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Octavian Saiu in dialog cu Silviu Purcarete

Text: Loreta Popa

Foto: Dragog Dumitru

ialogul dintre regizorul Silviu Purcarete si

Octavian Saiu, desfasurat in cadrul Festivalului

International de Teatru de la Sibiu, in Sala
Oglinzilor a Forumului Democrat al Germanilor, in
22 iunie, a insemnat o ampla reflectie asupra naturii
spectacolelor, a raportului dintre creatie si timp si a
modului in care teatrul continua sa existe dincolo de
vointa creatorului sau. Discutia a urmarit problema
tehnologiei, a formei scenice si a ajuns in miezul unei
intrebari esentiale: ce raiméne dintr-un spectacol dupa
ce a fost ,terminat”?

In deschiderea evenimentului, Constantin Chiriac

a subliniat rolul exceptional al lui Silviu Purcarete

in istoria festivalului si in evolutia institutionald a
Teatrului National ,Radu Stanca” din Sibiu. Prezenta
constanta a regizorului la FITS, inca din 1993, si
impactul spectacolelor sale asupra spatiilor de joc,
inclusiv asupra Fabricii de Cultur, au fost prezentate
ca dovadd a modului in care excelenta artistica poate
produce efecte concrete, durabile, in infrastructura
culturald a unui oras.

Discutia propriu-zisa, moderatd de Octavian Saiu,

a pornit de la o observatie aparent anecdotica, dar
semnificativa: anticiparea pesimista a lui Silviu
Purcirete privind prezenta publicului la eveniment.
Aceastd remarca a deschis o reflectie mai largd asupra
perceptiei si realitatii in teatru, asupra raportului
dintre asteptare si experienta scenicd. Tema centrald
a dialogului a devenit insa relatia dintre teatru

si tehnologie. Silviu Purcarete a pledat pentru o
revenire la esenta arhaica a teatrului, considerand

ca supravietuirea acestei arte depinde tocmai de
pastrarea caracterului sdu originar, nealterat de excese
tehnologice. ,Ideal ar fi ca, médcar in teatru, sd evitim
cat putem toate inventiile tehnice. Teatrul este o arta
arhaicd si cred cd sansa lui de a supravietui sta tocmai
in aceasta natura a lui, foarte veche. Sigur ca nu poti
ignora progresul tehnologic. Pand la urma, una dintre
cele mai importante revolutii tehnice din teatru a

fost aparitia iluminatului electric. PAna atunci existau
lumanarile”, a spus regizorul. Desi a recunoscut rolul
inovatiilor, precum iluminatul electric sau amplificarea
sonord, el a atras atentia asupra riscului ca tehnologia
sa deturneze atentia de la actor si de la expresia vie

a interpretarii. Exemplele oferite, de la utilizarea
microfoanelor lavaliere pana la sistemele sofisticate

de amplificare din silile mari din Japonia, evidentiazd
diferenta dintre tehnologia invizibil integrata si cea
ostentativa, care riscd sa devina un scop in sine. in
viziunea sa, problema fundamentala nu este tehnologia
in sine, ci dependenta de ea si tendinta de a o inlocui cu
munca artistica esentiald a actorului, in special in ceea ce
priveste vocea si prezenta scenica.

In cadrul conferintei-dialog, teatrul a aparut ca un

spatiu aflat intr-o permanenta tensiune intre progres

si memorie. Desi epoca digitala impune noi forme de
expresie si instrumente spectaculoase, Purcirete sugera
cd adevirata fortd a teatrului consta in capacitatea sa de
a ramane fidel originilor sale. Idealul siu, formulat cu o
nota de melancolie programatica, ar fi un teatru cat mai
putin dependent de tehnologie, apropiat de simplitatea si
intensitatea practicilor antice.

Dialogul dintre Octavian Saiu si Silviu Purcarete s-a
transformat dintr-o conversatie despre scenografie

sau mijloace tehnice intr-o meditatie asupra viitorului
teatrului. Intre fascinatia pentru inovatie si nevoia de
continuitate, teatrului pare sa i se ceara sa-si regaseasca
echilibrul, pastrand vie relatia directa dintre actor, public
si emotia nemijlocita a scenei.

,In Japonia, de exemplu”, marturisea Silviu Purcarete, ,in
salile foarte mari amplificarea este obligatorie. Sistemul
este insa extrem de sofisticat. Exista o retea aproape
invizibild de microfoane suspendate deasupra scenei,
distribuite la intervale foarte mici. Ele capteaza intregul
spatiu scenic si creeaza o amplificare discreta, atat de
bine realizatd incat aproape ca nu iti dai seama ca exista.
Totul se aude limpede si natural. Noi avem insa tendinta
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de a ne agata de fiecare noud inventie: video, proiectii,
efecte digitale si asa mai departe. Problema este ca, in
momentul in care invatam sa folosim un asemenea gadget si
suntem foarte mandri de ceea ce reusim sd facem cu el, deja
a aparut altceva, mult mai spectaculos. Suntem permanent
in urma. De aceea, daci as putea (dar din pacate nu pot), mi-
ar place s ne indreptim spre un teatru aflat cat mai departe
de tehnologie. Sa incercam sa facem, pe cat posibil, teatru
asa cum se ficea acum doua mii de ani”.

Silviu Purcarete a punctat relatia paradoxala pe care o are
cu spectacolele sale: dorinta de a le revizita este constant,
dar aproape niciodatd concretizatd. Desi exista tentatia

de a le reface ,cu totul altfel”, interventia directd asupra
unui spectacol finalizat devine improbabila, iar creatia

este abandonata unei existente autonome. Teatrul nu este
un obiect finit, crede regizorul, este un proces care scapa
treptat autorului sau. ,Nu am nicio explicatie rationala. E o
chestie instinctiva. Nu mai pot. Mi-e foarte greu sa mai vad.
Sigur ca uneori pot sa vad spectacolele, mai ales daca e cum
s-a intdmplat cu Faust, pe care l-am vazut la un moment dat,
dupa nu stiu catd vreme. Am zis sa ma uit putin de sus, de
acolo... si am stat tot spectacolul. L-am vazut de la inceput
pana la sfarsit”. Aceastda autonomie produce insi o tensiune
interioara: nemultumirea structurald a creatorului.

Silviu Purciarete a descris cu luciditate sentimentul ca,
dupa premierd, ramane constiinta a ,un milion de lucruri
nerezolvate”. Spectacolul a fost perceput ca o ,,bomboana”
care nu ajunge niciodata la forma ideala, iar aceasta
imposibilitate a perfectiunii se preschimba intr-o sursa
permanenti de insatisfactie. insa, paradoxal, tocmai aceasti
imperfectiune este cea care mentine teatrul viu.

in contrapunct, Octavian Saiu a analizat ideea de
supravietuire a spectacolelor in timp, dar discutia s-a
nuantat: nu spectacolele ,traiesc”, ci variantele lor
succesive. Exemplul cu Faust este deja emblematic.
Diferentele dintre distributii, varste si energii actoricesti
transforma fiecare reluare intr-o entitate noud, chiar daca
structura scenica ramane recognoscibila. Continuitatea
inseamnad variatie, spunea Octavian Saiu, care observa si

ca teatrul nu apartine niciodatda complet regizorului. Odata
lansat, spectacolul devine un organism independent, supus
timpului si celor care il joaca. In aceasti logica, regizorul nu
mai este un proprietar, ci un initiator al unei forme de viata
care continua fara el, uneori fidel, alteori imprevizibil.

in timpul conferintei, Silviu Purcirete a punctat faptul

ca Shakespeare apare ca un teritoriu privilegiat al
reinterpretarii, in special prin texte precum Furtuna

sau Lear. Aceste texte sunt vazute ca structuri deschise,
capabile sd genereze lumi scenice radical diferite in functie
de perspectiva regizorala. In schimb, comediile lui Labiche
sunt percepute ca mecanisme perfecte, mai putin flexibile
interpretativ. ,Am facut trei versiuni complet diferite

ale Furtunii lui Shakespeare, de exemplu. Sunt texte care
permit asta sau chiar o cer. Furtuna este un text in care, de
fiecare datd, poti descoperi directii complet noi. E ca un
labirint: depinde pe ce poarta intri, ajungi in alt drum, in
altd insula. Aceasta este metafora piesei, chiar se vorbeste
despre labirint, The Maze. Alegerea traseului schimba
complet descoperirea. Dar nu e valabil pentru orice text.
De exempluy, un text ca al lui Labiche nu contine astfel de
mistere. E un mecanism impecabil, stralucitor, pe care e
pacat sa nu-l servesti”, spunea Silviu Purcarete.

Experienta unui spectacol remarcabil poate deveni un
obstacol in creatia proprie, tocmai prin forta solutiei
regasite, observa Octavian Saiu. Exemplul montérii
Pescarusului, dat de Silviu Purcarete, in care Nina este
interpretatd de doud actrite aflate la varste complet diferite,
a devenit o demonstratie a puterii unei idei scenice simple,
dar imposibil de ignorat ulterior: ,Am vazut un Pescdrus
facut de un regizor rus foarte interesant, Bogomolov, un
regizor mai degraba marginal, nu mainstream, pana cand am
inteles ca a devenit apropiat de Putin, a primit un teatru,

a fost integrat in sistem. Dar cand am vazut spectacolul,

cu multi ani in urma, era un Pescdrus in care rezolvarea
personajului Nina Zarecinaia mi s-a parut geniald. Toata
lumea stie: Nina e rolul pe care multe actrite vor sa-1 joace.

La inceput, in spectacol, era interpretata de o actrita
tanard, plina de vitalitate. Apoi, la finalul piesei, cand
Nina se intoarce dupa cativa ani de la experienta ei din
Moscova, era jucatd de o actritd de 68-70 de ani, complet
diferita. Si atunci povestea devenea limpede intr-un mod
aproape socant: timpul o transformase radical. Cum faci
asta? Cum intelegi acest mecanism? Era o solutie de o
simplitate absolutd, dar extrem de puternica, pe care nu o
mai poti uita. Eu, de exemplu, nu stiu cum as face aceasta
piesa. Nu stiu cum as trata transformarea Ninei in timp.
In piesa trec cativa ani, dar ideea e ca acei ani o schimba
complet. Regizorul respectiv a distribuit efectiv o actrita
in varsta, iar efectul era ravasitor”. Concluzia ar fi ca
teatrul este si creatie, dar si memorie care influenteaza
negativ sau fertil alte creatii.

Aceeasi problema3, confirma Silviu Purcarete in
conferinta-dialog, poate aparea in raport cu marile texte
canonice. Alegerea de a nu monta Hamlet sau Macbeth nu
este o evitare a dificultatii, ci o respingere a comparatiei
inevitabile cu alte interpretiri puternice. in acest sens,
libertatea creatoare este conditionatd de memoria
teatrului insusi.

Dialogul a atins, desigur, inevitabil, si cultura japoneza,
prin experienta Kabuki si colaborarea internationala.
,Am avut o conferinta intreaga despre asta”, marturisea
regizorul. , Povestea era legata de regizorul japonez
Kazuyoshi Kushida, care avea legaturi stranse cu

teatrul din Sibiu si montase aici Fantoma e aici. El m-a
invitat sa fac si eu un spectacol cu fantome, Fantomele
din Otsuya, de fapt. Era directorul unui festival in
Japonia, la Matsumoto, intr-un loc absolut spectaculos.
Festivalul era construit in jurul teatrului Kabuki, o forma
traditionala japoneza, extrem de codificata, dar foarte
vie si populara. In Kabuki se amesteca tragedia, drama,
grotescul si umorul, uneori chiar glume directe intre
actori, aluzii, ironii, lucruri foarte gustate de public. Este
un spectacol care se joaca pe parcursul unei zile intregi,
in mai multe parti, cu pauze lungi in care publicul
mananca. Este aproape ca un ritual social..”.

Regizorul marturisea ca spectacolul s-a transformat
intr-un spatiu de negociere intre traditii, conventii si
traduceri culturale. Adaptarea, inversarea distributiilor
si jocul dintre masculin si feminin nu au fost doar solutii
regizorale, au devenit forme de traducere culturald a unui
limbaj scenic imposibil de reprodus fidel in alt context.
in finalul dialogului, Octavian Saiu a deplasat discutia
dinspre analiza spre dimensiunea profund umana a
intalnirii cu teatrul lui Silviu Purcarete. Dincolo de
concepte, tehnici sau esteticd, impactul afectiv al acestor
spectacole depaseste registrul intelectual al receptarii:
,Indiferent ce artisti vin, cat de asteptati sunt sau cat de
noi sunt in festival, orice intalnire cu Silviu Purcarete
produce o stare care nu e doar de spirit, ci de suflet. O
spun sincer, nu ca joc de cuvinte. Este o stare de suflet.”
Aceasta dimensiune afectiva a fost dublata de o incredere
construita in timp intre regizor si echipele sale, o forma
de solidaritate profesionald si umana care sustine
proiectele sale. Octavian Saiu observa ca spectacolele lui
Purcarete raman printre cele mai cautate din festivaluri,
semn al unei receptari constante si al unei relatii
privilegiate cu publicul.
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Inmintea mea e un peste singur, care se naste pe sine la

nesfarsit

fext: 0ana Dusmanescu

Foto: Diana Racz

ona lui Silviu Purcarete iti invadeaza gandurile

fara artificii superficiale, lasand textul lui Marin

Sorescu sa inspire si sd expire spatiat si egal, exact
ca un animal marin (mare, greu, implacabil), sustinut
de o arhitectura vizuala directa si tulburatoare.
Spectacolul de la TNRS are unghiurile si rotunjimile
unei interventii chirurgicale asupra singuratatii, acea
boala care vine cu noi de la nastere, ne insoteste pana
la moarte si nu se vindeca niciodata, fara patos sau
flori inutile.

Purcarete nu a scormonit dupa metafore greu de
descifrat, ci a propus o interpretare lucida, setand un
fine tuning intre mit, poezie si o realitate interioara
aproape tangibild. Pescarul, pentru care solitudinea
existentiala inseamna cel mai mare blestem, dar si cea
mai mare aventurd, ofera perspectiva condamnatului
in propriul laborator al mintii - psihanalitic si pur
uman. Chitul nu mai e monstrul care pandeste din
afara, ci insusi labirintul creierului protagonistului.
Textul lui Marin Sorescu este adesea citit ca o parabola
clasica a destinului sau a izolarii, insa amprenta
regizorald a lui Purcarete vine cu o dimensiune vizuala
si senzoriala specificd, transformand captivitatea
prorocului din burta balenei intr-un loc profund
cerebral, fragil protejat de straturi de hértie - stomacul
atat de usor de strapuns al unei intinderi de carne si
ganduri ce cu greu poate fi cuprinsd de mintea unui
om.

Dragos Buhagiar a construit un spatiu care este in sine
un personaj tacut si coplesitor. Nu vedem burta unui
peste in sensul literal, biologic; decorul mizeaza pe o
izolare abstracta, unde hartia e si marea infinita, dar
si materia subtire din care sunt croite gandurile, ideile
filosofice, convingerile, tiparele mintii. lona (Adrian
Matioc) nu a fost absorbit de nevoia de supravietuire

unei entitati marine, ci s-a autodevorat, incalcindu-se in
circumvolutiunile propriului creier.

Jocurile luminii si intunericului compun cavernele
monstrului din adancuri, dar si faldurile memoriei,
unghiurile moarte ale constiintei si izolarea autoindusa.
Lumina decupeaza silueta protagonistului din bezna,
pentru ca lumea de dincolo de el s-a stins definitiv.
Zbuciumul lui Iona, asa cum il vedem pe scen3, nu e unul
doar fizic, intru supravietuirea biologica, intr-un mediu
necunoscut, ostil si inspaimantator, ci efortul disperat al
omului de a-si exterioriza si materializa gindurile atunci
cand nu mai are niciun interlocutor.

Vasile Sirli a creat o acustica a interioritatii, cu voci

care soptesc dintr-un plan indepartat, sirene-fapturi ale
apelor tulburi sau care plang cu voci de femei parasite

la tarm. Ele subliniaza izolarea absoluta, reflectia
subconstientului unui personaj care se pierde pe sine,
insotindu-i monologul in care Iona vorbeste despre pesti,
despre familie, despre Dumnezeu si despre ratacire.
Intregul spectacol foloseste o dinamici sonora speciala:
se simt vibratii de joasa frecventd, zgomote metalice
stranii si ecouri indepartate, asfixiante si distorsionate:
sunetul lumii din afara auzit din interior, ca ecoul
propriului sdnge care iti pulseaza in urechi atunci cand te
afli in inima linistii depline.

Caci si linistea are in lona propria sa muzicalitate:
ticerea contine o greutate tangibila, tragand spectatorul
in tensiunea celor petrecute pe scend, inlauntrul
maruntaielor unei constiinte mari cat o balena si in
acelasi timp apasatoare si limitata.

Viziunea lui Silviu Purcarete transforma lectura
existentiald intr-o interogatie fireasca, aproape cotidiana,
despre granitele libertatii interioare si cursele inselatoare
ale autoanalizei. Mai mult decat atat, regizorul
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modeleaza aici spectacolul ca pe o panza a facerii lumii in
sens invers.

lona incearcd in permanenta sa ,nascd” o iesire, spintecand
simbolic burti de pesti (care in plan mitologic sunt
simboluri ale regenerarii si vietii in sine), dar fiecare
presupusa eliberare il aruncg, de fapt, intr-o burta a unui
animal si mai mare. Absurdul apartine efortului titanic al
omului modern care planuieste, munceste, progreseaz,
analizeazd, constientizand in final ci fiecare pas inainte l-a
adancit si mai mult in propria singuratate.

In acest laborator mental, personajele secundare capita
valente noi. Cei doi pescari muti, pazitori de voie, dar

si de nevoie ai uneia dintre burtile de peste, reprezinta
proiectiile subconstientului, dedublari psihologice necesare,
contraatacuri fata de necunoscut, parghii anti-frica si
anti-intuneric. Ei intruchipeaza niste Iona care si-au
pierdut glasul, acea parte ascunsa din noi care asista pasiva,
resemnati sau detasata la propria tragedie cotidiani. in
neclintirea lor, isi dezbracd umanitatea, functionand ca
niste umbre, ca niste ecouri ale eului fracturat al lui lona.
Adrian Matioc face un rol matur, trecand de la Iona cel
fantomatic, care exploreaza fara voia sa tenebrele unei
minti care produce prea multe ganduri, la acela ajuns brusc
pe un uscat nedorit: limanul final de viata, unde lentoarea
gesturilor care descriu obiceiuri comune (barbatul care
mananca, doarme intr-un pat dintr-o odaie a unei case de la
tara, se rade in fata oglinzii pe jumatate de chip, se imbraca
in haine ,lumesti”, renuntand la pantalonii pescaresti)
definesc amaraciunea intrarii in tipare. Iona lui Adrian
Matioc emana o vulnerabilitate grea, foarte fizica, pastrand
o autoironie find, venitd din combinatia dintre naivitate si
luciditate salvatoare.
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lona - cand lumina in sfarsit se arata

Text: Daria Gheorgne

Foto: Diana Ract

timologia cuvantului ,lumina” provine din
limba latina si face referire la ,lumen/luminis”
care inseamna ,soare”,  lampa” sau ,alb”. Insa
din acelasi cuvant se va forma si ,lumea”. In limba
romana acesti doi termeni au acelasi istoric, radacina
si formare. S-ar putea considera, din acest punct,

cd lumea nu exista fara lumina si lumina nu exista
fara lume. Aceasta afirmatie o va reconfirma si Slviu
Purcarete prin montarea piesei Iona intr-un one-man
show inedit unde albul, singuratatea, lumea si lumina
se impletesc ca s dispara intr-un neant al marilor
necrutatoare fatd de marinarii fie ei tineri sau batrani.

Iona lui Marin Sorescu este o dovada a
existentialismului, sensului vietilor precare, a mortii
neinduplecate. Aceasta natura a supravietuirii se arata
cel mai bine prin faptul cd mananca pestele pe care-I
iubea cel mai mult. Motivul: trebuie sa traiasca, totul
fara resentimente, dar cei mici vor fi mereu mancati
de cei mai mari. Asa cum ajunge si el sa fie inghitit de
un peste mai mare. Este despre supravietuirea in care
nu exista filosofie, moralitate sau legi, ci doar instinct.
,Viseaza marea fara pesti” arata ca o imposibilitate in
viata lui Iona de a vedea marea fara un scop, un bun
material care sa-i satisfaca viata. Pestii simbolizeaza
limitele si capcanele existentei umane. Faptul ca Iona
trece din burta unui peste in alta sugereaza ca omul
nu poate scapa usor de conditia sa si de obstacolele
vietii. Astfel, pestii devin o metafora a singuratatii, a
destinului si a cautarii permanente a libertatii. Faptul
ca proprii lui copiii viseaza la mare e doar partea
frumoasa a vietii pe care ei nu o inteleg si de care sunt
depasiti.

Iona are doua semnificatii in functie de pozitia
geografica pe care o abordezi: celtica si ebraica.

Prima face referire la lemnul de tisa care era folosit la
construirea instrumentelor muzicale, manerelor de cutite
sau in fabricarea de ,longbows”. Deci, reprezinta un
stabilament care ofera putere celor din jur, uneori oferind
putere prea mare acestora. Cea de a doua semnificatie

se refera la Jonah din Vechiul Testament, unde apostolul
a fost pedepsit de Dumnezeu si inghitit de un peste, dar
dupa pociinta pe care a artat-o este iertat si scuipat

de peste. Iona este separat de lumea cunoscuta intr-un
univers al singuratatii (burta pestelui). Acest univers
exista pentru ca lumina nu se mai aratd, decorul avand
non-culoarea negru fata de prea cunoscutul alb in care
pescuia zilnic.

Primii doi pesti par a fi mai mult niste spatii inchise,
care-1 sufoca si au menirea de a-l speria pe Iona, in timp
ce ultimul este propria lui casd, in care acum traieste
singur, nu-si mai aduce aminte cine este si nici unde.
Este o realitate a multor batrani din Romania. Traiul
intr-o casa aproape abandonata, cu salarii mici, fara copii
sau nepoti care sa-i viziteze. Singuratatea intr-o lume
aparent plina pina de oameni, dar care nu se simt uniti
in nicio societate, tara sau cultura. O lume a posibililor
tdi bunici care stau intr-un sat la mare fara posibilitate
de iesire... O clasd minoritard condamnata... Dorul de
mare este in sangele fiecarui marinar atunci cand raméane
la tarm. Este ca o obisnuinta care poate fi uitata, dar
ramane mereu instinctiv undeva in tine: intr-o amintire,
miros sau gust, o imaginea a unei culori sau forme. Este
vorba despre mediul in care crestem si pe care il vom
cauta in continuare fara ca macar sa ne dam seama.
Numai numele tdu mai rdiméne cu tine intr-o lume la fel
de involburata ca marea lui Iona. Doar speranta te mai
poate salva de la inec, speranta care te salveaza de la a
muri in singuratate intr-o casa munteneasca.
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Silviu Purcarete gaseste solutii ingenioase pentru a
reinventa un text posibil ,omorat” de programa de
bacalaureat roméaneasca. Este un spectacol in care
proportiile si dimensiunile umane sunt reinventate sub
lupa marii care nu exista, dar e inlocuita de peretii facuti
din hartie. Sunetul te incorporeazi foarte usor in universul
creat prin ritmul unei inimi care se aude pompand sau a
suferintei pestelui cand este taiat. Distrugerea hartiei face
trecere intr-o lume noud, dar tot o inchisoare pentru Iona. A
doua sa inchisoare sunt chiar propriile sale vicii care-1 atrag
in intuneric. Aparitia altor marinari doar aduce aminte din
mitul biblic ca acestia l-au impins pe Iona din mare pentru
a se salva, iar acum trebuie s se pocdiasca pentru pacatul
lor la fel ca el. Sotia lui e mereu prezenta prin muzica care
apare, plansetele si incercirile lui repetate de a o calma.
Gestul cel mai important este cand incearca sa fie el insusi
biletelul trimis pe mare pentru a fi gésit de cineva, un
sacrificiu, numai pentru a fi salvat de un alt om. Este o
dorinta de a ramane in vesnicie, chiar daca este imposibil.

Dragos Buhagiar (scenografie) construieste universul mitic
si absurd din Iona prin oscilatia permanenta intre doua
stari vizuale si spatiale opuse: vidul existential minimalist
si saturatia simbolica a memoriei. Spatiul pestelui este
materializat ingenios prin utilizarea hartiei masive, sifonate
si rupte, o textura fragila, dar sufocantd, care devine cand
membrana organica inundatd de o cromatica rece cand cub
geometric ce izoleaza personajul in intunericul absolut al
scenei. Aceasta scenografie fluida si conceptuala potenteaza
expresionismul interpretdrii actoricesti, unde corpul uman,
tensionat sau contorsionat in haine simple de bumbac,
devine el insusi un material plastic ce reactioneaza la
angoasa captivitatii.

Treptat, acest non-spatiu alb si steril este invadat de
proiectiile subconstientului, realizind trecerea citre scene

dominate de tonuri calde, pAmantii de sepia sau de o estetica
densa, de tip horror vacui, specifica realismului magic.
Interiorul domestic, incarcat de texturi grele: de la lana
covorului traditional de pe perete si lemnul masiv al ceasului
cu pendul, pana la ziarele vechi si vesela emailata, reprezinta
o altd forma de claustrare psihologica, un peste al amintirilor
din care Iona nu poate iesi. Astfel, prin contraste cromatice
radicale (cald-rece, clarobscur dramatic) si un dialog strans
intre fragilitatea hartiei si rigiditatea obiectelor de decor,
spectacolul configureaza vizual o cdlatorie interioara
tulburatoare, transformand izolarea fizica intr-o puternicd
metafora a conditiei umane.

Modul in care Adrian Matioc sustine acest one-man show

este de-a dreptul hipnotizant, reusind sd poarte pe umerii sai
intreaga greutate filosofica si dramatica a piesei cu o daruire
totala. Interpretarea sa exceptionala cucereste prin amestecul
rar de sensibilitate profunda si o expresivitate corporald

de tip expresionist, trecAnd cu o usurinta uluitoare de la
momente de vulnerabilitate muta si angoasa pura la accente
de un comic absurd, aproape maniacal. Fiecare gest, privire
sau contorsiune a corpului trideaza o atentie microscopicd
la detalii si o disciplina scenica riguroasa, actorul devenind
una cu spatiul sufocant de hartie si transformand monologul
interior al lui Iona intr-o experienta viscerald, profund umana
si memorabild pentru public.

Speranta in acest spectacol nu moare, ci se resemnificd

prin incapitinarea supraumana a lui Iona de a continua sd
caute o iesire, spargand barierd dupd bariera. Ea nu mai vine
dintr-o salvare exterioard, ci din refuzul visceral de a capitula,
sugerand ca adevdrata victorie consta in curajul de a raimane
demn si uman in fata propriului destin.
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suna-ti tatal mine diminea

1ext: Toni Chira

Foto: Dragog Dumitru

unt spectacole pe care le uiti inainte s ajungi

acasd si spectacole care te urmaresc zile intregi,

care intra in visele tale si schimba ceva in modul
in care iti privesti propria viata. Tatdl, in versiunea
pe care Dumitru Acris a construit-o la Teatrul
National ,Radu Stanca” din Sibiu si pe care Festivalul
International de Teatru a adus-o in fata publicului in
seara de 22 iunie, apartine, cu toatd greutatea lui, celei
de-a doua categorii. Este spectacolul acela care te lasa
cu mainile in poala si cu gandul la propriul tatg, la
propriul viitor, la ceea ce inseamna sa te pierzi pe tine
insuti cu incetul, cu o blandete care face pierderea si
mai greu de suportat.

Florian Zeller a scris o piesd despre dementa, dar

in realitate a scris despre ceva mai ingrozitor decat
boala: despre distanta dintre felul in care ne simtim pe
dinauntru si ceea ce vedem in ochii celorlalti. Andre
(tatal) se simte perfect lucid. Are un apartament al

lui, are o fiica care vine si il vada si un ceas pe care

l-a iubit toatd viata. Realitatea spune altceva. Tocmai
aceastd prapastie dintre certitudinea interioara si
adevarul exterior e materia din care Zeller a construit
una dintre cele mai tulburatoare piese ale dramaturgiei
europene recente.

Acris a inteles piesa din interior. Spectacolul lui e

fard ornamente, fira cautdri formale ostentative,

fard acel tip de regie care se interpune intre text si
spectator ca s iti reaminteasca mereu cd esti la teatru.
Spatiul scenic e dezbricat, auster, cateva piese de

mobilier care se deplaseazd imperceptibil de la o scena
la alta, o lumina care se fractureaza in acorduri scurte,

o arhitecturd vizuald care mimeaza dezorientarea fard
sd o declare. Luminile lui Mihai Pardu lucreaza cu o
discretie care in sine e o forma de inteligenta regizorala,
stiu sd dispara atunci cAnd scena cere sa dispara, stiu sa
loveasca atunci cdnd un moment de claritate brusca are
nevoie de o marturie fizica.

Dar vorbind despre spectacol si trecAnd peste regie

si scenografie, trebuie spus un lucru fara inconjur:

Tatal este, in aceasta productie, spectacolul lui Daniel
Bucher. Si asta e o afirmatie care inseamna mult, pentru
cé in jurul lui Bucher graviteazd actori foarte buni:
Viviane Havrilla construieste o Anne de o complexitate
emotionald remarcabild, Patrick Imbrescu aduce o
ambiguitate calculatd cu precizie in Pierre, dar niciunul
dintre ei, oricat de buni, nu atinge planul la care Bucher
opereaza in seara asta.

Daniel Bucher face ceva pe care putini actori il reusesc

si nimeni nu cred ca poate invata acest lucru din carti:
joacd doi oameni in acelasi timp. Il joaci pe Andre, cel
care se crede perfect orientat, stipan pe casa lui, sigur pe
memoria lui, usor iritat de faptul cé cei din jur par sa nu
inteleaga lucruri elementare, apoi il joaca simultan, cu
acelasi gest, aceeasi privire, pe Andre, cel care aluneca,
Andre, cel care a pierdut deja mai mult decat stie.
Tensiunea dintre cele doua straturi e invizibild ca tehnica
si devastatoare ca efect. Esti in acelasi timp in mintea
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lui, il crezi, il urmezi, intelegi logica lui interioard, dar si in
afara ei, vizand ceea ce el nu poate vedea.

Existd un moment in actul al doilea, imi e greu sa il descriu
fara sa il tradez, in care Andre incearca si isi aminteasca
unde este ceasul lui. Bucher sta in mijlocul scenei, cu
mainile usor deschise, iar pe fata lui trece ceva care nu-

si are numele exact in niciun limbaj pe care il cunosc.

E mai mult decét confuzie si mai putin decat panica. E
recunoasterea, pentru o fractiune de secunda, a unui gol
care nu ar trebui sa fie acolo.

Bucher are o carierd in spatele lui pe care o simti in fiecare
gest, nu in sens academic, de actor care si-a invatat bine
mestesugul, ci in sensul vital, de om care a acumulat
suficientd viata pentru a sti cum arata pierderea ei. Asta

e calitatea pe care o aduce in Andre si care face rolul
inimitabil in forma asta: nu e un actor tanar care mimeaza
batrinetea, e un om care cunoaste din interior textura anilor
si care o pune in serviciul unui personaj cu o generozitate
fara rest. Cand Andre plange, cdci are un moment de plans
in ultimele zece minute care e dintre cele mai sfasietoare
pe care le-am vazut, nu e un plans de actor. E ceva care vine
dintr-un loc mai adanc decat tehnica, din acel loc in care
actorul si omul sunt acelasi lucru.

Viviane Havrilla, ca Anne, are sarcina poate mai dificila: sa
joace o fiicd care iubeste si care cedeazd simultan, care face
tot ce poate si care nu mai poate in acelasi timp. Havrilla o

joaca cu o economie gestuala extraordinara, fiecare miscare
conteaza, fiecare privire spune mai mult decét ar putea

spune un discurs. E un joc care se retrage in fata celui al lui
Bucher cu o elegantd care in sine e o forma de generozitate
actoriceasca.

Spectacolul e in germana, cu subtitriri in romana si engleza,
iar aceasta alegere produce un efect pe care Acris l-a
exploatat inteligent: limba germana, in gura lui Bucher, are

o greutate sonora specificd, o materialitate a cuvantului care
potenteaza senzatia de lume care se destramd. Cand Andre
pierde firul unei propozitii, cAnd se opreste la juméitatea unui
cuvant si privirea lui cauta ceva ce nu mai e acolo, distanta
lingvistica dintre el si spectator nu se mareste, dimpotriva,
se micsoreazd. Esti mai atent, cauti mai mult, auzi lucruri pe
care subtitrarile nu le traduc.

Durata de 90 de minute e perfectd. Spectacolul stie cd nu
trebuie sd epuizeze. Trebuie sa loveascd si sa lase. Si loveste.
Iesi din sald cu sentimentul ci ai asistat la ceva care conta, ca
in cele 90 de minute s-a petrecut ceva care merita sa te uiti

la el, cd Zeller, Acris si Bucher au pus pe scend un adevir pe
care il stiai vag si pe care acum nu il mai poti ignora.

Tatal e un spectacol care te face sa iti suni tatal a doua zi
dimineatd. Dacd mai poti. Si daca nu mai poti, te face sa iti
amintesti cum suna vocea lui cind stia unde 1i e ceasul.
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Valentina sau limba inimii. Despre fragilitate, traducere

si dreptul de a fiinteles

Text: Diana Nechit

xistd spectacole care pornesc de la un caz social

si ajung la emotie prin acumulare de date, prin

rigoare documentara, prin presiunea realului.
Exista, apoi, spectacole care aleg un drum mai riscant:
transforma o situatie politica intr-o poveste aproape
fabuloasd, mizand pe faptul ca fragilitatea umana
poate spune uneori mai mult decit demonstratia.
Valentina, noua creatie semnata de Caroline Guiela
Nguyen la Théatre National de Strasbourg, apartine
acestei a doua categorii. Spectacolul nu abandoneaza
realitatea, nu o indulceste pana la nerecunoastere, nu
o transformad intr-o parabola comoda. O traverseaza,
insd, prin ochii unui copil, iar aceasta alegere
schimba raportul dintre teatru si lume: ceea ce ar fi
putut deveni un dosar despre migratie, boala, limba
si inegalitate medicala se transforma intr-un basm
contemporan despre felul in care un copil ajunge
sd poarte, prea devreme, greutatea unei vieti adulte.
Spectacolul se deschide sub formula , A fost odata...
legenda inimii martire” si se incheie sub semnul
unui miracol posibil doar in basme. Nu este teatru
documentar in sens strict, chiar daca se sprijina
pe marturii reale culese de TNS prin Centre des
Récits si pe colaborarea cu Migration Santé Alsace.
in continuitatea unor spectacole precum Saigon
sau Lacrima, Caroline Guiela Nguyen porneste din
intalniri, comunitati si istorii de viata, dar alege
fictiunea pentru a evita reducerea lor la caz social.
Basmul nu este evadare, ci intensificare. El permite
ca boala inimii si devina mai mult decat diagnostic:
organ medical, centru afectiv, metafora politica.

Caroline Guiela Nguyen revine aici la una dintre
marile sale obsesii artistice: oamenii asa-zis obisnuiti,
existentele modeste, biografiile care nu ajung in
centrul discursului public si care, totusi, contin o fortd
epica impresionanta. in spectacolele ei, personajele nu
sunt importante pentru ca ocupa pozitii spectaculoase
in societate, nici pentru ca devin purtatoarele unor
teze. Ele devin importante prin simplul fapt ca sunt
privite cu rabdare. In aceasta privire se afla, probabil,
gestul politic esential al teatrului sau. A acorda timp

Foto: Sebastian Marcovic

scenic unei femei romance venite in Franta pentru a-si
trata grave probleme cardiace, a o urmari in relatia cu
institutia medicala, cu o limba necunoscuta, cu propria
fiica, inseamna a muta centrul atentiei dinspre marile
discursuri despre drepturi spre experienta concreta a
corpului vulnerabil.

Valentina vorbeste, in primul rand, despre un drept
fundamental: dreptul de a fi ingrijit. Dar spectacolul
intelege foarte bine ca acest drept nu exista cu adevérat
doar pentru ci este inscris undeva, intr-un sistem, intr-o
lege, intr-o promisiune democratica. Dreptul devine
real abia atunci cand poate fi accesat. Iar accesul trece,
aici, prin limba. Mama Valentinei are nevoie de medici,
de consultatii, de tratament, de explicatii, de decizii.
Are nevoie sa inteleaga ce i se intampla. Are nevoie sa
poata raspunde. Are nevoie sa nu fie redusa la un corp
examinat de specialisti, intr-o limba care o exclude.
Spectacolul atinge astfel una dintre cele mai sensibile
zone ale lumii contemporane: locul in care institutiile
raman aparent functionale, dar produc, prin procedurile
lor, forme discrete de abandon.

Faptul ca Valentina, copila de noua ani, devine interpreta
mamei sale este miezul etic al spectacolului. Situatia are
o forta dramaticd imediatd, pentru ca rastoarna brutal
ordinea fireasca a dependentei. Copilul, cel care ar trebui
protejat, ajunge s protejeze. Copilul, cel care ar trebui sa
invete sa cunoasca lumea treptat, este aruncat direct in
vocabularul bolii, al diagnosticului, al fricii, al posibilei
morti. A traduce nu mai inseamna a trece neutru un

sens dintr-o limba in alta. inseamna a filtra panica, a
administra speranta, a decide cat adevar poate primi o
mama bolnava, cit adevir poate suporta o fetita care inca
se afld la varsta povestilor.

Aici spectacolul isi gaseste cea mai puternica intuitie:
interpretul nu este doar un instrument lingvistic. Este
un corp interpus intre doua lumi. Se afla in centrul
discursului si, in acelasi timp, trebuie sa se stearga.
Vorbeste pentru altcineva, dar nu are voie sd ocupe
locul celuilalt. Devine indispensabil si invizibil. In cazul
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Valentinei, aceasta tensiune devine aproape imposibild,
pentru ca fiica nu poate disparea din propria relatie cu
mama. Ea nu traduce doar cuvinte. Traduce iubire, teama,
neputinta. Traduce distanta dintre Roméania si Franta,
dintre casad si spital, dintre copilarie si maturizare fortata.
Traduce, de fapt, precaritatea unei familii prinse intre

o boala care cere urgenta si o administratie care cere
competentd lingvistica.

Scenografia semnata de Alice Duchange defineste fluid
spatiile, iar luminile Mathildei Chamoux alterneaza feeria
si nelinistea. Videoul lui Jérémie Scheidler proiecteaza

in direct chipurile si gesturile personajelor, apropiind
spectatorul de detaliile emotiei; fetele se tulbura cand alerta
este declansati si Valentina suni la salvare. In asteptarea
unui transplant, copilul nu se mai desprinde de telefon.
Orice apel poate aduce vestea decisiva. In acest timp, lumea
basmului continud sa producd imagini: Valentina costumata
in bob de mazire, in trening roz-bombon, cu sclipici pe
frunte, cu pelerina lucitoare sau ochelari in forma de inima,
pregitind, poate doar in imaginatie, rolul Reginei Noptii
pentru serbarea scolii. Jocul nu anuleaza drama, ci o face
suportabild. Intre un zid aramiu, lumini rozalii, flori, paiete,
neoane violete si un urs de plus, personajele evolueaza

intre imaginarul basmului si cruzimea realului. Decorul
roz-auriu intrd violent in contrast cu vocabularul medical:
,hipertensiune”, ,aritmie cardiaca severd”, ,fibroza”,
tahicardie ventriculard”, ,comorbiditate”. Cand actiunea

se muta in cabinetul medical, lumina devine albastruie,
rece, iar feeria se retrage. Doctorita, interpretatd de Chloé
Catrin, care joaca si directoarea scolii, este desenatd cu o
usoara caricatura, dar tocmai aceastd rigiditate lasa sa se
vada violenta situatiei: ,nu inteleg nimic din ce imi spuneti”
sau ,reveniti cAnd veti gési pe cineva care s traducd” devin
forme ale excluderii.

Unul dintre meritele importante ale spectacolului este ca
nu transforma aceasta situatie intr-un rechizitoriu rigid.
Caroline Guiela Nguyen nu face teatru de teza, chiar daca
teatrul ei are mereu o miza politica limpede. Ea prefera

sa construiascd lumi afective, spatii in care contradictiile
pot respira. De aceea, Valentina nu este doar un spectacol
despre esecul institutiilor de a primi demn vulnerabilitatea.
Este si un spectacol despre resursele neasteptate ale
oamenilor aflati in situatii-limitd. Mama nu este doar
victima. Fiica nu este doar copil sacrificat. Comunitatea nu
este doar decor identitar. Fiecare poartd o parte de lumina
si o parte de neliniste, iar aceasta distributie a complexitatii
salveazd spectacolul de melodrama simplificatoare.

Pentru a se descurca in fata directoarei, Valentina este
constransa s minta. O face cu o imaginatie ametitoare,
construind explicatii neverosimile, dar rostite cu o
siguranta care le face, pentru citeva clipe, aproape
credibile. De la bucatarul care ii serveste drept interpret la
scoald, ea invata o clasificare a minciunilor: D, pe termen
scurt; C, pentru cativa ani; B, pentru o viata; si A, cea care
transforma minciuna in realitate. Vie, inteligenta, rapida in
replici, Valentina intelege ca propriile ei fabulatii apartin
ultimei categorii. Ea nu minte din rautate, ci pentru ca
poarta secretele mamei si pentru ca nimeni nu i-a oferit

o alta solutie. Minciuna devine mecanism de protectie,
strategie de supravietuire, fictiune necesara. lar aici teatrul
se oglindeste discret pe sine: ce este scena, dacd nu locul in
care o inventie poate deveni adevar?

Prezenta interpretilor amatori proveniti din comunitatea
roméneascd din Strasbourg are o functie mai profunda
decat simpla garantie de autenticitate. In teatrul lui
Caroline Guiela Nguyen, amatorul nu apare ca ornament

al realului, nici ca dovada sociologica. El aduce pe scena o
densitate a prezentei care schimba ritmul conventiei. Langa
o0 actrita profesionistd precum Chloé Catrin, corpurile si
vocile acestor interpreti construiesc o zond de porozitate
intre scena si viata.

Aceasta deschidere produce unul dintre cele mai frumoase
efecte ale spectacolului, dar contine si riscul sau. Cand
teatrul lucreazd cu materiale de viatd atat de sensibile,

tentatia nobletii este foarte mare. Totul poate deveni prea
frumos, prea generos, prea armonizat in discursul despre
incluziune. Valentina evita in mare parte aceasta capcana
prin felul in care pastreaza duritatea situatiilor si prin
refuzul de a transforma copilul intr-un simbol pur. Totusi,
spectacolul pare uneori atras de propria sa lumina, de
promisiunea unei emotii impartasite care vindeca, macar
temporar, fracturile sociale. Aceasta tensiune nu ii scade
valoarea, dimpotriva, 1i aratd zona de fragilitate. Teatrul
participativ, teatrul comunitar, teatrul deschis catre cei
deveniti invizibili, trebuie mereu sd negocieze cu riscul de a
estetiza tocmai vulnerabilitatea pe care vrea sd o apere.

Din acest punct de vedere, dimensiunea de basm fantastic
este esentiald. Ea nu functioneaza ca evadare din realitate,
ci ca forma de intensificare. Basmul permite spectacolului
sd spund ceea ce realismul social ar fi spus poate prea
direct: ca iubirea filiala poate deveni miraculoasd, dar si
monstruos de grea; ca un copil poate salva, simbolic, o
lume, insa aceasta salvare are un cost; ca migratia nu este
doar deplasare geografica, ci si schimbare violenta de limba,
de varsta interioara, de rol familial. Formula fantastica
deschide un spatiu in care boala inimii devine mai mult
decat diagnostic. Inima este organ medical, centru afectiv,
metafora politica. O inima bolnava obligd o familie sa se
mute, o limba strdind poate bloca accesul la vindecare, iar o
fetitd ajunge sa batd, prin cuvintele ei, in locul unei mame
care nu se poate face auzita.

Ceea ce impresioneaza in Valentina este tocmai aceasta
legatura dintre inima si limba. Spectacolul arata cd a nu
vorbi limba unei tari nu este doar o dificultate practica. Este
o formi de expunere. in fata medicului, a functionarului,

a institutiei, cel care nu poate formula raméane partial
inexistent. Nu are acces deplin la propria poveste. Nu isi
poate organiza frica. Nu isi poate apara corpul. Iar atunci
cand copilul devine vocea adultului, ceva profund se
deregleaza in arhitectura intimitatii familiale. Valentina

nu doar invata franceza. Ea invata limbajul supravietuirii.
Invata ca uneori cuvintele pot decide viata cuiva. Invata ca
maturitatea nu vine intotdeauna din timp, ci din urgenta.
Caroline Guiela Nguyen construieste un teatru al atentiei,
nu al socului, nu al cinismului, nu al demonstratiei
stridente. Este un teatru care lucreaza cu emotia fara

a se rusina de ea si cu politicul fard a-l transforma in
slogan. Aceasta este, probabil, calitatea cea mai rara a
spectacolului: capacitatea de a mentine impreuna tandretea
si luciditatea. Valentina poate fi privit de copii si de

adulti, dar nu in acelasi fel. Pentru copii, povestea poate
avea transparenta unei aventuri delicate, a unei fetite

care isi ajutd mama. Pentru adulti, ea devine mult mai
nelinistitoare: o meditatie asupra responsabilitatilor pe care
lumea le asaza, uneori fira rusine, pe umerii celor mai mici.
In fond, spectacolul nu intreabi doar cine are dreptul s

fie ingrijit, ci intreaba cine are dreptul sa fie inteles, cine
are dreptul sa creeze, cine are dreptul sd intre in teatru

nu ca figurd exoticd, nu ca subiect de compasiune, nu ca
reprezentant al unei comunitéti, ci ca prezentd complexa,
contradictorie, vie. Valentina este, din acest motiv, mai mult
decat un spectacol despre o mama romanca si fiica ei in
Franta. Este un spectacol despre traducerea fragilitatii in
limbaj comun, despre felul in care scena poate deveni locul
unde cei fard acces la discurs isi recapitd, méacar pentru
durata unei seri, dreptul de a fi ascultati.

Nu toate tensiunile sunt rezolvate, iar acesta este un lucru
bun. Spectacolul ramane in zona dificila dintre emotie si
reprezentare, dintre generozitate si pericolul idealizarii,
dintre basm si realitate sociald. Dar tocmai acolo se

afla forta lui: Valentina nu oferd o solutie, ci propune o
experientd de apropiere. Spectacolul ne obliga sa privim
copilul care traduce, mama care depinde de vocea fiicei
sale, institutia care nu stie intotdeauna sa primeasca
diferenta, teatrul care incearca sa repare, prin imaginatie,
ceea ce lumea lasa prea des nerezolvat. Iar in centrul acestei
constructii rimane o intrebare simpla si tulburédtoare: cate
vieti depind, in fiecare zi, de cineva care géseste cuvantul
potrivit la timp?
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lonut Sociu in dialog cu Gathy Haase, Cosmin Ghivu siloan

Ardelean

Text: Loreta Popa

a Forumul Democrat al Germanilor, in

Sala Oglinzilor, in cadrul FITS, a avut loc o

conferinta-dialog cu Cathy Haase, Cosmin
Chivu si loan Ardelean, moderati de Ionut Sociu.
Actrita, profesoara si autoarea americana Cathy
Haase, membra de lunga durata a celebrului Actors
Studio, a lansat si editia in limba romand a volumului
Acting for Film. Cathy Haase a vorbit despre traseul
sau profesional intre Europa si Statele Unite,
despre influenta marilor pedagogii actoricesti, de la
Stanislavski si Strasberg la Grotowski si Meisner,
precum si despre experienta formarii actorilor pentru
film. Discutia a explorat diferentele dintre jocul scenic
si cel cinematografic, realitatile industriei actoricesti
americane si rolul esential al observatiei, al disciplinei
si al educatiei vizuale in construirea unei cariere
artistice durabile.

Ionut Sociu: De peste trei decenii, Cathy Haase a
lucrat in teatru, film si televiziune, contribuind in
acelasi timp la formarea unei intregi generatii de
actori. Astdzi avem un fel de eveniment dublu: este

o conferintd, dar si o lansare de carte, pentru cd vom
vorbi despre Acting for Film, acesta este titlul in limba
engleza. Este o carte destul de cunoscuta si ma bucur
foarte mult cd acum o avem si in limba romang,
tradusa de loan Ardelean, editata de Claudia Maior
si publicata de Editura Universitatii ,,Lucian Blaga”
din Sibiu. Nu sunt actor, dar am citit-o, desigur,
pentru a md documenta. Cartea a fost conceputd
initial si ca un ghid menit sa-i ajute pe actori. Contine
numeroase exercitii si abordeaza multe teme, de la
observatie si ascultare pana la construirea personajului
si multe altele. insi ceea ce mi-a placut cu adevirat
la aceasta carte este faptul cd nu este genul acela de
carte tehnica, plictisitoare. Este foarte captivanta,
foarte vie si, pe masura ce o citesti, poti simti...

Poti auzi vocea lui Cathy. Exista un fel de oralitate

a discursului, o anumitd dimensiune orala a acestei
cérti, iar in prefatd, lan McKellen, celebrul actor,
observa exact acest lucru. El spune ca existd o voce
frumoasa si o cursivitate aparte in aceasta carte. Si
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mai spune ci regretd faptul ca nu a citit-o inainte de a-si
incepe cariera in cinematografie, pentru ca l-ar fi ajutat
foarte mult. Asadar, prima mea intrebare pentru tine are
legtura cu ceva ce spui in introducere. Spui cd aceasti
carte nu este si nu poate fi completa, pentru cd, daca

ar fi fost completa, ar fi ajuns si fie precum Biblia. in
sensul in care, la fel ca in cazul Bibliei, existd numeroase
contributii la ceea ce numim ,, metoda”, contributii venite
din generatii diferite. Sunt curios: care a fost motivatia ta
atunci cand ai Inceput sa scrii aceasta carte si care a fost
elementul nou pe care ai dorit sa il aduci acestei metode?

Cathy Haase: Ei bine, nu este o intrebare la care se
poate raspunde usor. Motivatia a fost ca am fost invitata
de un editor sa scriu aceasta carte, deoarece predam la
School of Visual Arts, iar acel editor m-a intrebat daca
as fi dispusa sd scriu o carte bazata pe cursurile mele

de ,acting for film”. Asa a inceput totul. Pe masura ce
am inceput sd ma gandesc mai serios la acest proiect,
mi-am dat seama cd aveam atat de multe lucruri de

spus si atat de multe perspective diferite care puteau fi
incluse, incat a trebuit sa fac alegeri foarte clare si foarte
specifice. La inceput am crezut ca nu stiu suficient ca

sa scriu o carte. Apoi, foarte repede, mi-am dat seama
cd, de fapt, stiu prea multe ca sa pot scrie o singura
carte. Si cd alegerea trebuie facuta foarte atent: ce includ
si ce las deoparte. Am ales, in final, acele lucruri care
functioneaza pentru mine, pe care le folosesc in propria
mea pregatire ca actor. M-am concentrat in special pe
procesul de relaxare, concentrare si memoria senzoriala.
Aceasta vine in mare parte din tehnicile lui Stanislavski
si Strasberg, dar in practica este influentata, desigur,

si de altii: Michael Cehov, Grotowski, Meisner. Toate
acestea sunt, intr-un fel, parte din acelasi ,amestec”, doar
exprimate diferit. Eu m-am concentrat pe acele elemente
pe care le folosesc efectiv. Asa ca am pornit de la inceput
si am construit o structurd pentru actor, selectand cele
mai puternice exercitii de memorie senzoriala pe care le
folosesc eu sau pe care le-am véazut folosite eficient de
altii. Prima parte a cartii, numita ,Actorul”, a fost dificil
de scris. Nu pentru ci era necunoscutd, dimpotriva, era
prea familiara. Era atat de mult material incat a trebuit
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sa aleg foarte atent ce intra si ce nu intrd in carte. E foarte
usor, cand scrii, sd te indepartezi si sd o iei pe diverse
ramificatii. Cred cd partea cea mai grea a fost realizarea
structurii. Odata ce am luat aceste decizii si am stabilit
cadrul cartii, lucrurile au devenit mai usoare, iar pentru
mine, ca scriitor, faptul ca a trebuit sd fac un plan a fost cel
mai dificil, eu nu lucrez in mod obisnuit cu schite. Asta a
fost, de fapt, partea cea mai grea.

Tonut Sociu: Ai o experienta foarte bogata in teatrul si
filmul american, dar ai avut si o experientd europeana. Ai
petrecut multi ani in Germania de Vest, ai lucrat in filme in
Ungaria, din cate stim. Cum a fost aceastd imbinare intre
experienta europeanad si traditia americana? Ce rezultat a
avut pentru tine?

Cathy Haase: Este o poveste destul de neasteptata. Desi
sunt din New York, m-am nascut acolo, New York este

un oras urias, cu foarte multe lumi diferite. Eu vin din
Brooklyn, dintr-o familie din clasa muncitoare, iar o mare
parte din lumea glamour si intensa a New Yorkului imi era,
la inceput, inaccesibild. Cineva mi-a spus, pe la 19-20 de
ani: ,Ar trebui sa mergi in Europa. Acolo te vor aprecia.”
Asa cd, avand doar 400 de dolari, am plecat in Europa,

la inceputul anilor '80. Am ajuns la Frankfurt, unde am
gasit o comunitate de actori care vorbeau engleza, erau
americani, sud-africani, australieni, englezi, Un grup
foarte divers de oameni ,,nebuni”, intr-un sens bun. Aveam
un teatru numit Café Theater English Speaking Theater
Frankfurt. Si norocul meu extraordinar a fost ca directorul
teatrului auzise despre un profesor de la Actors Studio care
tinea workshopuri in Europa si l-a invitat la micul nostru
teatru. A venit si a tinut un workshop de trei zile care mi-a
schimbat viata. Atunci am simtit: ,Stai putin... trebuie sa
invat serios lucrul acesta.”

Tonut Sociu: In ce sens ti-a schimbat viata?

Cathy Haase: Ei bine, atunci ficeam actorie intr-un mod,
nu semi-profesional, ci pur si simplu ,ficeam”. Oamenii
ma chemau la auditii si ma intrebau: ,Poti sa citesti?” si

eu spuneam: ,Da, pot sa citesc.” Nu aveam nicio pregatire
reala in actorie. Pur si simplu jucam natural. Apoi, cand
am intéalnit acest profesor si aceastd metoda, mi-am dat
seama ca existd o abilitate incredibil de complexa in spatele
a ceea ce-mi doream s fac si c&, dacd voiam sa ajung unde
imi doream, trebuia sa invét serios. Dupa acele trei zile, el
a decis sa revina si sa tind un workshop mai mare, de doua
saptimani. In acel moment urma si plece la Berlin. Eu nu
fusesem niciodata in Berlinul de Vest. Nici macar nu stiam
exact unde este. Foarte ,american” din partea mea. Stiam
cd exista un zid acolo, dar nu intelegeam ca acel oras era
efectiv inconjurat de un zid, in mijlocul Germaniei de Est.
Nu avusesem incd aceastd experientd, desi eram deja de doi
ani in Europa. Mi-a spus: ,Daca vrei sa vii la Berlin, Cathy,
si sd-mi iei notite, poti participa gratuit la workshopuri.” Si
am acceptat.

Ionut Sociu: Cat timp?

Cathy Haase: Intentionam s stau doud sau trei siptimani.
Am ramas trei ani.

Tonut Sociu: Asta e Berlinul.

Cathy Haase: Inci din momentul in care am ajuns la
Bahnhof Zoo am simtit ca este un loc extraordinar. Si m-am
indragostit si de el, trebuie sd recunosc. El era originar din
Rastatt, dar ficea parte din acea scend nebuna a Berlinului
de Vest, alaturi de Nick Cave. Il cunosteam, ficea parte din
acel mediu muzical. Eu cAntam la clarinet cu acei oameni
nebuni.

Tonut Sociu: L-ai vazut pe Nick Cave in concerte?
Cathy Haase: Nick Cave era prietenul meu, locuia in aceeasi

,Wodka Mannschaft”. Da, I-am vizut in concert. E o viata,
pur si simplu, nebuna. Si acolo, in acel mediu, am inceput

sd ma implic in film. Era perioada in care video-ul devenea
portabil. Nu mai aveam nevoie de echipamente uriase;
puteai lucra cu camere usoare, handheld. Se experimenta
enorm. Am folosit constant studiourile de la DFFB,
Deutsche Film und Fernsehakademie Berlin, scoala de film
germana si practic triiam in acele spatii. In acea perioada
locuiam impreund cu un grup de unguri, pe Potsdamer
Strafle.

Tonut Sociu: Primul film era maghiar? A fost facut in
Ungaria?

Cathy Haase: Nu, de fapt am facut foarte multe filme pentru
Kleine Fernsehspiel, pentru ZDF. Televiziunea finanta
aceste productii. Erau multe proiecte si, pentru cd lucram
pe video, nu erau costuri foarte mari.

Ionut Sociu: Dar exista o dimensiune politica in ceea ce
faceati atunci? Erati interesati de separarea Est-Vest?

Cathy Haase: Ei bine, eram ,,Autonome”, cum se spunea
atunci... nu stiu exact ce eram. Trdiam intr-un fel de
comunitate, intr-o stare de revoltd impotriva sistemului.
Sincer, nu sunt sigurd ca exista un set clar de idei; era mai
degraba o stare de spirit.

Ionut Sociu: Cum a fost intoarcerea in Statele Unite dupa
acea perioada?

Cathy Haase: A fost un soc. La un moment dat am inceput
sa fiu mai implicata in teatrul profesionist din Germania.
Vorbeam germana si jucam in piese in germanda. Agentul
meu imi spunea chiar sa-mi ,scot accentul”. Si, in timp

ce jucam intr-o piesa in germana, am avut un moment
foarte clar: o voce in mine mi-a spus ,Cathy, ce faci aici?
Trebuie sa te intorci acasa. Nu poti rimane aici” Ca o
voce interioard, ca o micutd ,Cathy” care imi vorbea. Si
atunci am plecat si m-am intors la New York in cateva
saptamani. Toti prietenii mei voiau sd mearga la New York
si sd devind membri ai Actors Studio. Toti actorii europeni
care ajunsesera la Berlin, eram multi. Exista un loc numit
Theaterhaus, unde pe un etaj lucra Grotowski si pe altul
Strasberg. Ne certam mereu despre cine este ,mai bun”,
evident. Si toatd lumea voia sd ajunga la New York.

Tonut Sociu: Pentru tine, intoarcerea a fost ca o revenire
acasa.

Cathy Haase: Da. M-am intors in apartamentul mamei
mele din Queens, fara bani si fard sa stiu ce urmeazd sa
fac. Singurul lucru pe care-l stiam era cd voiam sa devin
membra a Actors Studio.

Tonut Sociu: Atunci urmatoarea mea intrebare este despre
Actors Studio. Care sunt, in opinia ta, cele mai mari
neintelegeri despre Actors Studio? Circula multe idei
diferite.

Cathy Haase: Cred cd oamenii isi inchipuie ca Actors
Studio este o organizatie mult mai mare decat este in
realitate. De fapt, este vorba despre doua spatii, unul

in New York si unul in Los Angeles. Exista un director
executiv, un secretar si unul sau doi directori artistici. Asta
e tot. Nu este o structurd mare. Singurul motiv pentru care
exista este sa creeze un spatiu in care actorii sa poata lucra.
Nucleul Actors Studio sunt sesiunile noastre, care au loc in
fiecare marti si vineri, intre 11.00 si 13.00. Actorii membri
se inscriu si-si prezintd munca. Nu trebuie sa o aprobe
nimeni, nu trebuie s explice ce vor face. Pur si simplu scriu
pe listd: ,Long Day’s Journey into Night - Cathy si Cosmin”
si atat. Apoi vine oricine vrea. Nu exista reguli. Poti veni
sau nu poti veni. De obicei sunt in jur de o sutd de persoane
in sala. La ora 11.00, moderatorul intra si spune: ,Long
Day’s Journey into Night cu Cathy si Cosmin.” Se asaza,
luminile se sting si ne prezentam lucrul, orice fel de lucru
am pregatit. Poate fi improvizatie, poate fi un text, putem
lucra ca animale, poate fi absolut orice. Dureaza 20-30 de
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minute, apoi ne oprim si discutdm ce am facut, ce

am vrut si facem. Urmeaza feedback-ul, aproximativ
20 de minute. Si asta se intdmpla saptamanal, in
fiecare marti si vineri, de la 11.00 la 13.00. In fiecare
saptamana, marti si vineri. Nu merg mereu, acesta este
si farmecul. Nu trebuie sa mergi intotdeauna.

Tonut Sociu: imi imaginez c3, in tot acest timp, nu este
doar munc3, ci se leaga si prietenii de durata. Aveti si
mentori, si asa mai departe.

Cathy Haase: Da, bineinteles. Nu uiti niciodata
oamenii cu care ai lucrat. Si acum 30 de ani ne cataram
unul peste altul in acele exercitii intense. Pleci, nu te
vezi o perioadd, dar pentru ca este o comunitate pe
viatd, odata ce ai fost acceptat in Actors Studio, nu te
,retragi” niciodata. Exista apartenenta pe viata, da.

De exemplu, Ellen Burstyn are 93 de ani, iar Estelle
Parsons cred ca are 97, sau pe acolo, oricum cine mai
numara? Si ele sunt acolo, in sesiuni, modereaza si
inca lucreaza.

Tonut Sociu: As mai avea cateva intrebari, dar as vrea
sa indrept discutia si catre Cosmin, precum si catre
loan Ardelean. Cosmin, ne poti impartasi cateva
impresii despre carte si despre colaborarea ta cu
Cathy?

Cosmin Chivu: As spune ca am invitat enorm de la
extraordinara profesoara si profesionistd Cathy Haase,
la fel de mult caAt am invatat de la o prietena foarte buna.
Cred ca am ajuns la aceasta dimensiune umana... cred ca
suntem prieteni, da.

Cathy Haase: Da.

Cosmin Chivu: Si pentru mine a fost un vis firesc sd aduc
aceasta carte in tara mea. Apoi, cred ca anul trecut, o
profesionista extraordinard de la Teatrul National ,, Radu
Stanca”, Claudia Maior, m-a contactat si m-a intrebat
dacad am sugestii. Si nu am avut nicio alta sugestie in
afard de Cathy. Si, bineinteles, restul este istorie. Iar

o parte din aceasta istorie este si [oan Ardelean, si
permiteti-mi sa spun Puiu, pentru cd ne cunoastem de
peste 20 de ani. Cand Claudia a mentionat posibilitatea
ca Puiu sa traduca aceasta carte, am spus ca nu stiu pe
cineva mai potrivit profesional. Pentru ca nu este doar
despre traducere. Este despre a aduce un limbaj construit
de o mare institutie in fata studentilor, iar aceasta este
cartea pe care sistemul nostru educational din domeniul
artelor, nu doar teatrul, ci toate artele, o asteapta de
foarte mult timp. Si sper ca aceasta carte sd devina

parte din structura Ministerului Educatiei si ca fiecare
profesor din Romania sa o vada ca pe o oportunitate, ca
pe un limbaj prin care se pot pune intrebari si se poate
construi un parcurs de dezvoltare.
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Esenta vietii sau in céutarea luminii

Text: loana Soreanu

pectacolul companiei canadiene Les Foutoukours

vorbeste despre trecerea noastra prin viata,

despre modul in care alegem sa rezolvam
provocarile si despre felul in care ne raportim la cei
din jurul nostru. Existenta noastra este marcata de
suisuri si coborasuri, de situatii placute si neplacute.
Alegerile pot fi, uneori, dificile, iar calea corecta nu
este intotdeauna si cea usoara. Esential este sa cautam
lumina si sd o pastram aprinsa. La finalul oricarei
experiente, trebuie sd ne regdsim pe noi insine,
pretuind aceleasi valori si avand alaturi oameni care
impartasesc aceleasi principii.

Productia Esenta vietii este mai mult decat un spectacol
de clovnerie pentru copii: este o lectie de viata

oferitd cu multd blandete si candoare celor mici, dar
reprezinta si o experienta revelatoare pentru adulti,
pentru cei care, prinsi in vartejul realitatilor zilnice,
uita, poate, regulile nescrise ale convietuirii si ale
bunului-simt. Copiii urmaresc fascinati aventura celor
doi clovni si participa spontan la actiunea de pe scena,
in timp ce adultii descopera semnificatii mai profunde
legate de responsabilitate si prietenie. Spectacolul se
transforma intr-o experientd comuna intre generatii.

Cunoasterea este baza evolutiei si ne face viata mai
buni. Cunoasterea ne transforma in oameni mai buni,
ne rafineaza inteligenta, ne cultiva intelepciunea, ne
face mai toleranti si ne apropie unii de ceilalti. Decorul
care intdmpina publicul este feeric. Prezenta cartilor
pe scena si jocurile in care acestea sunt folosite de

cei doi clovni arata ca insusirea cunostintelor si
impartasirea lor ii aduc pe oameni impreuna. Numai
cu ajutorul lor putem gasi si pastra lumina. Ele ofera
raspunsuri la situatii de viata, ne invata sa construim,
sugereaza idei si ne ajutd sa ne pastram spiritul viu.
Lumina blanda, asociata cu caldura, alterneaza cu
fumul rece. Balansul dintre cele douad situatii descrie
provocarile pe care le intalnim, incercind sa ne
pastram echilibrul in raport cu noi insine si cu cei din
jur. Acrobatiile executate de cei doi clovni ilustreaza

Foto: Nicolae Gligor

aceste Incerciri. Efortul individual poate fi inutil, uneori,
iar gesturile de sustinere ale celor din jur devin esentiale
pentru a nu ne prabusi. Solidaritatea este indispensabila.
Sprijinul poate consta intr-un gest concret, dar se poate
manifesta si prin incurajari, agsa cum sunt cele primite
din sala, din partea publicului care participa, complice,
la actiunile de pe scena. Parteneriatul celor doi clovni
este solid, autentic si bazat pe incredere. Clovnii

intra in dialog cu spectatorii si incurajeaza reactiile
acestora. Relatia directd cu publicul este folosita pentru
a transmite emotii si idei accesibile oricarui spectator,
indiferent de varsta sau limba. Cdutarea luminii, ,esenta
vietii”, devine un scop comun al tuturor: artisti si
spectatori.

Acest demers, in jurul caruia este construit spectacolul
companiei canadiene Les Foutoukours, este insotit de
umor. Un comic delicat, atent dozat. Gagurile clasice
sunt executate cu rafinament si decenta. Umorul este
un semn de inteligenta, detensioneaza momente critice
si salveaza prietenii. Spiritul ludic are importanta sa in
cautarea luminii pierdute. La fel si inocenta. In lipsa
acestora, drumul spre lumina este mai greu, mai anost.

Aceasta frumoasa pledoarie pentru speranta si echilibru
este prezentata cu multa delicatete. Gesturile celor doi
clovni sunt tandre si gingase. Miscarile, executate cu
multa abilitate si expresivitate, sunt lente, iar tonul este
stapanit chiar si atunci cand limbajul nonverbal exprima
teama sau descurajare. Emotia, empatia, solidaritatea nu
au nevoie de traducere. Muzica este asemenea luminii:
melodioasa, datatoare de speranta. Spatiul creat este in
contrast cu ritmul alert si cu zgomotul vietii cotidiene.
Constructia scenica oferd ambianta perfectd pentru
reflectie.

Esenta vietii este un spectacol despre incredere si
aspiratii, dar si despre curaj si ambitie. Cautarea binelui
poate fi dificila, iar calea pana la acesta poate fi sinuoasa,
presarata cu piedici, cu tentatia abandonului sau a
abdicarii de la principii. Renuntarea nu este niciodata
solutia. Orice obstacol trebuie invins, iar frica trebuie
depasita. Pas cu pas, treapta cu treaptd, drumul este
parcurs, iar lumina este salvata.

Spectacolul nu urmareste construirea unei naratiuni
clasice, ci creeaza o succesiune de imagini poetice.
Lumina, cartile si relatia dintre personaje alcatuiesc

o metafora despre conditia umana. Aceasta pledoarie
pentru solidaritate, perseverenta si sperantd nu este
enuntata explicit, pe un ton didactic, ci se naste firesc
din actiunile personajelor si din reactiile publicului.
Lumina simbolizeaza valorile care dau sens vietii
noastre: cunoasterea, bunatatea, solidaritatea, prietenia,
curajul, perseverenta. Esenta vietii este un discurs
artistic bazat pe sensibilitate si umor, instrumente care
razbat usor pana la public. Cu blandete si discretie, cei
doi clovni transforma cautarea luminii intr-o metaford
a existentei, amintindu-ne ca speranta si cunoasterea
raman repere esentiale pe drumul pe care fiecare dintre
noi il parcurgem in cautarea luminii.

Spectacolul Esenta vietii, prezentat in cadrul Festivalului
International de Teatru de la Sibiu, editia 2026, la Teatrul
Gong, a acoperit o parte importanta a publicului, cea a
copiilor, pentru ca FITS se adreseaza spectatorilor de
toate varstele. Reprezentatia a fost, in aceeasi masur3,
captivanta si pentru adulti, pentru ca le-a oferit prilejul
de a impartasi cu cei mici o experienta emotionanta.
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Hana (Floare), ,,arta totala”
mortii

filosofie a frumusetii

Text: Alba Stanciu

Foto: Qvidiu Matiu

ansul Butoh este mereu asociat cu o estetica

ce are in centru puritatea miscarii corpului

eliberat de orice pretentie a frumusetii
controlate, artificiale. Aceasta forma de arta care apare
destul de recent in istoria spectacolului japonez, legata
in perioada mediana secolului XX de artisti cheie ai
avangardei acestui perimetru, ,coregraful” Tatsumi
Hijikata si Kazuo Ohno (fara a evita mentionarea
factorului declansator al acestui fenomen, Culorile
interzise ale lui Yukio Mishima) are un parcurs scenic
aparte, unind dansul cu teatrul. In permanenta,
compozitiile sugereaza frumusetea mortii, eleganta
agoniei, rafinamentul teatral prin care exceleaza
categoria esteticd a grotescului ce, in formula artei
japoneze, aduce in perimetrul scenic cele mai ascunse
emotii si trairi ale individului sau a ,viului”, aflat in
momentele sale de transformare biologica.

in mod evident, teatralitatea pe care se bazeaza
spectacolul Butoh mentine mereu substanta care a
creat arhitectura acestui gen scenic, suferinta fizica
care apare ca experienta in egala masura extatica,
viscerald a performerului si totodatd a audientei,
generand o estetica inconfundabila care este
construita prin contemplarea, in orice mod posibil, a
unui imaginar definit de intunericul mental, de trauma
individuala si colectivd datorate consecintelor celui de-
al Doilea Razboi Mondial. Atitudinile excesive ale artei
anilor ‘50 si ‘60 transforma corpul in forme de expresie
inedite, in imagini stilizate prelucrate prin filtrul
avangardelor desfasurate in teatru si artele vizuale.
Mentinind aceste repere de care este sanguin legata
orice tentativa de intelegere si de interpretare a
spectacolului creat de artistul japonez Atsushi
Takenouki in spectacolul Floare (Hana), aprecierea
acestuia este dependentd de mentionarea celor mai
importante principii ale dansului Butoh in maniera

in care au fost conturate de primul maestru al

acestei compozitii, Hijikata, de fizicalitatea care

imbind intr-un echilibru perfect starea de beatitudine
ritualica si avangarda. Este vizibil invocat leitmotivul
bizar al ,corpului creat din nervi”, care conditioneaza
necesara teatralitate senzoriala exprimaté de corpul
care reactioneaza la stimuli, de la cele mai subtile, la
cele mai puternice influente exterioare, de la sunet la
curent de aer, de la vibratiile apei la intalnirea corpului
cu orice tip de substantd a materiei (lemn, piatra,
metal). Imaginea poetica declansata prin intermediul
corpului, formei, compozitiei de miscare este redata
prin fiecare dintre aceste stari emotionale, prin

senzatia tactila cauzata de intalnirea dintre corpul viu

al performerului Butoh si fenomenele naturale. Esenta
spectacolului constd in teatralitatea transformarii fizice,
in plasticitatea posturilor flexibile ale artistului aflat in
stare ,alotropicd”, care genereaza un discurs fluid care
incheaga tablouri ce graviteaza in jurul temei frumusetii
vii si a vulnerabilitatii substantei vegetale, Floarea.

Coregrafia lui Atsushi Takenouri este centrata pe

de-o parte asupra frumusetii inflorescentei vietii si a
senzatiilor iar pe de altd parte asupra spectacolului
sublimat al mortii, discursul scenic evoluand prin
variatiile si infinitele posibilitati vizuale si expresive

ale transformarii formei materiei vii. Sunt valorificate
imaginile care sugereaza trecerea prin perioade variate
ale vietii, prin etalare a frumusetii pure a vitalitatii, a
energiei generate de etapa de expansivitate a tineretii

si maturitatii, urmate de un traseu simbolic al caderii
materiei carnale. Este subliniata eleganta distorsiunii
prin care este manevrata arhitectura miscarii, a gestului,
artistul exceland in teatrale modificari ale liniei si alurii
sculpturale a corpului, sugerand continuu eforturile
materiei vii care rezista impotriva degradarii, lupta
pentru continuitatea impulsului vital explorat de artistul
japonez pana in limitele sale extreme, extins pana la
ultimele putinte ale vietii, spre ultima respiratie, ultimul
reflex, ultima conexiune cu anturajul.
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Temele care stau la baza discursului artistic al lui Atsushi

Takenouri sunt mereu definite de fluiditatea coregraficg,
de leitmotivicele transformari ale corpului artistului care
jongleaza cu referinte universale, cu ciclicitatea cursului
vietii si modul in care aceasta este conturata ca forme in
memoria colectivd. Acestea sunt asociate cu trauma cauzata
de evenimente fatale, ireversibile, de cicatrici nevindecate
mentinute in universul mental care oferd contextul acestui
tip de formula artistica. Prin intermediul explorarii
frumusetii deopotriva a vietii si a mortii, Takenouri
creeaza o simbolica retea de conexiuni intre materia
organica si cea minerald, mizand pe interdependenta
naturald dintre aceste componente care apar ca trasdturi
esentiale ale spectacolului coregrafic. in mod inevitabil,
tablourile spectacolului Hana permit asocieri cu tema
metamorfozei materiei de la carnal / vegetal spre mineral,
dizolvarea sa urmata de renasterea intr-o altd forma si
substanta organica, care reia, la rindul sdu, acest proces al
continuitatii.

Compozitia spectacolului Hana evolueaza prin specificul
discurs lent al corporalitatii, prin posturile expresive,

prin calitatea statuara si totodata fluida a corpului
performerului, calitati definitorii pentru filosofia ce sustine
fiecare moment si tablou al spectacolului de dans. Prezenta
artistului demonstreaza o maiestrie aparte a transformarii,
indicind pe rand starea sa ca si element vegetal, sensibil

si totodata plin de forta de regenerare, de continuitate in
orice conditii, de relationare cu orice tip de materie. Fara
indoiala, este conturat un ritual al acestui proces care
redimensioneaza teatralitatea, dansul devenind resursa

cea mai importantd de densificare a imaginii scenice,
acesta legand posturile simbolice ale corpului artistului,
etapele existentei sale biologice in contexte favorabile sau
potrivnice.

Experienta metamorfozei, emotiile si afectele care insotesc
acest proces, reprezintd punctul de sprijin al conceptiei
dansului Butoh, acesta unind prin intermediul corpului

artistului (care devine cel mai flexibil liant si purtitor
de semnificatii) un complex sistem filosofic si totodata
existential, sublimat prin intermediul referintelor cvasi-
precise, diluate in corpus-ul ritualic al performance-ului.
Categoriile estetice fuzioneazi, sublimul devenind un
echivalent al grotescului.

Vitalitatea ,sacrd” a acestui spectacol este coordonati
de componenta acustica, de nuantele oferite de
timbralitatea variatd a instrumentelor de percutie,

de caracterul aparte a imaginii artistice care sustine
necesara ,totalitate” a artei contemporane.

Conceptia coregrafica a spectacolului Hana, creat

de Atsushi Takenouri, permite deopotriva o abordare
prin prisma artelor spectacolului actual, a mentalitatii
artistice specifice fixate de avangarda japoneza ce se
dezvoltd odaté cu perioada mediani a secolului XX

care combind imagini simbolice ale memoriei colective,
conceptiile distilate ale cruzimii artaudiene, demersuri
invazive in zona psihanalizei de descendenta freudiana
dar mai ales orientatd spre ideile lui Carl Gustav Jung ce
invoca inconstientul colectiv.

Interdisciplinaritatea este esentiala eficacitatii

noului dans si mai ales pentru inchegarea acestor
componente prin interventia dramaturgica a manevrelor
acustice. Dincolo de rafinata estetica a spectacolului,
decodificarea compozitiei artistului japonez este
dependentd de un recurs la cele mai importante momente
de turnura care au insotit atat teatralizarea teatrului
european, dar si reformele regiei si modul de distilare

a acestora in dansul contemporan, formule evidente in
consistenta spectacolului Butoh de pe scena festivalului
sibian.
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Ceea ce nu se uita

Text: Maria Gonstantin

Foto: Nicolae Gligor

iguel Gane este o voce importantd a poeziei

contemporane, care aduce pe scend un discurs

despre iubire, absenta si fragilitatea legaturilor
umane. Prin felul in care isi spune textele, el transforma
poezia intr-o forma vie, directa si profund emotionali. in
spectacol, prezenta lui nu este doar una de interpret, ci si
de creator al unui univers intim, in care cuvantul devine
memorie si confesiune.

Ce am lasat intre noi este acel tip de spectacol care nu se
impune prin zgomot, ci prin persistenta. Nu cauta sa
cucereasca sala prin efecte bruste sau printr-o naratiune
spectaculoasd, ci printr-o emotie tinutd in tensiune,
printr-o muzicalitate a rostirii si printr-o poezie care
transforma intimitatea in scena. In regia Cristinei
Alcdzar, universul creat de Miguel Gane capita forma
unei confesiuni impartasite, in care cuvantul, vocea si
prezenta scenicd devin instrumente ale unei memorii
afective. Spectacolul vorbeste despre iubire, despre ceea
ce se pierde si despre ceea ce continua sa trdiascd dupa
despartire, nu in mod declarativ, ci printr-o sensibilitate
care se strecoara incet si ramane.

Forta acestui demers sta in simplitatea lui aparenta.

Ce am lasat intre noi nu complica inutil emotia si nu o
impinge spre dramatism excesiv. Dimpotriva, spectacolul
pare sd-si asume fragilitatea ca pe o calitate estetica.
Poemul scenic se construieste din gesturi subtile, din
ritmuri interioare, din alternanta dintre rostire si ticere.
Intr-un asemenea cadru, fiecare cuvant capiti greutate,
iar fiecare pauza devine expresivd. Miguel Gane nu isi
trateaza textul ca pe o simpla succesiune de versuri, ci
ca pe un traseu afectiv, un drum prin care personajele si
spectatorii ajung, impreuna, la o forma de recunoastere.
Regia Cristinei Alcdzar isi dovedeste eficienta tocmai
prin faptul ca nu striveste poezia cu un aparat scenic

prea apdsat. Ea lasa spatiu textului ,si respire” si
construieste un cadru in care emotia poate circula firesc.
Intr-un spectacol de acest tip, riscul este intotdeauna
acela de a aluneca spre ilustrare sau spre sentimentalism.
Aici, insa, solutia regizorala pare sa fi fost una de
echilibru: sa pastreze claritatea, dar si misterul; sa ofere
coerentd, dar si deschidere. Astfel, montarea nu inchide
sensurile, ci le lasd sa se adune in privirea spectatorului.
Un aspect esential este raportul dintre poezie si

muzicd. Nu avem de-a face cu o simpla acompaniere,

ci cu o relatie organica, in care sunetul intensific
sensul, iar cuvantul il orienteaza. Muzica nu explica si
nu supraliciteazd, ci completeaza starea, amplificand
uneori ceea ce textul lasa doar sugerat. Aceastd fuziune
da spectacolului o aura aparte: nu il transforma intr-un
recital in sens strict, dar nici intr-un spectacol dramatic
conventional. El ramane undeva intre genuri, intr-o
zona hibrida foarte potrivitd pentru temele pe care le
exploreaza.

Miguel Gane, Nuria Bonet si Brenda Sayuri sustin
aceasta constructie printr-o prezenta scenica ce

pare orientatd spre armonie si dialog. Din aceasta
perspectiva, fiecare interpret contribuie la conturarea
unei sensibilititi comune, in care diferentele de voce si
temperament nu produc rupturi, ci nuante. Spectacolul
capata astfel densitate, fara sa piarda din transparenta.
Tema centrald a spectacolului este iubirea, dar nu iubirea
idealizatd, ci aceea vulnerabild, imperfectd, trecuta prin
pierdere. Ce am ldsat intre noi vorbeste despre urmele
emotionale pe care le lasd in urma o relatie, despre
spatiul invizibil dintre doi oameni care s-au apropiat si
apoi s-au depirtat. In aceasti privint, spectacolul are o
noblete discreta: nu transforma durerea in spectacolul
durerii, ci in prilej de reflectie si de tandrete. Este o
meditatie scenicé despre absenta, dar si despre felul in

20

APLAUZE



1o lectm 5é

care ceea ce a fost odata iubit continui sa existe, schimbat,
in limbajul memoriei.

Aceasta dimensiune face ca spectacolul si fie foarte
apropiat de experienta spectatorului contemporan.

Intr-o epoci a vitezei si a expunerii continue, el propune
incetinirea, ascultarea si delicatetea. Nu cere o receptie
grabitd, ci una disponibila. Si tocmai aici se afla una dintre
cele mai mari calitati ale lui: reuseste sa creeze o forma de
intimitate publicd, acea situatie rara in care o sala intreaga
poate simti cd ascultd o poveste care, in fond, i apartine
fiecaruia. In acest sens, spectacolul nu este doar despre o
iubire anume, ci despre toate formele de apropiere care lasd
urme.

Mai existd si o calitate importanta a acestei montari:
sinceritatea. Ce am lasat intre noi nu pare interesat sa
construiasca o masca intelectualad sau un exercitiu de stil de
dragul formei. Totul este orientat spre claritatea emotiei,
spre acea rostire care nu ascunde, dar nici nu exhiba.
Tocmai aceasta sinceritate ii da fortd. Cand un spectacol
reuseste sa ramana onest cu propria sensibilitate, el castiga
in profunzime ceea ce poate pierde in spectaculozitate.
Aici, castigul este evident: publicul nu primeste un discurs
despre iubire, ci o experienta a iubirii ca memorie, ca fisura
si ca promisiune ramasa suspendata.

Ce am ldsat intre noi este un spectacol poetic, intim si atent
lucrat, care isi gaseste echilibrul intre emotie si rigoare.
Miguel Gane si Cristina Alcdzar construiesc impreuna o
forma scenica ce valorifica fragilitatea, fara sa o transforme
in slabiciune. Este un spectacol care nu se termind odata cu
ultima replica sau cu ultimul sunet, ci continua sa lucreze in
interiorul celui care l-a vazut. Iar asta il face sa fie nu doar
frumos, ci necesar.
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 simbolul calitagii

-Ambalam emotii mari
in solutii sustenabile!

Fiecare strat de carton ascunde o poveste, iar lumina
reflectoarelor isi asteapta spectacolul. Transformam
materia bruta in arta pura. Prin tehnologia de tipar
policrom de inalta definitie, eliberam culorile
brandului tau direct din cutie.



WHERE IS THE SOUL OF FITS?

In the conversation
with a stranger
that felt like,
u\o both been

iLing vears

to "
have it.

YOU ARE

THE SOUL OF FITS.

YOU GIVE IT LIFE YEAR AFTER YEAR.
AND FOR THAT, WE THANK YOU.

(] (]
Communities grow where souls gather. UniCredit Bank is proudly supporting FITS for 22 years. , UnlcrEdlt Bank
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