului. La o privire superficiala, spatiul pare
sa reproducd un salon de spital aflat intr-un proces
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avansat de degradare. Totusi, realismul decorului este
rapid subminat de logica sa internd: nu ne aflam intr-un
spatiu recognoscibil, ci intr-un teritoriu liminal, suspendat
intre viatd si moarte, intre memorie si uitare. Salonul
imaginat de Gyopdr Bocskai functioneaza dupa principii
antigeometrice, ca un purgatoriu in care coordonatele
obisnuite ale realitatii isi pierd consistenta. Oglinzile
deformeaz3, usile devin suprafete reflectante, iar peretii
poarta urmele sterse ale unor reprezentari de sfinti, ca si
cum promisiunea transcendentei ar supravietui doar sub
forma unei amintiri palide. Universul vizual construit

de Gdbor Tompa este unul de o remarcabila densitate
simbolica. Cromatica stinsd, senzatia generala de apatie,
costumele austere si accentul pus pe mecanismele memoriei
si ale imaginatiei evoca inevitabil imaginarul teatral al lui
Tadeusz Kantor. In acelasi timp, in compozitia cadrelor si
in distanta care insoteste degradarea personajelor se pot
identifica ecouri discrete din tragismul absurd specific lui
Roy Andersson. Spatiul scenic devine astfel un palimpsest
de referinte culturale care nu functioneaza ca simple

citate estetice, ci ca instrumente de amplificare a temelor
centrale ale textului. Pana si detaliile aparent decorative
contribuie la aceastd atmosfera de instabilitate ontologica.
Linoleul salonului, construit din motive geometrice care isi
pierd progresiv regularitatea, genereaza o subtild senzatie
de dezorientare si aminteste de spatiile imposibile din

Red Room-ul lui David Lynch. Mai tarziu, aparitia unui
ceas care pare sa se topeasca si sd se scurgd de pe patul
protagonistului introduce o imagine direct asociabila
universului suprarealist al lui Salvador Dali. Ins nici
aceastd referintd nu ramaéne la nivel ornamental: timpul
insusi devine aici o materie instabild, supusa acelorasi
procese de dizolvare care afecteaza identitatea, memoria

si corpul. In acest sens, scenografia nu ilustreaza actiunea,
ci construieste un spatiu mental in care marile teme ale
spectacolului capétd o expresie vizuala autonoma si profund
tulburatoare.

,De ce ai facut-0?”, il intreaba la un moment dat Celilalt pe
Unul, referindu-se la gestul ireversibil care se afla in centrul
intregii povesti. Raspunsul vine sec, aproape dezarmant
prin simplitatea sa: ,,Am facut-o si atat” In aceast
economie extrema de cuvinte se afld una dintre marile

forte ale spectacolului. Montarea refuza si transforme
disparitia protagonistului intr-un caz care trebuie explicat,
diagnosticat sau justificat. Nu cauta cauze unice si nici nu
ofera explicatii psihologice confortabile. Dimpotriva, pare
s sugereze ca existd experiente interioare care depésesc

posibilitatile limbajului si c&, in anumite momente, suma
motivatiilor devine atat de complexa incat orice incercare
de a o verbaliza ar insemna o simplificare. Interesul
montarii se muta astfel de la cauza la consecinta. Mai putin
important este motivul pentru care Unul a ales sa dispara
si mai important devine ecoul pe care aceasta absenta il
produce in lume. Spectacolul exploreaza spatiul rimas in
urma lui, golul pe care il lasa un om dupa ce nu maij este.
In acest sens, moartea nu apare ca un punct final, ci ca

o prezenta difuza care continua sa modeleze realitatea
celor ramasi. Una dintre cele mai sugestive imagini ale
spectacolului este cea in care asistentele care il ingrijeau
spald podeaua salonului. Gestul lor poate fi privit ca o
simpla activitate cotidiana, insa incarcatura simbolica este
evidentd. Miscdrile repetitive capati aspectul unui ritual
de stergere a urmelor, ca si cum existenta protagonistului
ar fi treptat absorbita de spatiul care I-a continut. Nu este
vorba doar despre curatenie, ci despre procesul inevitabil
prin care lumea isi reia cursul, iar semnele unei vieti dispar
incet din memoria materiala a locului. Ulterior, pregatirea
lor pentru dus introduce o noud nuanta interpretativa.
Apa, element central al piesei si mediul in care se consuma
disparitia lui Unul, revine sub o forma domestica si banala.
Gestul poate fi citit ca o incercare inconstienta de apropiere
de experienta celui disparut, ca si cum contactul cu apa

ar reprezenta o forma de comuniune tarzie cu destinul

sau. Daca marea simbolizeaza infinitul in textul lui Fosse,
libertatea si dizolvarea limitelor individuale, in spectacol,
apa dusului apare ca o versiune redusa si umana a aceleiasi
experiente. In aceastd suprapunere discreta de imagini,
montarea sugereaza cd moartea lui Unul nu ii apartine
exclusiv lui; ea continua sa reverbereze in corpurile,
gesturile si imaginarul celor care au ramas in urma.

In cele din urma, Eu sunt vantul in regia lui Gabor Tompa
se configureaza ca un exercitiu al absentei, in care sensul
nu este construit prin eveniment, ci prin rezonanta lui
ulterioara. Spectacolul nu spune o poveste in sens clasic,
ci propune o experienta de suspendare intre doud planuri
de realitate: corpul captiv in spatiul clinic si constiinta
proiectatd intr-un orizont marin al disparitiei si al libertatii.
Forta montarii sta in aceasta tensiune constantd dintre
ceea ce este vizibil si ceea ce trebuie imaginat, dintre
materialitatea austera a scenei si vastitatea invocata prin
cuvant.
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Constelatii. Cotul $i secretul imortalitétii

Text: Mara Minai

Foto: Diana Racz

Ce s-ar intampla daca fiecare alegere pe care o

facem ar genera o alta versiune a realitatii? Daca
fiecare cuvant spus sau nu, fiecare intalnire ratata
sau consumatd, fiecare gest de apropiere sau de
respingere ar continua s existe simultan undeva?
Daca toate posibilitatile ar fi reale in acelasi timp?
Montat de regizoarea Elitsa Yovcheva pentru

Teatrul National , Ivan Vazov” din Sofia, Bulgaria,
spectacolul Constelatii se profileaza ca un studiu
scenic remarcabil, reusind sd traduca concepte
stiintifice abstracte intr-un limbaj profund poetic si
asumat uman. Mizind pe capacitatea sa de a descatusa
potentialul dramatic ascuns in texte contemporane
provocatoare, Yovcheva abordeaza piesa lui Nick
Payne printr-o lentila de o rara sensibilitate analitica.

Pornind de la teorii precum existenta universurilor
paralele sau teoria corzilor, Constelatii construieste

o lume in care realitatea nu mai este liniara. Piesa

se deschide sub semnul unei simplitati cuceritoare,
propunand un joc banal de replici, o interactiune
aparent naiva intre cele doua personaje, Marianne

si Roland. Schimbul lor de replici, jucaus si lipsit de
greutatea certitudinilor adulte, construieste un spatiu
unde povestea protagonistilor abia incepe sa prinda
contur. Inca din acest stadiu incipient, textul incepe

sa inregistreze reactiile personajelor nu doar la nivel
discursiv, ci si somatic, transformand primele secvente
verbale intr-o prefigurare a modului in care corpul

va deveni ulterior o arhiva vie a tuturor scenariilor
posibile. In acest preambul marcat de flirt, textul
ancoreazd metafora dupi care atingerea aparenta

a cotului ar duce la imortalitate. Aceasta apropiere
fizicd accidentala devine un declansator cosmic,
transformand un simplu reflex anatomic intr-o poarta
deschisa spre eternitate. Sugerand cd o mica articulatie
a corpului poate detine secretul imortalitatii,
spectacolul lanseazd inca din primele minute o ipoteza
interesantd. Spectacolul contureazi, in esentd, o lume
despre fragilitatea timpului si despre constientizarea
faptului c&, oricit de multe variante ale existentei ne-
am imagina, viata continua sa fie limitata de durata ei.
Existd ceva profund melancolic in aceasta contradictie:

universul pare infinit, posibilitatile par nelimitate,

iar noi continudm sa ne lovim de aceeasi realitate a
finitudinii, tocmai de aici surprinzand spectacolul forta
emotionala. Povestea inainteaza dintr-un punct catre
altul, ramificAndu-se permanent. Aceeasi conversatie
reapare de mai multe ori, personajele revin in situatii
aparent identice, replicile sunt reluate si puse in contexte
oglinda, de fiecare data ceva nou modificandu-se. Privim
aceeasi scena si, in acelasi timp, o altd scena, rezultatul
fiind asemandtor cu senzatia de deja-vu. Realitatea
incepe si se fisureze, asemenea unei imagini digitale
afectate de glitch, concretul devenind instabil, iar realul
ramificindu-se in multe alternative posibile.

Aceasta structura fragmentata este sustinuta si

de scenografie. Intre secvente apar transformari

care functioneaza asemenea unor mici gauri de

vierme scenice. ModificAndu-se permanent prin
intermediul proiectiilor dinamice, cadrul scenografic

se metamorfozeazd pe masura ce obiectele isi schimba
pozitia, determinand astfel spatiul scenic s acumuleze
in straturi succesive urmele tuturor configuratiilor
anterioare. Treptat, scena incepe si semene cu o arhiva
afectivd. Nu mai vedem doar prezentul personajelor, ci

si straturile de memorie care il compun. in Constelatii,
fiecare noud variantd lasa in spate o urma, iar toate
aceste urme coexistd simultan. Poate tocmai de aceea
unul dintre cele mai interesante aspecte ale spectacolului
este felul in care corpul devine purtator de memorie.
Intr-o montare construita in jurul cuvintelor si al
variatiilor narative, corpul nu raiméne niciodatd secundar.
O pozitie dreapta transmite altceva decat una ghemuita,
o apropiere de cétiva centimetri modifica radical sensul
unei conversatii. In lipsa unor explicatii exhaustive,
spectatorul incepe sd citeasca aceste transformari
corporale asemenea unor indicii ale unor istorii nevazute.
Memoria nu apare doar in ceea ce este spus, ci si in ceea
ce este inscris in corp. Personajele nu par sd transporte
doar experientele versiunii pe care o vedem in acel
moment, ci si fragmente din toate celelalte posibilitati
care continud sa existe undeva in fundal. Aici, corpurile
devin arhive vii ale unor vieti paralele care se ating fara
sa se Intalneasca niciodata complet.



insa, dincolo de sofisticarea constructiei dramaturgice,
forta spectacolului sta in dimensiunea sa profund umana. in
centrul tuturor acestor ipoteze despre universuri multiple
se afla, de fapt, o intrebare extrem de simpla: cat timp avem
impreuna? Ce facem cu timpul care ne este oferit? Si ce

se intdmpla atunci cand descoperim ca nu este suficient?
Pe masura ce spectacolul avanseaza, dimensiunea ludica

a inceputului lasa loc unei sensibilitati tot mai puternice,
posibilitatile infinite ale universului intrand in conflict

cu una dintre cele mai dure limite ale existentei umane:
finitudinea. Putem sd ne imaginam nenumaérate viitoruri,
insa nu le putem trai pe toate, tocmai aici conturandu-se
una dintre cele mai emotionante teme ale spectacolului.
Este o piesa despre iubire, dar si despre timp; despre
alegeri, dar si despre imposibilitatea de a controla
consecintele lor; despre infinit, dar si despre fragilitatea
existentei.

Prin transfigurarea unor teorii cosmologice complexe
intr-o tesaturd narativa profund intima, textul lui Nick
Payne capati pe scena bulgara o greutate filosofica aparte.
Structurand precis firele dramatice, viziunea regizorala
demonstreazd cum marile ecuatii ale mecanicii cuantice se
dizolva subtil in intensitatea unei clipe de vulnerabilitate.
Retentia imagisticd operata de spectator la finalul
reprezentatiei confirma forta de impact a cadrelor vizuale
repetitive, fiecare micro-alegere individuala fiind inteleasa
ca un vector cu reverberatii macrocosmice. in definitiv,
productia teatrului din Sofia confirma cd imortalitatea
scenica nu rezida in opulenta mijloacelor tehnice, ci in
capacitatea de a extrage atemporalitatea dintr-un univers
microscopic, activat organic prin simplul punct de contact
fizic initial. Poate ca secretul nemuririi nu se afld, pana la
urma, in cot. Poate ca el se afla in toate acele versiuni ale
noastre care continud sa existe in memoria celorlalti, mult
timp dupa ce o conversatie s-a incheiat.
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Spune-ne de ce totul e muzica

Text: lonica Pagcanu

O noapte cu Morricone, spectacolul Companiei
Centro Coreografico Nazionale/ Aterballetto, in regia
si coregrafia lui Marcos Morau, nu e ,doar o noapte”,
e o transpunere vizuald a bucuriei, entuziasmului si
intelepciunii, ca si a tuturor celorlalte ingrediente pe
care le presupune ,la dolce vita”. De altfel, Intalnirile
JTI - Fundatia Art Production sunt intotdeauna
asteptate cu nerabdare in fiecare editie de FITS
datorita calitatilor estetice atat de inalte pe care le
presupun spectacolele propuse. Sunt constructii
artistice care se adreseaza in egald masura publicului
larg si celui specializat, printr-un limbaj universal, al
emotiilor generate de muzica si dans.

Ennio Morricone este un geniu al universului

sonor, compozitorul care a reusit si faca din muzica
de film o partitura egala in importanta celorlalte
compartimente ale artei cinematografice si, mai mult,
i-a dat stralucirea necesara pentru a o transforma
dintr-un element constitutiv, de fundal, intr-unul
decisiv. A fost aclamat de toate generatiile, o dovada
ca muzica nu se perimeaza niciodata si i s-au decernat
premii importante asa cum si spectacolul aminteste de
primirea unui Oscar onorific, pentru intreaga cariera.
Morricone l-a considerat, in discursul de multumire,
mai important decat daca l-ar fi primit pentru coloana
sonora a unui anume film si a aratat astfel putere de
sinteza si generozitatea adevaratului artist - nimic

nu putea fi neimportant in filmele multipremiate la
crearea carora a contribuit prin muzica sa.

Spectacolul este de o complexitate tulburatoare.
Strange formule artistice distincte, ca dans, muzica,
in arhitectura hibrida a teatrului-dans, dar se joaca
si cu limitele dintre teatru si cinematografie si
recurge la intertextualitati dintre cele mai fericite.
Este format dintr-o succesiune de secvente care
puncteaza evolutia carierei lui Ennio Morricone si
exploreaza, cu subtilitate si rafinament, numeroase
si diverse simboluri. Din punct de vedere vizual, ca
decor, remarcam panourile ce se transforma succesiv,
deschizand si reconfigurand lumile propuse: devine

Foto: Andrei Valeanu
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ecran de cinema, delimiteaza camerele de inregistrare, de
creatie, altfel spus, intregul univers.

Intr-un mod ludic, se arata ci acestui univers artistic ii
apartinem inevitabil si noi, prin trecerea numele orasului
Sibiu alaturi de celelalte insemne ale parcursului sau
calatoriei muzicale. La fel de puternica este si metafora
pianului din care izvorasc acordurile nemuritoare si
care incifreaza, sau descifreazd, viata. Ce altceva ar
putea insemna faptul cd un pianist canta din interiorul
instrumentului muzical, sau, si mai profund, faptul ca
Morricone insusi va fi ,inchis” intre peretii sai pentru
a-si putea duce in eternitate iubirea pentru armonie.

In acelasi registru simbolic intra si buchetul de flori

de un rosu puternic din care dansatorii fac un obiect

de recuzita. lar rosul arata, cu echidistanta, iubirea si
violenta care ne jaloneaza viata. O secventd memorabila
este cea in care dansatorii isi arunca reciproc buchetul,
ca si cum doresc si se conecteze cu totii la frumusetea
artei, iar reusita lor este datd de multiplicarea buchetului.
La fel de pregnanta ca impact vizual este si aparitia

lui Morricone sub forma unei papusi cu care cei de pe
scend intra intr-un soi de dialog. Este artificiul regizoral
prin care este atinsa sinceritatea cea mai frusta, pentru
ca nu mai exista un alter ego, prin care artistul sa ni

se adreseze. Manechinul va da voce fragmentelor din
discursurile muzicianului, iar noi stim acum ca animatul
si inanimatul se suprapun si ca putem deveni oricand
marionete.

Este dificil sd nu recunoastem ca ne aflam intr-un
impas conceptual in analiza spectacolului, deoarece
ambele dimensiuni, atat cea teatrald, coregrafica, cat si
cea muzicald au cunoscut culmi nebénuite. Dansatorii
au reusit sa construiasca desene complexe, vibrante,
sd imprime dinamism si, ceea ce parea cel mai dificil,
sa traducd in miscare nostalgia, dorul de nevazut,
imprevizibil care-i definesc muzica. Chiar daca totul
era extrem de vivace, puternic, emotia ce a coplesit
publicul a fost, insa, nostalgia, aura unui timp aproape
mitic de la inceputurile cinematografiei, ale tineretii
si frumusetii. Dar muzica, armonia, este in tot si toate,
trebuie doar sa o cauti si sa iti permiti s-o simti, asa
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cum ne explica vocea lui Morricone si asa cum intuim din
faptul c3, la debutul spectacolului, actorii au intrat printre
randuri si, prin intermediul unor lampi supradimensionate,
specifice unui pupitru de muzician, au transmis ideea ca

si noi suntem un univers de acorduri ce trebuie cunoscut,
chiar investigat. A cduta pretutindeni muzica este un proces
pe cat de dificil, pe atat de plin de recompense, conform
replicii repetate aproape obsesiv: am cautat sonoritatea
singuratatii, a felului in care ,,sunam” fiecare dintre noi
atunci cand suntem singuri, adica lipsiti de orice masca
sociala.

Constructia spectacolului a dezvaluit ingeniozitate,
inventivitate sau, intr-un cuvant, creativitate. A punctat,

la superlativ, cele mai importante repere din biografia
artistica a lui Morricone prin intermediul jocului de sah
sau luptei pentru identificarea matematica a legaturilor
dintre oameni, intruchipati de piesele de sah, fiecare cu
calitati si particularitati imposibil de copiat. Orice miscare
are propria rezonanta si acordajul sensibil dintre intentii

si realizarea lor a stat, probabil, si la baza coregrafiei.
Grupul de balet (Ana Patricia Alves Tavares, Elias Boersma,
Estelle Bovay, Emiliana Campo, Albert Carol Perdiguer,
Luigi Civitarese, Leonardo Farina, Matteo Fiorani, Matteo
Fogli, Arianna Ganassi, Arianna Kob, Gador Lago Benito,
Federica Lamonaca, Giovanni Leone, Gaia Mentoglio,
Nolan Millioud) a construit o reald magie vizuala. Dansurile
de grup, cu un efect antrenant coplesitor, au alternat cu cele
individuale, dar distinctia nu este, ca in cazul muzicii, intre
solist si cor, din moment ce fiecare a avut propriul moment
de prim plan. De altfel, vocile de sustinere, din fundal,

ca si coregrafiile de grup, pot deveni decisive in estetica
unui spectacol, aducand bogatie si perspectiva intr-un

mod care nu este posibil individual. Dansatorii dovedeau
flexibilitate, reuseau sd devind maleabili dar si rigizi,

sa aiba concomitent fragilitatea si puterea unor trupuri
umane, inevitabil vulnerabile (pentru ca sunt supuse trecerii
inexorabile a timpului) si stralucitoare (pentru ca in clipa
datd, a prezentului, suntem puternici precum zeii). Iar Ennio
Morricone este unul dintre cei care s-au sfatuit cu muzele
sau care, dimpotriva, le-au furat focul ce se regaseste in
armonia dintre sunet si miscare.
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Bursa Internagiunalé de Spectacole de la Sibiu

nttps://sibiuartsmarket.ro

Bursa Internationald de Spectacole de la Sibiu (SIPAM)
este o structura asociatd Festivalului International

de Teatru de la Sibiu (FITS) si marcheaza, in 2026, 30
de ani de existenta. Editia din acest an se desfasoara
pe parcursul a 4 zile, intre 22 si 25 iunie, la Hotel
MyContinental Sibiu, spatiu care gazduieste an de an
acest eveniment.

SIPAM s-a consolidat ca o platforma profesionala
dedicata schimbului si colaborarii in domeniul artelor
spectacolului, reunind artisti, producatori, manageri
culturali, programatori si parteneri internationali.
Editia din acest an reuneste peste 270 de participanti,
alaturi de peste 45 de speakeri, intr-un program care
include 15 paneluri. Agenda propune discutii aplicate
asupra principalelor directii din sectorul performativ:
mobilitate artisticd, cooperare internationald, modele de
productie si mecanisme de sustinere a noilor creatii.

Un element central al programului este Sesiunea de
Pitch, in cadrul careia 10 proiecte au fost selectate de
un juriu international format din David Baile, Gorgiin
Taner, Hege Knarvik Sande, Lisa Richards Toney, Roy
Luxford, Tisa Ho si Vicentiu Rahauy, facilitand intalnirea
directa intre artisti si potentiali parteneri.

O noutate a acestei editii este panelul organizat in
colaborare cu Circostrada, reteaua europeana dedicata
circului contemporan si artelor spectacolului in spatiul
public. Creata in 2003, Circostrada reuneste organizatii,
festivaluri si profesionisti din intreaga Europa si

are ca obiectiv dezvoltarea si consolidarea acestor
sectoare, prin schimb de practici, cercetare si cooperare
internationala.

Fot0: Dragos Dumitru

in acest context, participantii SIPAM si membrii retelei
Circostrada se vor intalni joi, 25 iunie, la Hotel Ramada
Sibiu, in cadrul unei sesiuni comune care include o
plenari si doua paneluri. intalnirea creeazi un cadru
direct de conectare intre zona artelor performative de
sala si cea a productiilor outdoor, cu accent pe circul
contemporan si artele de strada.

Colaborarea marcheaza deschiderea SIPAM catre retele
europene specializate si extinde dialogul profesional
catre formate si practici artistice care ocupa un rol tot
mai vizibil in peisajul cultural international.

Programul include, de asemenea, o sesiune de speed
networking, organizata sub forma unor intalniri

scurte intre participanti si profesionisti din industrie,
producitori, directori de festivaluri, regizori si manageri
culturali, care permite discutarea unor posibile
colaborari, noi productii si oportunitati de participare in
contexte internationale.

In completarea programului profesional, SIPAM
gazduieste , Intalnirile cu Mari Artisti”, accesibile pe
baza de inscriere prealabild, care oferd acces la ateliere
de dans, actorie si alte discipline din artele spectacolului,
pe parcursul intregului FITS.

Totodata, ,Conversatiile Culturale” se desfasoara in
editia 2026 sub forma unui podcast organizat la Sala
Oglinzilor din Sibiu, oferind un spatiu de dialog intre
invitati din diverse domenii culturale.

Prin structura sa, SIPAM ofera un cadru de lucru
orientat spre dialog profesional, schimb de experienta
si dezvoltarea de parteneriate, consolidandu-si rolul in
contextul international al artelor spectacolului.
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Un festival despre suflet este, inainte de toate, un festival despre oameni.
Suntem onorati sa sustinem Festivalul International de Teatru de la Sibiu
si sa contribuim la crearea unor experiente culturale care apropie
comunitati, nasc emotii si construiesc legaturi autentice.

Pentru ca acolo unde exista cultura, exista si viitor.
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