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Introducere
MANIFEST PENTRU UN TEATRU
REFORMAT AL MILENIULUI 111

Ca artist esti atat cat crezi.
Aureliu Manea

Inurmsi cu cativa ani, intr-una dintre nenumsiratele noastre
discutii pe care le-am avut despre teatru, regizoarea Muriel
Manea?, care a reprezentat punctul de pornire si care a
inspirat, prin maniera sa de a aborda arta teatrala, studiul
de fatd, spunea despre omenire ci aceasta se gaseste acum
la o rascruce de drumuri si in mod cert are nevoie de o
schimbare. In acest context, ea vede teatrul ca fiind cea mai
incisiva, cea mai potrivita si totodata cea mai grea forma de
arta care poate sd aduca schimbarea in umanitate.

Lucrand in aceeasi maniera a teatrului laborator (evi-
dent, cu accente si nuante diferite apartinand fiecédruia),
Muriel Manea subscrie parerii uneia dintre cele mai impor-
tante figuri ale teatrului de secol XX, Jerzy Grotowski, cre-
zand cu tarie la randul ei ci, mai ales daca stam si privim
spre arsenalul de mijloace de care se foloseste fiecare pen-
tru a se adresa publicului, arta teatrului nu trebuie sa con-
cureze nicidecum cu cea a cinematografieiz.

Mai mult, ea sublinia ci aceasta incisivitate a teatru-
lui in contextul schimbairii vine din faptul cd nu te mai

1. Muriel Manea, regizoare de teatru ce abordeaza maniera teatrului labo-
rator. Provine dintr-o familie de artisti, fiind fiica lui Aureliu Manea,
regizor roman considerat vizionarul generatiei sale, si a Clarei Labancz,
un nume important al scenografiei romanesti.

2. V. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual. Scrieri esentiale, traducere de
Vasile Moga, Bucuresti, Editura Nemira, 2014, p. 90.
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protejeaza ecranul, ca in cazul filmului, ci simti totul pe
pielea ta, aici si acum.

Militand totodata pentru ideea importantei a ceea ce
inseamnai spiritul viu al teatrului, Grotowski afirma in scri-
erile sale despre aceasta nuanta a vitalitatii ca ea consta in
relatia vie ce se naste intre spectator si actor si cd aceasta
nu va putea fi, in niciun caz, substituitd, nici chiar de toate
mijloacele tehnologice de care dispune cinematografia:

~Existd o singura valoare pe care nici cinematografia, nici
televiziunea n-o vor putea rapi teatrului: legatura nemij-
locita care ia nastere intre fiinte vii. [...] Si nimic n-ar
trebui sa desparta spectatorul de aceasta eruptie cotro-
pitoare; lasati-1 s stea fatd-n fatd cu actorul; lasati-1 sa-i
simtd respiratia in obraji si sudoarea pe corp.”

Dupa Grotowski, pentru ca teatrul nu avea cum sa faca
fatd unei asemenea competitii, pierzand lupta in fata cine-
maului, prin prisma resurselor reduse, a mijloacelor tehno-
logice pe care le avea la dispozitie, el trebuie si isi indrepte
atentia catre instrumentul sau de baza — actorul dezgolit*
—, imbratisandu-si conditia de teatru sirac, si renunte la
orice ar fi insemnat, sub orice fel de forma, mecanicizarea
si tehnologizarea. El trebuie si se desprinda de tot ceea ce
era artificial si sa se intoarca la esenta sa, la ceea ce de fapt
reprezintd bogatia 1n toata acea siricie a teatrului.

Nici Vsevolod Meyerhold nu nega importanta cinemato-
grafului, despre care spunea céd e ,asocierea emotionanti a
principiului fotografiei cu tehnica“, dar era de parere ca fas-
cinatia naturalismului, caracteristica finalului de secol XIX si
inceputului de secol XX, ar fi fost cheia succesului sau si, mai
departe, reclama ca acesta nu mai face uz de puterea cuvantului:

3. Ibidem.

4. Ibidem.

5. V. V.E. Meyerhold, Despre teatru, traducere, note si postfatd de Sorina
Bilidnescu, editia a II-a din seria ,,Mari regizori ai lumii“, coordonata de
Florica Ichim, Editura Cheiron si Fundatia Culturald ,Camil Petrescu®,
Revista Teatrul Azi (supliment), Bucuresti, 2015, p. 130.
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»Cinematograful are o importanta incontestabila pen-
tru stiintd, servind de sprijin in demonstratiile concrete,
cinematograful este un ziar ilustrat («evenimentele
zilei»), pentru unii (oroare!) el serveste ca substitut al
calatoriilor. Totusi, nu este locul cinematografului nici
macar acolo unde vrea sa ocupe numai un loc auxiliar.
[...] Cinematograful este visul implinit al oamenilor
care doreau sa fotografieze viata, un exemplu edifica-
tor de atractie a cvasifirescului, [...] a folosit cu succes
dezvoltarea ulterioara a firescului, inlocuind culorile
costumului si ale decorurilor cu un ecran incolor si fara
sd mai apeleze la cuvant.“®

Intr-o astfel de circumstanti, in care omul zilelor
noastre, omul robotizat, cel ce se afla aparent fara scipare
sub umbrela evolutiei fulgeratoare a tehnologiei, mai ales
daci el, in astfel de vremuri tulburi, cauta oglinda realitatii
in teatru, este cert cd misiunea artelor spectacolului devine
una clard — relevarea adevarului. Acest adevar constituie
unul dintre primii pasi cdtre o evolutie spirituala.

Printre misiunile unui teatru al secolului XXI se aflg,
fara indoiald, si aceea de a-si respecta spectatorul, oferin-
du-i, printre altele, posibilitatea de a accede la acest tip de
evolutie. Pentru ca toate astea sa fie posibile, actorul are
nevoie de o pregitire speciala, de un antrenament complex
care sd-i permita dezvoltarea unei disponibilitati in aceasta
directie, una care si-1 poata propulsa in postura unui deschi-
zator de drumuri sau in cea de purtitor al unui mare mesaj.

Metamorfozarea actorului, spunea tot Muriel Manea,
este una dintre uneltele principale de comunicare a
Universului cu Omul”. Grotowski insusi afirma, la randul
sdu, ca ,magia actoriei consta tocmai in aceastd metamor-
fozare®. Doar cd, pentru a face fata acestei provocari de

6. Ibidem, pp. 130-131.

7. Muriel Manea, in 2019, intr-una dintre discutiile noastre in timpul
lucrului la spectacolul Si cu violoncelul ce facem? de Matei Visniec.

8. V. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 104.
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naturd imensa si pentru a putea indeplini aceasta functie,
acesta trebuie sa fie capabil sa ,,ardi” intr-o maniera aparte,
iar acceptarea de a deveni o asemenea unealtd inseamna
renuntarea la ego, act ce poate sa fie destul de dificil de
infaptuit pentru o personalitate histrionica, narcisica si
expozitivd, asa cum este, in general, cea a actorului. In ace-
lasi spirit al laboratorului cduta si Eugenio Barba esenta
teatrului in actorul care avea sa capete disponibilitatea de a
fermeca si a incanta atunci cand ,incepe sa radieze energie
pe un alt plan decat acela al vietii zilnice®.

Clipele de fatd aduc inaintea publicului tot mai putini
artisti misionari. Faptele din teren, adica experientele pe
care le-am avut pe scend, in spectacole sau la repetitii, de-a
lungul anilor in care am desfasurat aceasta activitate, ma
imping la a va destdinui cd am observat cu stupoare ca
numarul actorilor ce pot fi etichetati ca fiind misionari este
invers proportional cu cel al absolventilor sectiilor de acto-
rie ale facultatilor de teatru din tara.

La o prima vedere, pare s se contureze un fenomen
paradoxal, prin aceasta functie a proportionalitatii inverse.
Dupi parerea mea, toate acestea au si o explicatie undeva
in metehnele sistemului. As spune chiar ci aceasta degrin-
golada isi are cauza in existenta, la momentul actual, a unui
sistem teatral suprapopulat, supraincarcat.

E destul de greu de gasit astizi actorul care chiar are
chemare sa faci meseria asta. As spune, intr-un sens mai
plastic, ca s-ar fi scurs vocatia din ea. Cumva, spiritul voca-
tional s-a dispersat, sufocat de lipsa de organizare fireasca
si sdnatoasa a sistemului de invatamant teatral romanesc,
care scoate absolventi pe banda rulanta pentru a-si putea
justifica functionarea si continuarea activititii. In acest
context, de fanatism nici nu mai incape vorba.

Caracterizat de ignorantd, lisand toate aceste aspecte
esentiale si pluteasca intr-un aer derizoriu, acest sistem

9. V. Eugenio Barba, O canoe de hartie, traducere si prefatd de Liliana
Alexandrescu, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2003, p. 14.

12
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devine un adevirat calau, un tortionar gata sa faca oricand
all-in*°, ca intr-un joc de poker, mizand toate jetoanele ce
reprezintd, in opinia mea, destinele sacrificate ale celor ce
ajung sa se numeasca actori. Sistemul face asta, fard a se
gandi insd macar pentru o secunda la faptul cd mana pe
care a mizat totul era din start pierzatoare. De ce spun asta?
Pentru cd, in fapt, nu face decat sa arunce niste oameni — ce
ajung sa reprezinte doar un numdr intr-un grafic pe listele
de admitere — in neant, fara nicio plasa de siguranta, pe o
piatd a muncii despre care stim si simtim de ani de zile ca,
fiind supraaglomerata, nu mai are locuri sa absoarba numa-
rul atat de mare de absolventi ce ies din salile de clasi ale
universitatilor pentru a se lupta cu jungla ce 1i asteapta afara.

Daca ne permitem pentru o clipa doar sa gandim in
sfera palpabilului, a concretului, as incerca sa merg si mai
departe in a sustine ideile de mai sus si ag spune ci sciderea
aceasta a numarului actorilor ce pot fi considerati dedicati
misiunii lor nu este una pentru care as putea sa va aduc ca
dovada o numariatoare certa intr-o statistica. Mai degraba,
in acest caz, ar putea si stea drept marturie sau sa va expun
ca argument toate simtirile si trairile pe care le-am experi-
mentat de-a lungul a zece ani de cariera in mediul profesio-
nist, pe toata durata proceselor de lucru. Iar toate aceste
experiente sunt, paradoxal, pline de concret, in efemerul
lor. Ele reprezinta o realitate despre care as spune ca e greu
de contrazis. Tocmai aceasti realitate extrem de problema-
tica, ce necesitd solutii urgente in opinia mea, a fost cea
care m-a impins sa patrund in domeniul cercetarii teatru-
lui laborator. Ea m-a facut sa ma gandesc ce fel de actor
vreau sa devin si care anume e calea mea in teatru. Ulterior,
aveam sd aleg, fira si existe nici macar o umbri de regret.

Am lucrat ani de zile in sistemul teatral de stat, dupa
care am imbratisat calea freelancing-ului, pentru ca am
considerat ci mi se potriveste mai bine statutul de actor

10. All-in este termenul care este folosit in timpul unui joc de poker atunci
cand un jucitor pariaza toate jetoanele pe care le detine in pot.

13



Manifest pentru un teatru reformat al mileniului IIT

independent. Am fost intotdeauna un artist liber, care a
luptat ca arta sa sd ramana libera.

In perioada 2011-2020, in care am activat in Romania,
colaborand in principal cu institutii teatrale finantate cu
niste bugete gigantice (unele dintre ele) de catre stat, am
constatat din nou cu stupoare cd principiul calitatii si al
unui teatru care isi manifesta prin creatiile sale respectul
fatd de spectator, cel care conducea directia in care voiam
sa se indrepte arta mea, nu se mai regédsea in spatiul in care
imi desfasuram activitatea. Dimpotrivd, in majoritatea
cazurilor, teatrele imi pareau ca isi ghideaza activitatea
dupa un principiu al cantititii, care devenise primordial,
scopul pierzandu-se pe zi ce trece.

Mi-am pus des intrebarea dacé o alta problema a sis-
temului teatral romanesc nu ar reprezenta-o, pe langa
aceasta aglomerare excesiva pe bincile scolilor de teatru pe
care o incurajeazi, si lipsa cadrelor didactice cu adevarat
atinse de har, lipsa acelor profesori de arta actorului care s
fie inzestrati cu talent pedagogic. Am intalnit deseori pro-
fesori care le vorbeau viitorilor actori despre aceasta arta
fara ca ei si fi pus vreodati piciorul pe sceni, fara ca macar
o datd sa experimenteze conditia de actor, sau altii care I-au
pus, dar prea putin ca si fie luat in considerare pentru a
putea transmite studentului informatii ce au ca sursa expe-
rienta proprie si nu vin doar din carti.

Mai exista si categoria celor care sunt actori, unii chiar
foarte buni, care stralucesc pe scend, dar care, din pacate, nu
au primit si darul acesta al ,datului mai departe®. Si atunci
ma intreb daca nu cumva s-a scurs, asa cum spuneam mai
sus, vocationalul si din aceasta bransa a profesorilor de arta
actorului. Mai departe, ma gandesc cd daca acest cadru
didactic nu isi depaseste conditia in asa fel incat sé treaca la
una de indrumator real, de mentor, daca in primul rand el
nu este cel care are o conditie de ales, cum ar putea acesta sa
produci un actor de o asemenea factura — aleasa?

Daca si in cazul pedagogiei teatrale s-ar interveni, ca in
cazul studentilor admisi, la nivel de sistem si s-ar produce

14
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o reforma prin care sa se instituie si aici principiul meri-
tocratiei, cred ci teatrul romanesc ar avea o sansa la rein-
noire si la viatd. Eu sunt de parere ca pentru asta e nevoie,
in primul rand, de un organism decident cu simtire si vizi-
une, care sa se pund realmente in slujba artei, culturii si
identitatii nationale.

Cred totusi in conditia de visitor a artistului, prin defi-
nitie, asa cd de multe ori mi-am imaginat o situatie utopica
in care toate, dar absolut toate teatrele din Romania au
portile deschise pentru mine. Atunci m-am intrebat, reto-
ric, din péicate, pe care l-as alege pentru a fi cu adevirat
implinita, pentru ca arta mea sa poata s se desavarseasca.

Mi-am cautat pentru multd vreme drumul si am simtit
ca ma risipesc, ca nu ard si nu ma consum in spatiul sce-
nic la intensitatea de care simt ca am nevoie. De cele mai
multe ori, in primii ani de activitate, atunci cand ieseam de
pe scena mé intrebam unde mai e rostul actorului misio-
nar, cine mai face un teatru-misiune, de ce intalnirea din-
tre mine si publicul meu nu mai are nimic magic in ea.
Erau genul de introspectii care aratau clar, prin simpla lor
existenta, cd ma aflam atunci intr-un loc unde totul se des-
fasura contrar principiilor mele. Pe scurt, imi doream sa
aflu unde se cascd mai putin, ca si ma duc si eu. Si toate
astea pentru cd simteam ca nu era cu putinta sa ma inte-
grez in tabdra actorilor definiti in termeni grotowskieni ca
actori-curtezana, cei care, in opinia mea, in mod regretabil,
la ora actuala impanzesc teatrele din Romania. Tindeam cu
toata forta mea la a deveni actorul sacralizat.

Prin prisma acestei tipologii tot mai rare de actor, a unei
discipline demne de urmat si a unei rigurozitati fenome-
nale, am admirat intotdeauna abordarea teatrului maghiar
din spatiul roméanesc, si nu doar din cel romanesc. Numai
ca, pana la momentul actual, necunoasterea limbii m-a
impiedicat sd pot si-i trec pragul ca actor. Ce mi-a ramas
de facut a fost doar sa-i admir pe colegii mei, lasandu-ma

11. V. Jerzy Grotowski, Teatru st ritual, p. 80.
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prada ca spectator la spectacolele lor si considerandu-i, in
acelasi timp, un exemplu de bune practici, poate cel mai
bun care exista la ora actuald in Romaénia.

Pericolul plafonarii pandeste la fiecare pas cand ati-
tudinea generald e lipsita de disciplind si rigurozitate.
Si-atunci iti raman doua variante disponibile, poti alege
calea salvirii sau calea esecului — cea in care ajungi si faci
parte dintr-un tablou dezolant ce 1i aduna laolalta pe toti
cei care, dupa parerea mea, nu fac altceva decéat sa prostitu-
eze notiunea de arti teatrald, asa cum Artaud cerea impe-
rativ, inca din perioada anilor ’30, in primul manifest din
eseul sau Teatrul Cruzimii, sa nu se faci: ,Fard indoiala
nu mai putem continua si prostituim notiunea de teatru,
care, dupa parerea mea, are valoare numai printr-o lega-
tura magica, salbatica, cu realitatea si cu pericolul“.

Astézi, la aproape o sutd de ani de cand Artaud si,
mai tarziu, Grotowski sustineau cu tarie ci fenomenul
prostitutiei artelor spectacolului trebuie sa se opreasca,
eu inca imi imaginez un sistem teatral reformat pana in
maduva, depolitizat.

Vorbim despre o meserie in care competitia este una
acerbd tocmai prin prisma faptului ca sistemul e supraplin.
Marele Shakespeare spunea despre oameni cé ar trebui sa
fie ceea ce par, iar aceia care nu sunt, n-ar trebui nici sa
para. Asa si cu actorii — cei ce nu sunt actori ar trebui sa
renunte la a mai incerca si para.

Consider cad doar cei ce intr-adevar nu pot tréi fara a
face meseria asta, doar ei ar trebui sa se indrepte catre acest
domeniu. Numai cei carora pe care, daca-i sectionezi intr-o
parte a corpului, le curge teatru si nu singe, numai aceia
ar trebui sa slujeascd scenei, sa oficieze ceremonia actului

12. Antonin Artaud, Teatrul cruzimii. Primul manifest (1932-1933), p.
1 din varianta in format electronic, sursa http://cursteatrubucuresti.ro/
wp-content/uploads/2015/09/Antonin-Artaud-Teatrul-Cruzimii.pdf,
accesat la 01.08.2021.

13. Citat celebru al dramaturgului englez William Shakespeare, sursa
https://rightwords.ro/citate/oamenii-ar-trebui-sa-fie-ce-par-iar-cei-ca-
re-nu-sunt--17196, accesat la 21.07.2021.
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teatral. Altfel, fara aceasta conditie a misiunii in cadrul exer-
citarii acestei meserii, cred cd putem declara meciul pierdut.
S-ar pierde tocmai posibilitatea de a accede la statutul acela
de ,sacral“ al actorului si, odata cu ea, si capacitatea de a gasi
un raspuns demn de a fi considerat etic si moral la intreba-
rea de ce am ales sa fac meseria asta, cu ce scop.

In cazul in care ,sectionezi“ un aspirant la meseria de
actor si ,curge sange si nu teatru“, ajungem la ceea ce ar
putea fi esenta actorului-curtezana — spiritul narcisic care
il indeparteaza de tot ceea ce e nobil in meserie. Acest lucru
duce actorul departe de ceea ce inseamna ddruirea de sine,
de un proces care-i cere acestuia sd meargd pana la a-si
jertfi corpul din iubire si 1l apropie, mai degraba, de sensul
murdar de a si-1 vinde, in general pentru bani sau faima,
daca nu din alte motive.

Actorul trebuie sa isi redobandeascd statutul, s si-1
reconstruiasca. Iar acesta nu e un demers pe care el trebuie
sa-1 oficieze neaparat singur. De un ajutor considerabil in
acest sens ar fi ca sistemul de inviatamant sa se intoarca,
poate, la o structura de admitere in facultatile de teatru
diferita de cea existentd in prezent si mai apropiati de ceea
ce Insemna o admitere inainte de Revolutia din 1989.

Doar imi imaginez vremurile in care erau sute de candi-
dati pe cateva locuri, cand competitia era una reala si cand
admisi erau patru, cinci sau sase oameni. Visez pentru tara
noastrd la constructia unui teatru conectat la realititile
romanesti si cu deschidere europeana, un teatru bazat pe
principiul creativitatii si care isi respecta spectatorul. Un
teatru care readuce publicul in sala si care nu face, indife-
rent de situatie, compromisuri pe seama artei.

Fara a forta nicio limitd, putem spune c teatrul si-a pier-
dut un strop din magia si alura misticd de odinioara si ca a
coborat mult pe panta entertainment-ului de proasta calitate.

Regizorul polonez Jerzy Grotowski puncta el insusi
foarte bine faptul ca ,in fond, imaginatia actorului, ca si cea

14. V. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 80.
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a regizorului, este sensibilizatd tocmai la stimuli care apa-
rent au ceva ce tine de magie si trec de limitele normalului®s.
Mai mult, ag adduga aici ca ea se poate aplica si ramane vala-
bila chiar si in cazul in care ne referim la imaginatia specta-
torului. Daci e sa rezolvam ecuatia, putem afirma logic ca
imaginatia omului, fie cd este el om-actor, om-regizor sau
om-spectator, imaginatia lui ca individ reactioneaza sensibil
mai puternic la stimuli magici si nu la cei obignuiti.

Cu parere de rau afirm ca, in opinia mea, astizi, nefa-
cand altceva decat sa urmeze tendintele societitii, arta tea-
trald roméaneasci a cazut in capcana executérii functiei sale
recreative, pierzand din vedere importanta si caracterul
esential al functiei educative.

Daca privim, asa cum am spus, spre teatru ca spre
o oglinda a realititii, ca sd putem intelege mai bine ce
inseamnd un tip de teatru care si satisfaca intr-adevar
nevoile actuale de culturd ale societatii, trebuie sa arun-
cam o privire foarte atentd asupra mediului in care artistul
zilelor noastre isi desfisoari activitatea. Ar fi necesar si ne
indreptam atentia, cu precadere, asupra particularitatilor
care definesc imaginea unei societiti cum e cea de astizi,
careia arta noastra i se adreseaza.

In anul 2020, cultura a intrat intr-o crizi extremi odati
ce a izbucnit pandemia de COVID-19, care s-a raspandit in
intreaga lume si a perturbat intregul sistem socio-econo-
mic. Pentru o perioada de aproape un an de zile, portile
institutiilor de cultura au fost ferecate.

Distantarea sociald ce s-a impus ca masura de protec-
tie impotriva virusului a facut ca artistii sa fie departe de
publicul lor, nevoiti sa gaseasca tot felul de alte mijloace
de exprimare pentru a riméane in contact unii cu ceilalti.
Mediul online a devenit pentru un timp factorul care a tinut
aproape aceste douad categorii.

Parea ca nevoia de adaptare la vremuri stitea sa dea
nastere unei pseudo-formule noi — teatrul online —, formula

15. Ibidem, p. 85.
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care a fost, ca oricare altd formula, discutata, imbratisata de
unii si respinsi de altii. Cine stie dacd in momentul in care
voi cititi aceste randuri ea mai este inci viabila. Se discuta
in sfera teatrala la momentul aparitiei sale despre utilita-
tea ei si dupa ce pandemia de coronavirus se va sfarsi. Se
discuta chiar si despre utilitatea teatrului, in plus, se ridica
problema daca omul ar mai avea sau nu nevoie de arti. Se
lansau in spatiul virtual tot felul de discutii despre teatru,
care ar fl murit, care ar fi in adormire sau care ar fi urmat
sa treaca pe vecie in online, din varii motive. Mie uneia mi
se pirea, fiind martori la toate aceste dileme ale breslei,
ca societatea isi pierde complet echilibrul. Sau poate ca
vorbea doar frica, avand in vedere contextul, cine stie?
Stim doar cé frica e cea care ne poate face sa ne pierdem
uzul ratiunii.

Daci privim inapoi spre toate perioadele negre pe care
le-a traversat teatrul, de-a lungul istoriei, putem sa vedem
clar ci el a supravietuit unor evenimente majore si grave
— réazboaie, pandemii etc. El a supravietuit tocmai dato-
ritd nevoii permanente a omului de arta, de cultura. Cred,
asadar, ca nevoia societatii de a consuma artd va riméane
vie atata timp cat lumea va exista, indiferent prin ce con-
texte ar avea si fie purtatd, dupd cum afirma si Vsevolod
Meyerhold despre teatru in perioada anilor 1900: ,Daca
teatrul actual nu moare, iInseamna ca exista acolo anumite
seve ditatoare de viatd. Omoara-1, dacd nu mai exista nicio
speranta de viatd; readu-1 la viatd daca este viabil“®.

Multi actori care in acea perioada si-au transformat
camerele in studiouri de lucru si care au facut transmisiuni
live, sau transmisiuni de tot soiul — in spatiul virtual, puteai
vedea artisti care spuneau povesti sau poezii, cantau sau
dansau — au fost blamati de cealalta parte a breslei, care nu
a ales sa se afiseze din intimitatea sufrageriilor lor, tocmai
pentru aceasta expunere, care ar fi distrus, in viziunea lor,
statutul impozant al artistului. De parca faptul ci ai ldsat

16. V.E. Meyerhold, Despre teatru, p. 79.
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publicul sa-ti vada sufrageria te facea mai putin demn pe
scena atunci cand ar fi urmat sa te intorci in fata lor. Cred
doar ci artistul, in izolare, a simtit nevoia disperata, asa
cum am spus, de a-si demonstra utilitatea, care era chestio-
nata puternic la acele vremuri.

Va propun sa incercam sa facem un exercitiu de imagi-
natie in care principiul calititii ar trona siin care am merge,
sd presupunem, cu un flow contrar opiniilor lui Grotowski
si am tehnologiza procesul teatral. Consider cd am putea
sa gasim astazi, mai ales intr-o asemenea circumstanta, si
partile bune din tot acest experiment.

De exemplu, teatrele din tard care au abordat aceasta
maniera online in perioada izolarii, cele care au prezentat
productii de inalta calitate artistica si video (o conditie abso-
luta in acest context fiind calitatea imaginilor transmise) au
reusit sa faca incaséri substantiale din biletele vandute la
reprezentatiile online si chiar si ajunga in casele a mii de
spectatori din toate colturile lumii. Un punct forte al acelei
perioade l-a reprezentat difuzarea editiei online a Festivalului
International de Teatru de la Sibiu, un eveniment de mare
anvergura in spatiul virtual, care a oferit celor interesati
posibilitatea de a se ralia la fenomenul teatral la nivel mon-
dial, difuzand creatii de mare insemnitate ale unor artisti de
renume, pe care cei care au dorit au putut sa le urmareasca.

Ramane de vazut ce tendinte va urma aceastd noua
pseudo-formula si dacd ea se va constitui in ceva concret
sau, peste cativa ani, va fi fost doar o alternativi pentru a
putea depasi momentul critic in care artistul era despartit
de publicul sau.

Cu toate ca au avut la dispozitie modalitatea aceasta de
a interactiona, ambele tabere au resimtit insa brutal lipsa
a ceea ce Insemna magia si spiritul viu din aceste moduri
de intalniri intre oameni. Regretabil, ele ajunsesera si se
petreacd in si din spatele camerelor de luat vederi si ale
ecranelor reci ale calculatoarelor sau telefoanelor.

Clasicul Anton Cehov, dupa parerea mea, are o oglinda
atat de puternica in scrierile sale incat nu si-a pierdut nici
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astazi din actualitate. Dimpotriva, in vremurile izolarii din
cauza virusului, devenise brutal de actual prin caracterul
urgent pe care il avea, in Pescdarusul, necesitatea rostita
prin vocea tandrului artist Treplev de a cauta forme noi in
artd. Contextul sanitar si social la nivel global ne impuneau
si noud, astazi, astfel de cautari.

Viata culturald a fost profund afectatd de pandemie.
Asa cum am spus si mai devreme, efectul produs de obliga-
tivitatea distantéarii sociale a ldsat amprente puternice asu-
pra acestui sector, amprente resimtite si la nivelul cifrelor
atunci cand vine vorba despre consumul cultural pe timp
de pandemie, in comparatie cu anul 2019.

Sigur, toata aceasta sciddere nu a fost o surpriza, avand
in vedere ca silile de spectacole au fost inchise pentru o
perioada atat de lunga. Partea buna a fost ca romanii au
inceput sa citeasca mai mult, fiind siliti s3 rdmana in case
si nemaiavand posibilitatea de a avea acces la evenimente
culturale in spatii inchise.

Asupra acestor aspecte ar trebui sd ne aplecim cu mai
multd atentie si nu ar trebui totusi sa uitam ca vorbim des-
pre o tard in care rata analfabetismului functional la elevi
este una care a suferit cresteri semnificative in ultimii ani.
Este un fapt concret ca toate aceste cresteri, dacd nu vor fi
stopate intr-o forma sau alta, vor avea un impact negativ
in anii ce vor urma asupra a ceea ce reprezinta dezvoltarea
ulterioara a sectoarelor economice si sociale.

IntorcAndu-ne la statistici, dacd vorbim insi despre
sectoarele creative, este deja dovedit faptul cd productia,
distributia si mai ales consumul cultural in anul 2020 au
fost profund afectate, fenomen care, in opinia cercetatori-
lor, va continua probabil si in anii urmatoriv.

Declan Donnellan face in introducerea cartii sale, Actorul
si tinta, o afirmatie prin care argumenteazi de ce totusi

17. V. Carmen Croitoru si Anda Becut Marinescu, ,Tendinte ale consumu-
lui cultural in pandemie editia I”, Institutul National pentru Cercetare si
Formare Culturald, p. 7.
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teatrul nu o s dispara niciodats, indiferent de evenimentele
sumbre care pot si apard in timp si si-i afecteze existenta:

»Chiar daci toate teatrele ar fi ficute una cu pamantul,
teatrul tot ar supravietui, intrucat acea foame de a fi
spectatori ne este inndscutd. Insid mai existd o foame
care pare a ne fi inndscutd — aceea de a face teatru noi
insine. Intr-adevir, regizim, jucim si ne uitdm la spec-
tacole in fiecare zi — teatrul nu poate muri pana cand
ultimul vis n-a fost visat.“1®

Se presupune ci natura societitii este una evolutiva, iar
in acest context tendintele teatrale trebuie sd evolueze si ele.
Sau, daca ea involueaza, consider ca teatrul are datoria sa
intervina pentru a stopa procesul si a face posibil reversul.

Intr-un an 2021 zdruncinat de toate evenimentele
nefaste ce s-au petrecut la nivel global, cred ci arta are
nevoie, acum mai mult ca pe timp de pace, si fie una
curajoasa, iar artistul zilelor noastre, cel care o infaptuieste,
sa fie unul curajos.

Cred ci ar fi necesar ca teatrul si indrepte moravuri, sa
meargd mai departe cu demersurile sale de a le pune oameni-
lor oglindain fata. Atentie, oglinda sa nu fie una distorsionata,
ci sa-1 reflecte cu fidelitate pe cel ce se uita in ea!

Este nevoie de un teatru viu care sa producad impresii
puternice, sd provoace publicul si gandeasca si sd simta,
un teatru care sa faca omul-spectator sa-si puna intrebari
atunci cand pleaca din sala de spectacol. O reprezentatie
teatrald este absolut esential sa aiba valoare formativa: sa
mobilizeze si sa formeze mintea spectatorului.

Tot teatrul este cel care are capacitatea de a veni s sti-
muleze disponibilitatea si curajul spectatorului de a-si largi
orizontul, pentru a putea accede la acea calatorie catre evo-
lutia individuala. Acesta devine (atunci cand el reprezinta

18. Declan Donnellan, Actorul si tinta, versiune in limba roména de
Saviana Stanescu si Ioana Ieronim, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2006,

pp. 6-7.

22



Manifest pentru un teatru reformat al mileniului 11T

o misiune) un soi de terapie, atat pentru spectator, cat si
pentru actor, terapie ce are loc printr-un proces amplu care
presupune mai multi pasi — de identificare, recunoastere
si de oglindire — pentru a ajunge la catharsis. Asa cum este
nevoie de actori misionari, ca sa sdvarseasci un asemenea
tip de teatru, in aceeasi masura este nevoie si de regizori de
o factura aparte, care au harul de a da nastere unor astfel
de spectacole ce pot schimba realmente mentalitati la nivel
micro si macro.

Aureliu Manea (4 februarie 1945-13 martie 2014), su-
pranumit regizorul vizionar al generatiei sale, cel care a
reformat teatrul roméanesc in foarte scurta, dar exploziva
sa cariera', avea un laborator extrem de apropiat de cel al
lui Grotowski. Cand fac aceasta afirmatie, ma refer in spe-
cial la dimensiunea ritualica a ceea ce presupunea pentru
fiecare dintre ei savarsirea actului teatral. ,El, vizionarul®
reclama in scrierile sale nevoia, pe care o resimtea extraor-
dinar de puternic, de confirmare a calitdtii de ales a regi-
zorului. El aducea in discutie o regie ce se impunea ca fiind
una de natura stiintifica si nu una de rand, comuna, si, mai
ales, vorbea despre un act teatral total:

»,Nu cred intr-un regizor care nu este angajat teoretic,
care nu este un luptitor pentru ideile inalte ale umani-
tatii, dar am ajuns la concluzia cé in zona de discutii tea-
trale ideea a luat prea mult locul faptului de tehnica tea-
trala. Cred, am convingerea ca a sosit timpul unei lim-
peziri a apelor. Intentia mea este de a pune in discutie
actul teatral in totalitatea sa. Dar fac asta pentru a atrage
din nou atentia asupra rolului conducitor al regiei. Dar
nu al unei regii intAmplitoare, ci al uneia stiintifice.“*°

19. Aureliu Manea s-a retras din activitate si din viata publica in 1991, din
motive de sdnitate.

20. Aureliu Manea, El, vizionarul, Revista Teatrul azi (Supliment),
Bucuresti, 2000, p. 24.; volumul face parte din seria ,Galeria teatrului
romanesc”, coordonata de Florica Ichim.
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Regizorul Aureliu Manea, ca un pazitor nemaipome-
nit de loial al principiului calitatii in arta, accentueazi, cu
o fortd ce vine parcid de undeva din strafunduri si poate fi
simtita atunci cand 1i citesti randurile, cd aceia lipsiti de
chemare si care nu constientizeaza pe deplin caracterul
misionar al meseriei lor nu ar trebui si se afle in peisajul
cultural-artistic, compromitand caracterul sacru, despre
care vorbea si Grotowski, al actului teatral: ,Regia este o
stiinta si nu orice nechemat are dreptul sa realizeze actul
teatral. Actul de teatru presupune o raspundere imensa si
dorim ca, o data pentru totdeauna, si afirmam calitatea de
ales a regizorului“'.

Pentru aceasta ,responsabilitate a regiei“ a militat
foarte puternic si Giorgio Strehler in perioada in care a
activat, cand a descoperit ci arta regiei nu presupune ca
regizorul si aiba ca scop suprem ca el sa se impuna, sa-si
impuni ideile si viziunile proprii despre spectacol in fata
echipei, pentru ca acestia sd-1 urmeze. Mai degraba, el a
inteles cid un regizor bun este acela care se concentreaza pe
lucrul cu actorul si care face din acesta din urma nucleul
experientei teatrale.

Mostenind talentul de geniu al tatalui sdu, Muriel
Manea a fost aleasa sa faca un teatru dedicat fiintei umane,
spiritului omului. Oglinda pe care ea o expune prin specta-
colele sale este una deosebit de clara si totodata cruda prin
fidelitatea ei, dar sunt de parere cid umanitatea tocmai de
asta are nevoie astizi, tinand cont, in special, de perioada
tulburétoare pe care o traversam, si i se infatiseze, atunci
cand vine la teatru, o imagine a sa cat mai corecta si coe-
rentd, in sensul adevarului continut.

Daci vom continua sa distorsiondm si mai mult reali-
tatea in care trdim, ma tem ca ne vom indeparta prea tare
de la sensul vietii. Asa ci sustin ideea nevoii unei vindecari
tocmai prin teatru. Astfel, arta facuta de ea devine terapie,
atat pentru actor, cat si pentru spectator, care capata si

21. Ibidem, p. 24.
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el, odata ce a pasit si s-a asezat in sala pentru a urmari un
spectacol creat de ea, calitatea de ales.

Cu toate cd lumea in care traim a devenit tot mai
hidoasd, trista, plind de indivizi care arata intocmai ca
oamenii cenusii depersonalizati pe care Muriel Manea 1i
aduce 1n fata publicului in spectacolul Si cu violoncelul ce
facem? de Matei Visniec, si pe care 1i portretizeaza intr-o
maniera atat de adevarata si de clara, incat oglinda devine
una cruda prin realitatea pe care o exprimd, ea iubeste
oamenii si considera ca fara aceasta iubire de semeni, tea-
trul ei nu ar mai fi la fel:

,Omul trebuie sa isi constientizeze existenta pe acest
pamant si sa o transforme prin cultura, prin iubire,
prin arta. Nu poti face teatru dacd nu iubesti omul. Nu
poti face un teatru oglinda, un teatru terapie.

Fac spectacole pentru oameni, pentru ci teatrul e ca o
terapie, atata timp cat este facut cu incredere, cu diru-
ire, cu dorinta de a atinge cele mai fragile, sensibile si
poate chiar interzise puncte ale fiintei, ale Universului;
fiecare isi creeaza o aurd si un univers prin propriile
sale ganduri.

Fiecare spectator are povestea lui. In clipa in care el sti
pe scaun si tu 1i oferi oglinda in care el se recunoaste,
1i oferi un deznodamant si poate eliberarea. De asta are
nevoie publicul, de o oglinda cat mai corect formata.
Nu poti minti spectatorul. E foarte interesant cum,
pentru multi, teatrul inseamna deformarea adevarului,
cand el, de fapt, expune adevaruri absolute atata timp
cat le expune corect.“*?

Schimbarea sociala pe care o aduceam in discutie la
inceput nu reprezinta un proces facil si nu putem spune
ca se Infaptuieste cu usurinta. Implementarea schimbarii

22, Muriel Manea intr-una din primele noastre discutii despre teatru,
din perioada in care lucram la spectacolul Despre sexul femeii — camp de
lupta in razboiul din Bosnia, 2013.
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inseamna timp si se petrece desincronizat, asa ca intr-o
asemenea situatie, la nivel cultural si educativ, este
nevoie de un teatru de impact, care si-si spuna cuvantul
si sd dea dovada de intelegere a individualitatii umane in
adancurile sale.

Cu siguranta, pentru o abordare teatrala care sa elec-
trizeze spectatorul, care si il facid sd se recunoasci, s se
oglindeasca si sd se identifice in timpul unui spectacol,
pentru ca mai apoi sa ajunga la catharsis, este nevoie ca
actorul sa dea dovada de un anumit tip de fanatism.

Insist pe pregétirea temeinica a actorului care lucreaza
in acest mod si pe faptul cid toate astea nu sunt posibile
decat atunci cand disciplina, antrenamentul si rigurozita-
tea devin piloni in practicarea meseriei, cand laboratorul
devine mai mult decat o metodd, cand acesta transcende si
ajunge si fie un stil de viata.

Evident ca pentru a indeplini aceasta conditie, pentru
ca metoda si treaca dincolo de granitele pe care le impune
termenul, e nevoie de un mare, imens sacrificiu. Cred insa
ca tocmai in acest punct meseria se transforma in misiune.
Daca un artist, atunci cand se trezeste dimineata, se prega-
teste sd meargé la serviciu, in opinia mea ar fi mai bine si
renunte si sa rAimana acasa.

Am si dau doar cateva exemple si am sa va rog si
va ganditi la artistii de la Cirque du Soleil®3, sau la acto-
rii ce fac parte din trupa Thédtre du Soleil condusa de
Ariane Mnouchkine?, sau chiar la dansatorii de la Moulin
Rouge?s. Performantele lor pe scena sunt uluitoare pentru
public. Fiecare dintre tipurile de reprezentatie pe care ei
le ofera au functii diferite. Scopurile lor sunt distincte si
fiecare 1si are importanta sa, rolul sau vital in functionarea

23. Cirque du Soleil este o companie de divertisment cu sediul in Mon-
tréal, cel mai mare producitor de circ contemporan din lume.

24. Théatre du Soleil a fost creat in 1964 la initiativa lui Ariane Mnouch-
kine, dupa ce aceasta a urmat cursurile lui Jaques Lecoq.

25. Moulin Rouge este celebrul cabaret din cartierul Montmartre, din
Paris, construit in 1889 de Joseph Oller, cunoscut pentru renasterea
moderni a dansului can-can.
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unei societati sianatoase, neputand sa ne lipsim de niciunul
dintre aceste tipuri de spectacole.

Ceea ce uneste aceste trei companii intr-un singur gand
este Inalta calitate pe care o ofera spectatorilor lor. Iar asta
devine deja o misiune in sine. Cu siguranti ci, pentru a
putea performa la nivelul la care o fac, toti artistii acelor
companii au facut din antrenament un ritual zilnic, iar
metoda pe care fiecare o urmeaza s-a transformat pentru ei
intr-un mod de viata.

Artistii imprumuta din particularititile ce definesc
conditia unui sportiv de performanta — ca si cum o viata
intreaga acestia s-ar pregiti, zi de zi, pentru un maraton
care urmeaza sa aiba loc. Nu stim cand si nu stim unde. Tot
ce ei au in vedere e si fie pregatiti pentru ziua aceea si sa
facd in asa fel incat momentul s& nu i ia prin surprindere.
Pentru ca acest ,maraton” pe care il asteapta, pentru care
se antreneazd, nu e ca un Godot care nu mai vine, dimpo-
trivd, el poate sa aiba loc oricind, oricum si, cine stie, si
fie doar puntea care 1i trimite pe acestia cu un pas mai sus,
spre ,olimpiada“.

Analiza mi-a permis, ba chiar mai mult, m-a purtat
chiar ea pana am ajuns in zona frantuzeascd a artelor,
mai exact cea pariziand, adica in locul in care ma aflu scri-
ind aceste randuri. Asa cd, fird indoiald, consider ci este
momentul oportun pentru a va prezenta al doilea labora-
tor teatral care a facut obiectul acestui studiu, si anume
Laboratorul de Teatru Popular condus de maestrul Carlo
Boso?® din Franta, de la Versailles.

Vorbim aici despre un tip de laborator pe care 1-am
intitulat voit, asumat si fard exagerare Legiunea Strainda
Artistica — lecturand mai departe acest studiu, veti inte-
lege de ce. In orice caz, ce vi pot spune despre regizorul de
origine italiana este ca e un regizor care considera si afirma
cu convingere, de cate ori are ocazia, ca actorul ar trebui s

26. Carlo Boso, regizor italian, actor, dramaturg, pedagog, unul dintre cei
mai mari cercetatori ai commediei dell’arte, un erudit al stilului. Traieste
la Paris, activind in toata lumea.
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intretina zilnic conditia unui sportiv de performanta. El isi
bazeazi, in opinia mea, laboratorul tocmai pe acest tip de
antrenament asiduu la care-1 supune pe actor si pe cerceta-
rea posibilitatilor de transmitere a tehnicilor ce tin de stilul
commediei dell’arte.

Carlo Boso este o istorie vie a teatrului universal, un
fenomen al acestuia, din punctul meu de vedere. El s-a for-
mat la scoala de la Piccolo Teatro din Milano, condusa de
Giorgio Strehler si Paolo Grass, iar in anul 2004, impreuna
cu Danuta Zarazik?, au fondat in Franta, la Versailles,
scoala numitd Académie Internationale Des Arts du
Spectacle (AIDAS)>=8.

Carlo Boso isi asuma directia artisticd a Carnavalului
din Venetia din 1983 pana in 1994. Maestrul Boso are la
activ peste 2.000 de spectacole regizate in intreaga lume.
De asemenea, el a si jucat in mai multe piese scrise de
catre autori importanti precum Goldoni, Shakespeare,
Pirandello, Brecht etc. A fost si a rimas un Arlecchino desa-
varsit. De-a lungul carierei sale, acesta a condus numeroase
stagii de teatru si o multime de cursuri internationale ce se
axau pe conservarea si transmiterea tehnicilor expresive
caracteristice commediei dell’arte.

Se vorbeste des in breasla noastra despre ,intalniri®,
despre sansa de a intdlni oamenii potriviti. Eu indraznesc
sa ma consider, din acest punct de vedere, o actrita extrem
de norocoasa®. Dupa sapte ani petrecuti ca actor intr-un

27. Danuta Zarazik, actrita si regizoare, cu formare la Scoala Superioara de
Artd Dramatica din Strasbourg, colaboratoare apropiata a lui Carlo Boso.
28. Academia Internationala de Arte Performative de la Versailles.

29. Referitor la ,intdlniri“ si la esentialitatea a ceea ce inseamna a avea
noroc in aceasta meserie, as vrea aici sa relatez pe scurt episodul in care
mama mea, mergand in urma cu cativa ani s vizioneze un spectacol de
teatru ce o avea in distributie si pe regretata Stela Popescu, se intalneste
la final cu ea sa o felicite si, printre altele, 1i impartageste bucuria faptului
ca eu intrasem la Facultatea de Teatru a Universitatii de Arta Teatrala (pe
vremea aceea, acum Universitatea de Arte) din Targu Mures. Cu un sarm
si o siguranta aparte pe care le emana atunci cand vorbea, Stela Popescu
o felicitd la randul ei pe mama pentru reusitele mele, 1i spune cd daca
am fost admisa e bine, inseamna ca am talent, numai ci o avertizeaza ca
asta nu are sa fie de ajuns in meseria in care tocmai pasisem. Articuleaza
foarte cert Stela Popescu, in fata mamei mele, ca ,fara un dram de noroc”
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laborator asa cum e cel al lui Muriel Manea, ajungand la un
stagiu de specializare condus de Carlo Boso, la Versailles,
mi-a fost dat si intalnesc o altd maniera a aceluiasi tip de
teatru, pe care sa o pot cerceta indeaproape.

Prima noastra intalnire profesionala, una aparte, ex-
trem de productivi, a adus cu ea un sir de alte si alte intal-
niri (pentru care sunt extrem de recunoscatoare), ce mi-au
permis sa patrund in cotloanele unui alt tip de teatru, unul
pe care pana atunci nu avusesem prea multe ocazii sa-1 des-
copar — teatrul popular. Am avut posibilitatea sa cercetez
in perioadele de lucru care anume erau abilitatile pe care
un asemenea tip de teatru si un asemenea tip de adresare
le cereau din partea unui actor. Sa vad ce tip de antrena-
ment se executd in cadrul unei formari in aceasta sfera
a spectacolului.

Delamontarea si demontarea decorului, constructialui,
de la primul surub infiletat sau cui batut, de la tdiatul lem-
nului pentru a face cu masura exacta scandurile ce urmeaza
sa fie asezate unele langa altele pentru a forma scena, de
la toate astea pana la interpretare, impresariat artistic si
modalitati de relationare cu publicul, pe toate le-am expe-
rimentat in laboratorul de la Versailles. Tehnicile de lucru
si constructia de masti, acrobatia, cantoul, dansul, scrima,
pantomima, toate astea aveau si fie parte din ce aveam
sa inteleg mai tarziu ca inseamna formarea unui actor in
spiritul teatrului popular. Mai exact, am 1nvatat aldturi de
Carlo Boso ce inseamna spiritul commediei dell’arte. Am
invatat sa-1 simt, sa-1 traiesc si s ma bucur de el odata cu
publicul meu. Am invatat ca a respira impreuna repre-
zintd un proces pe care actorul il controleaza, am vazut ce

nu faci nimic, oricum, cu tot talentul din lume. Ei bine, aceasta replica
ce venea sub forma de avertizare m-a urmarit apoi adesea in discutiile
cu mama mea pe tema carierei. Ce am reusit, invariabil, si fac de fiecare
data a fost, cu un sarm si cu o sigurantd asemanatoare marii actrite ale
scenei romanesti despre care vorbeam, si-i raspund mamei mele ca il am.
Norocul simt ca il am, iar acum imi pare ca el se manifestd din plin, dan-
du-mi ocazia sd lucrez indeaproape cu asemenea personalitati marcante
ale teatrului universal. Si-n final, da, subscriu ideii Stelei Popescu, care
stia ea ce stia cind i-a vorbit mamei. Acum stiu si eu.
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presupune sa retii respiratia spectatorului pentru ca mai
apoi si-1 eliberezi — pentru actorul din mine a fost absolut
electrizant sd constientizeze forta uluitoare pe care o poate
atinge in acele momente.

Dupa cum bine stiti ca se spune, ,cate bordeie, atatea
obiceie“ — particularizand, putem spune cate laboratoare,
atatea formule de lucru. In mod cert ci abordirile sunt
diferite si necesita fiecare o analiza in parte. Daci, lucrand
cu Muriel Manea la spectacolele sale, am devenit dedicata
in totalitate laboratorului sdu pentru ci a reusit sa cuce-
reasca iremediabil actorul din mine, definitia fanatismului
s-a conturat si mai puternic atunci cand l-am vézut la lucru
pe Carlo Boso, care a facut din teatru un mod de viata, la
propriu, si care reprezinta pentru mine lectia devotiunii
absolute fata de aceasta arta. Despre Carlo Boso chiar pot
sd spun cd triieste fiecare secunda a vietii hranindu-se spi-
ritual din art&, pentru arta si in spiritul ei.

Imi amintesc acum despre primul contact pe care l-am
avut cu AIDAS. E un episod pe care l-as cataloga ca fiind
doar adevirat, daca n-ar fi amuzant, dar e realmente demn
de povestit.

Eram un actor est-european care ajunsese la Versailles,
unde stiam ca ma aflu la o0 academie cu o structura interna-
tionald, deci banuiam ci se vorbeste si engleza. Nu tinusem
cont de aspectul localizirii, cd ma aflu in Franta, unde, sa
fim cinstiti, nu se vorbeste prea multd engleza. Disputele
dintre cele doua natiuni stau scrise in istorie. Nici astazi
n-as zice cii se simpatizeazi neapirat. In orice caz, ca
sa va faceti o idee, in prima zi de curs cu Carlo Boso din
cadrul stagiului international de specializare pe commedia
dell’arte, constat ca limba de predare e franceza. Regizorul
vorbea orice altd limb3 strdind, numai engleza nu.

Daca in prima instanta, la cursul de istorie a teatru-
lui universal tinut in limba franceza, am vrut sa fug, mai
tarziu, la un an distanta, sub directia de scena a lui Carlo
Boso, ajunsesem si joc in Visul unei nopti de vara al lui
Shakespeare in patru limbi. Am depisit si momentul
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primului stagiu cu brio. Si asta pentru ca mi-am dorit, pro-
babil, extraordinar de mult si comunic cu regizorul meu, sa
descopar ceea ce vedeam si puteam simti ci se afld in spa-
tele acestui mare artist, de o eleganta si un rafinament rar
intalnite in abordarea teatrala. Si asa am depus toate efor-
turile, care uneori imi pareau supraomenesti, ca sa invat o
limba straini, chiar doud, cand era nevoie.

Dar ceea ce cred cd a fost important cu adevarat si a con-
stituit o adevarata lectie de teatru a fost tocmai faptul ca maes-
trul Carlo Boso reuseste sa facd o demonstratie de mare insem-
natate, din care am inteles ca teatrul este atat de puternic,
incat acesta ajunge sa depédseascd bariera limbii si sd devina
el insusi un limbaj universal caracterizat de o forta colosala.

Consider ca ambii regizori pe care aleg sa vi-i infatisez
in amanunt au o calitate care nu ar trebui sa lipseasci celor
ce practicd arta regizorald — generozitatea si iubirea fata de
actor, fatd de scend, fatd de oameni, fata de viata. Si spun
asta din perspectiva actorului care, asemeni unui copil, are
nevoie si simta ci e iubit, cd e pretuit si sustinut in cau-
tarile sale. Actorul are nevoie sa se simta ghidat si chiar
daci, de cele mai multe ori, zborul nu e intocmai unul lin,
el avand certitudinea ca undeva, acolo jos, sti cineva ca sa-1
prinda si sd-i atenueze, cat de cat, caderea.

Muriel Manea si Carlo Boso sunt doi regizori care m-au
facut sa pasesc in laboratoarele lor, dupa care mi-au dat
incredere sd am curajul s ma arunc de la inéltime si, une-
ori, poate chiar spre iniltime, fara plasa de siguranta. M-au
facut sa-mi depasesc limitele, cu fiecare spectacol, iar mai
apoi odati cu fiecare reprezentatie. Jucand sub directia lor
de scena, am avut posibilitatea sa simt cum arta mea se
desavarseste si cat de important este pentru actor sa joace
intr-un tip de spectacol in care simte direct cum influen-
teaza respiratia publicului. Iar pentru asta tin sa le mul-
tumesc si, mai mult, sa le dedic aceste randuri in semn de
recunostinta si pretuire.

Scopul cercetarii de fatd este acela de a analiza ase-
maindrile si diferentele dintre aceste sisteme de teatru
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laborator existente pana in prezent, atat in teatrul roma-
nesc, cat si in cel din afara granitelor, conditia actorului in
acest context si antrenamentul in cele doua tipuri de labo-
ratoare. Mi s-a parut esential sd consemnez tot ceea ce mi-a
fost dat sa traiesc, ca artist, in perioadele de lucru cu acesti
doi regizori, izbitor de asemanatori prin maretia si impac-
tul creatiilor lor.

Necesitatea unei astfel de sondéri in domeniul artei acto-
rului isi are menirea tocmai intr-o societate atat de debuso-
lata precum cea de astazi, careia noi, ca artisti, fie ca suntem
actori, regizori, sau scenografi, ne adresim. Schimbdérile
produc frica, iar cele ce s-au petrecut in ultima perioada
si-au pus, cu sigurantd, amprenta asupra structurii perso-
nalitatii individului. Studiul de fata ridica intrebari tocmai
asupra statutului si a conditiei actorului de astizi, aflat in
fata unui asemenea context social si care e parte a unui ase-
menea sistem cultural — putred si, in fapt, extrem de bolnav.

Mergand chiar mai departe, am chestionat utilitatea,
poate chiar indispensabilitatea unui actor misionar si a
unui teatru care sa poata fi numit laborator. Cat de sana-
tos ar fi pentru o societate sa aiba parte de un teatru apro-
piat de principiul artaudian in care notiunea de ,teatru” sa
inceteze a mai fi prostituatd? Cat de important ar fi ca un
actor sacralizat sa comita actul teatrului din iubire, prin
acea daruire de sine pe care Grotowski o vede ca fiind o
LJertfa®, sinu sa-si ,vanda“, asemeni unei curtezane, corpul
in seara reprezentatiei, pentru faima, bani sau din oricare
alte motive®°.

Majoritatea ideilor notate in randurile care urmeaza
sunt produsul lungilor discutii despre teatru cu cei doi regi-
zori amintiti si al celor zece ani de experienta in slujba arte-
lor, pe scena. Toate au devenit crezuri puternice ale actritei
din mine si sper ca ele sa ramana drept marturie directa
din laborator pentru toti cei interesati de maniera aceasta
de abordare teatrala.

30. V. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 80.

32



Manifest pentru un teatru reformat al mileniului 11T

Teatrul laborator al lui Muriel Manea s-a nascut din
nevoie. Ne-am trezit deodata ca ne aflim intr-un sistem
apropiat de cel grotowskian, pentru ci tot teatrul ei isi
concentra nucleul in actor si in a cerceta cum ar putea si
implementeze diferite tehnici proprii in lucrul cu acesta,
pentru a-1 pregéti sa porneasca in adancurile sale, in cerce-
tarea esentei umane — asta si pentru ca Muriel Manea este
un tip de regizor care face asta instinctiv, dar si pentru ca
nevoia ne-a silit.

Structura anevoioasa a sistemului la care faceam refe-
rire la inceput, pe care-1 asemanam unui tortionar, lipsurile
lui ne-au adus intr-o directie in care ne-am vazut nevoiti
sa facem, de fiecare datd, un teatru sdrac, un teatru in
care accentul cade pe procesul de transpunere interioara a
actorului. Si asta nu ar fi deloc o directie rea, ci dimpotriva.
Problema a apéarut atunci cand ne-am trezit in interiorul
unui laborator care are ca nucleu actorul, intr-o etapa in
care actorul misionar pare o specie pe cale de disparitie.
Acelasi sistem-caldu, despre care Muriel Manea va emite
opinii extrem de bine conturate, la un moment dat, intr-
unul din spectacolele sale3', sufocd piata muncii, scotand,
repet, absolventi pe banda rulanta, pe care ii admit in scoli
fara sd mai tina cont de principiul unei ierarhii care sa aiba
la baza meritul.

Aceasta este o realitate pe care, va spun sincer, m-as
bucura enorm sa o puteti contrazice. Si-atunci propun sa
ne amintim despre oglinda in care tot Grotowski ne pro-
voaca sa ne uitam atunci cand aduce in discutie un ade-
var valabil inca si-n zilele noastre, despre om, ca individ
in societate — pentru a supravietui fiecarei zile, acesta isi
fabricd o multime de masti pe care le utilizeaza atunci cand
se afla in contact cu ceilalti si, de foarte multe ori, poarta

31. Si cu violoncelul ce facem? de Matei Vigniec, spectacol ce a avut
premiera in anul 2019, la Teatrul National Aureliu Manea din Turda si
care trateaza tocmai conditia artistului, care, asemeni violoncelistului din
spectacol, ajunge sa fie ucis de un sistem (totalitar in esenta), care ii neaga
arta din frustrarea ce vine din faptul cd nu reuseste s o inteleaga.
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aceasta masca chiar si-n fata sinelui sau. A fabrica implica,
totodata, a nascoci, a inventa — ceea ce prin definitie con-
tine artificialul. Asa cum spectacolele lui Grotowski ne
indepartau complet de tot ceea ce ar fi putut sa fie cumva
artificial, asa va propun si eu acum, sa dim mastile jos ina-
inte sd mai privim spre tot acest context pe care I-am ana-
lizat. Sa dam jos mastile si sd existdm, raspunzandu-ne in
acelasi timp la intrebarea dacd nu am avea cumva nevoie
de un teatru care sa influenteze tendintele societatii si nu
de unul care se lasa influentat de haosul social actual si
pe care, in lipsa actorului misionar, am putea si-1 catalo-
gam cu usurinta ca fiind unul cu adevarat sirac in crunta
si cruda acceptiune a saraciei.

Teatrul ar trebui sa depuna eforturi pentru a ajuta socie-
tatea sa corecteze aceastd discrepanta care poate fi obser-
vatd cu usurintd intre motivatiile pe care le are individul.
Aceastd anomie poate fi eliminatd tocmai prin savarsirea
unui act artistic care s infatiseze spectatorului o oglinda
care nu distorsioneaza realitatea, ci care, dimpotriva, o cla-
rifica. Altfel, in opinia mea, riscim sa nu facem altceva ca
omenire decat sa ne indreptdm tocmai spre aceea dezor-
dine care poate sd devina foarte periculoasi, tinand cont de
natura ei — o natura care poate si faca din ea o dezordine
care se neaga pe sine.

Congstiinta misionara ce se manifesta din ce in ce
mai puternic in ultima perioada in actorul din mine m-a
ghidat spre a intelege mai bine faptul ca desfisurarea
activitatii teatrale, atat la nivel practic, cat si la nivel de
cercetare in domeniu, intr-un asemenea context social si
cultural, face, dupa parerea mea, ca trecerea la fapte sa
se impuna drept o urgenta si, mai mult decat atat, sa fie
o obligatie.

Ceea ce mi-a fost dat sa vad in ultimii ani pe scena,
ceea ce mi-a fost infatisat atunci cand ma aflam in cali-
tate de spectator, la teatru, sub numele de artd, mi-au
parut, va spun sincer, chiar dacid poate suni brutal, niste
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snevroze mediocre semnate de niste nume intersanjabi-
le“s2. Conditia de spectator de teatru in Romania mi-a pri-
cinuit multe suferinte. Si, la un moment dat, anormalitatea
riscd sa devind normalitate daca nu reusim sa ne pastram
un soi de echilibru si de luciditate. Dar ceea ce nu ma lasa,
de fapt, sa intru in amortire erau tocmai reactiile la ceea ce
ni se livra ale celor care se aflau aldturi de mine in sala, ale
publicului care maine, dacd aveam spectacol, era publicul
meu. Iar asta mi-a pricinuit timp de mai multi ani o mah-
nire profunda.

Timp de zece ani, pand sa mi se releve spatiul teatral
european si si fac cunostinta cu alte tipuri de public, influ-
entate, bineinteles, fiecare de cultura spatiului din care
proveneau, am crezut ca lupta e pierduta si cd toatd munca
pe care o depusesem pana atunci pentru formarea mea ca
actor fusese in zadar. Am trait o perioada in care era spec-
tacolelor copy-paste era in floare. Am intalnit nenumarati
regizori care veneau sa ne aduca inregistrari video ale cole-
gilor din alte teatre care interpretau ce tocmai ne pregi-
team noi sa punem in scena si sa ne roage sa ,,facem ca ei“.
Tar daca faceai un tur al teatrului romanesc si te plimbai
prin tara, puteai sa observi aproape un repertoriu univer-
sal, pentru ca puteai sa vezi aceleasi piese, montate la fel,
doar cu alte distributii, in rest fara un strop de schimbare
in ceea ce privea punerea in scend, nemaivorbind despre
viziune regizorala.

32. V. Adela Toplean, ,Rateurile realitatii”, articol scris in 2021, aparut
in publicatia online Contributors.ro, in care autoarea scrie despre schim-
barile pe care pandemia de coronavirus le-a adus cu ea si care si-au pus
amprenta puternic asupra personalitatii individului. Totodata, articolul
pune in discutie chestiuni legate de perceptia realitatii, pericolul defor-
marii ei, ideologie si utopie, aminteste despre o dezordine care nu se mai
recunoagste pe sine ca fiind dezordine, acuza deciaderea artei si a formei
spectacolului la un nivel de nevroza mediocra si face referinta si la un alt
aspect extrem de important, care ar fi reprezentat de costurile psihologice
insemnate pe care omul ajunge si le plateasca atunci cand face eforturi
ca si se raporteze la o realitate care, pe misura ce trece timpul, devine
din ce in ce mai ambigud — https://www.contributors.ro/rateurile-rea-
litatii/?fbclid=IwAR2t0JFO5klk34KrNfgnBFD4xxjMOvQg8XMIOBI-
To580yvhOeQD6jj_jWly, consultat la 03.08.2021.

35



Manifest pentru un teatru reformat al mileniului IIT

Am avut parte de clipe care depasesc orice fel de limita
a normalitétii, in care regizorul a ficut un sir indian din
actori si ne-a plimbat, de mana, prin sceni pentru a ne
yaratatraseul”, asta cu doar cateva ore Inainte de momentul
premierei, sau teatre pentru care am jucat incropindu-mi
un costum din hainele mele din garderoba personala, hai-
nele de acasa. Au fost teatre in care am suportat conditii de
nedescris, fara caldurd, apid calda sau care ofereau drept
spatii de cazare camere pline (la propriu) de soareci.

Cea mai mare parte a managerilor de teatru din
Romaénia conduc institutiile finantate din bugetul public
ca pe propriile mosii, iar in interiorul lor arta nu-si mai
gaseste nicidecum locul. Aerul de imoralitate, de corup-
tie, care pluteste in toate institutiile din tara, nu numai in
cele de culturad, nimiceste esenta spiritului creativ si face
aproape imposibila desfiasurarea unei activitati artistice in
conditii decente, umane. Arta in Roméania a ajuns sa fie atat
de politizata incat, sincer, ma intreb care mai e rostul ei
daca ea exista in forma asta? Ce anume ajunge ea sa mai
serveasca, de fapt?

Intr-o asemenea viziune, arta si-a pierdut drepturile,
si nu doar atat. Ea nu numai ci a fost golita de sens, ci a
fost si batjocorita. Cred, in final, ci despre toate astea as
putea chiar si scriu o altid carte, tinand cont ci aici v-am
prezentat doar un tablou din toata seria ce defineste relatia
mea ca actor cu sistemul teatral de stat din Romania.

Am sd mi opresc aici cu incercarea de a va forma
niste imagini puternice, care sunt astfel tocmai pentru ci
expun o realitate. Numai cd vreau sa trag un semnal de
alarma cu privire la tot acest stadiu in care se afld teatrul
nostru la momentul actual si sd subliniez faptul ci toate
aceste aspecte trebuie eliminate cat mai repede cu putinta.
Lucrurile trebuie sa fie rostite tare si raspicat in ceea ce pri-
veste etapa in care ne aflam. Altfel, tacerea are si ea reper-
cusiunile ei.

Atitudinea ignoranta, pasivd, in fata unui asemenea
tablou pe care nu-1 pot descrie altfel decat dezolant, nu face
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altceva decat si includa posibilitatea ca totul sa convearga
si mai puternic spre o cale a pierzaniei, iar teatrul sa riste sa
nu se mai curete nici acum de principiile diletantismului.
Sunt absolut constienta de faptul ca ,nu se face primavara
cu o floare“, asa cum si Eugenio Barba le cerea deseori acto-
rilor sai sa confrunte realitatea si sa inteleaga ca un sin-
gur spectacol bun nu va transforma radical lumea. Numai
ca tot el adauga, legat de a face aceastd meserie, sa luim
mereu in considerare faptul ci ,,un spectacol oribil“ ar face
lumea sa fie si mai urata si plina de dizgratie:

»Le-am spus adesea actorilor mei ca un spectacol mag-
nific nu schimba lumea, dar cd un spectacol care te lasa
indiferent si care pare generat de indiferenta o face si
mai urata. [...] Fraza mea este valabila numai din punc-
tul de vedere al ethos-ului mestesugului. Un spectacol
mediocru sau indiferent nu face lumea mai obscena
decat este. Pentru cel care priveste, nimic nu este sters
sau addugat si dispare curand din memoria sa. Insi un
angajament caldut lasa o amprenta de nesters in noi,
toti cei care l-am creat. Se transforma intr-un reflex
conditionat in viitoarele zile de munci®.33

Tacerea imi pare cd s-a transformat in vremurile noas-
tre in reflex. Actorul de astézi care alege sa taca in aceasta
situatie, care nu reactioneaz, care se preface ca nu vede ce
se intAmpla in jurul lui, care este las, nu va reusi si isi depa-
seasca nicicand conditia de functionar si s se numeasca
artist. Un artist desavarsit e viu, are personalitate, si nu
una banala.

Imi pare ci fiinta umana, lipsiti aproape complet de
sensibilitate in privinta a tot ceea ce-i extern si nu intern,
tinde sa alcatuiascd o societate formatd din indivizi
egocentrici, lipsiti de empatie, care de fapt, impreuna, fac

33. Eugenio Barba, Casa in fldcdri. Despre regie si dramaturgie, traducere
din limba engleza de Diana Cozma, editia a II-a, colectia Yorick, coordo-
natd de Monica Andronescu, Bucuresti, Editura Nemira, 2013, p. 24.
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parte dintr-o lume care se distruge, putin cate putin, dar in
mod sigur, pe sine.

Eu am decis ca nu pot s iau parte la asa ceva si cd nu-mi
doresc pentru nimic in lume s fiu actorul-curtezana, ci ca,
mai degraba, acela era momentul in care eram pregatita sa
renunt la confortul unui salariu lunar, ce-mi oferea o sta-
bilitate financiara, pentru a-mi dobandi statutul de actor
sacralizat, care nu putea sd se nascid decat dintr-un actor
care era, mai inainte de toate, independent. Am decis sa nu
ma vand, ci sa ma daruiesc mai departe prin arta mea.

Imi doresc ca acest studiu si ramani scris si si fie
deopotrivd perceput ca un manifest pentru un teatru
reformat al mileniului trei, un teatru responsabil, care si
stie sa-si primeasca spectatorul cu dragoste.

Arta a murit! Traiasca Arta!

Paris, august 2021
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Capitolul 1
SCURTA RADIOGRAFIE A ISTORICULUI
TEATRULUI LABORATOR

Am constatat ca in ultima perioadd am inceput sa aud tot
mai des si rostit cu o foarte mare usurinta, as putea spune,
cu lejeritate chiar, termenul de laborator in context teatral.
Am 1ncercat sd observ cu atentie in aceasta situatie si sa
gdsesc niste raspunsuri, in primul rand care si fie foarte
clare pentru mine, la intrebarea ce anume face din teatrul
laborator sa fie laborator si care ar fi conceptele care
l-ar defini, in esenta lui. Consider ca ar fi necesar si ne
indreptam putin atentia cdtre radacinile acestui tip de teatru
si sa cdutam si intelegem mai bine, inainte de a eticheta o
maniera teatrala ca fiind de laborator, ce anume a insemnat
el in viziunea aceluia care i-a pus bazele. De asemenea,
este de urmarit ce reprezenta teatrul lui Grotowski pana si
capete denumirea de laborator si cum s-a modificat el de-a
lungul perioadei in care si-a desfasurat activitatea'.

Emilia (1897-1978) si Marian Grotowski (1898-1968), o
invatatoare si un padurar cu inclinatii spre pictura, il aduc
pe lume, la 11 august 1933, intr-un mic oras din sud-estul
Poloniei, pe Jerzy Marian Grotowski, cel de-al patrulea
membru al familiei.

1. Toate informatiile ce urmeaza a fi prezentate in acest capitol, informatii
ce prezinta o trecere scurta in revista a ceea ce inseamna, pe scurt, istori-
cul teatrului laborator si informatii generale despre biografia regizorului
analizat, au ca sursd mai multe lucriri de specialitate printre care: Jerzy
Grotowski, Teatru si ritual. Scrieri esentiale, Bucuresti, Editura Nemira,
2014; Diana Cozma, Teatrul inlantuit, eseu despre teatrul lui Jerzy Gro-
towski, Cluj-Napoca, Editura Casa Cartii de Stiinta, 2007; James Slowiak,
Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, Londra, New York, Routledge, 2007, parte
din seria Routledge Performance Practitioners.
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Soarta parea ca i-a predestinat acestuia sd nu aiba
intocmai un destin obisnuit. Se nascuse cel ce avea si
devina una dintre cele mai importante figuri ale teatrului in
secolul XX, un reformator fiari de care revitalizarea acestei
forme de artd, in acel secol in care omenirea a trecut prin
crize profunde, ar fi fost probabil un proces mult mai com-
plicat, iar riscurile ca el sa esueze ar fi fost mai mari fara
munca de cercetare continud pe care acesta a depus-o pe
durata desfasurarii intregii sale cariere.

Grotowski nu a fost un privilegiat al timpurilor. Cultura
in secolul XX a traversat perioade complicate din mai
multe puncte de vedere — contextul social, cel politic, cel
economic si cel sanitar au fost unele extrem de dificile pen-
tru umanitate in acele timpuri. A fost secolul care a fost
dominat de o avalansd de evenimente importante si de
mare incirciturd — pandemia de gripa spaniola, Primul
si Al Doilea Ridzboi Mondial, problema armelor nucleare
si cea a decolonizdrii etc. Probabil ca tocmai de aceea arta
sa a fost insd una care a avut un impact fenomenal asupra
individului, pentru ca Grotowski insusi se formase ca om
trecand prin nenumarate greutati.

Imi amintesc ci profesoara mea de arta actorului, cea
care a fost mai mult decat un simplu pedagog si mi-a ramas
mentor pentru a-mi ghida pasii prin jungla de afara si dupa
terminarea anilor de studiu, Monica Ristea?, ne spunea tot
timpul ca ,trebuie sa coste, sa te coste”. Ce sa coste? Ea
vorbea, evident despre orice clipa petrecutd-n scena si ne
spunea despre acele momente cd, daci ele nu costi, daci

2. Monica Ristea, actritd a Teatrului National din Targu Mures, pedagog
al Universititii de Arte din Targu Mures, cunoscutd pentru serialul
romanesc Lumini si umbre, unde a jucat alituri de generatia de aur a
teatrului si filmului romanesc. Ne vorbea adesea in cadrul cursurilor de
actorie despre cat de important este sa constientizezi ca tu esti instrumen-
tul tau principal de care te folosesti ca sid-ti faci meseria. Ne cerea sd ne
indreptam atentia cétre noi insine, catre interiorul fiintei noastre, el fiind
tocmai coltul pe care trebuia si-1 expunem pentru a putea fi adevirati, in
consecinta si credibili in actul nostru. Sa pui parte din tine in ce faci — am
avut intotdeauna asta in esenta mea, ca actor. Am invitat insa si fac asta,
am deprins mecanismele acestei functionari pe durata anilor initiali de
studiu in care am avut norocul sa am parte de un pedagog ales.
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nu dor, sau poate chiar si atunci cand nu provoaca durere,
suferinta, daca ele nu ne imping la un anumit tip de con-
sum in spatiul scenic, daca nu facem altceva decat sa rama-
nem la stadiul de confort, actul nostru capatd o nota de
gratuitate si atunci isi pierde sensul, nemaiajungand sa-si
implineasca scopul.

As zice cd pe Grotowski 1-au durut multe si ,l-a costat”
in permanenta. Si cred ca tocmai acesta este aspectul ce a
facut din arta lui sa fie una care a avut un impact zdrobitor
asupra indivizilor ce au format publicul sdu. Arta lui a fost
una mareata pentru ca s-a nascut din durere si din experi-
enta — si pot sd spun ca rar se naste arta suprema, desavar-
sitd, numai si numai din lumina.

Grotowski ramane incd de timpuriu fara tata si creste
alimentat si inconjurat doar de puterea si afectiunea mamei
sale. Cand acesta era doar un copil, in septembrie 1939, in
primii sai ani de viatd, Germania condusa de Adolf Hitler a
invadat Polonia. La acel moment, tatil sau, care lupta ca ofiter
in armata poloneza, a fugit in Franta si apoi in Anglia. Dupa
razboi, Marian Grotowski, un contestatar convins a ceea ce
reprezenta in esenta sa regimul sovietic, alege sd isi para-
seascd pentru totdeauna familia si sd renunte la viata sa, refu-
zand sd se mai Intoarcd in Polonia si emigrand in Paraguay.

Astfel, viata I-a adus 1n situatia in care acesta, de la var-
sta de sase ani, nu si-a vazut vreodata tatal. Aceasta situatie,
in care tatal ofiter nu se mai intoarce la familia lui dup4 raz-
boi, este una extrem de dureroasi, oricare ar fi motivele care
ar cauza-o. Cred ca trebuie sa fie cu atat mai greu pentru cei
parasiti cand a nu te mai intoarce acasi reprezinta o ale-
gere, asa cum s-ar fi intAmplat in cazul tatilui sau, Marian.

Atunci cand a inceput razboiul, mama lui Grotowski,
Emilia si-a mutat familia intr-un mic sat, la aproximativ 20
de kilometri de Rzeszow, in Nienadowka. Acolo, ei au trait
modest, pentru ca salariul de profesoara nu era unul prea
mare nici in acele vremuri in estul Europei.

Anii petrecuti acolo si-au pus amprenta asupra dezvol-
tarii sale ulterioare si chiar si asupra artei sale. Multe din
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intrebarile ce s-au regasit in creatiile lui, ce I-au obsedat pe
Grotowski pana tarziu, cele de genul cine sunt eu?, pornesc de
la acele perioade, ele ndscandu-se anii in care personalitatea
lui s-a format. Acesti ani de formare si-au spus cuvantul si au
definit destul de multe perceptii ale sale asupra vietii si o parte
insemnata din preocuparile pe care el le-a avut de-a lungul ei.
In acest sat mic, printre tirani, el s-a confruntat pentru prima
data cu ritualul, cu traditia si cu credintele populare.

Despre influentele primare, despre scriitori ce l-au in-
fluentat pe Grotowski in arta sa, ulterior si despre prima lui
Jintalnire cu Iisus“, discutd James Slowiak si Jairo Cuesta
in volumul ce il vizeazd pe regizorul polonez si care reu-
seste sd surprinda extrem de bine, dupa parerea mea, par-
cursul preocuparilor lui:

,Intr-o zi, mama lui Grotowski a adus acasi cartea lui
Paul Brunton3, India secretd, un curios volum despre
contactul unui jurnalist englez cu misterele Indiei.
In jurul aceleiasi perioade, preotul din sat i-a dat, in
secret, tanarului Grotowski o copie a Evangheliilor
pentru a le citi singur. in acei ani, biserica catolici polo-
neza cerea participarea preot pentru a citi Evangheliile.
Insd Grotowski 1-a intalnit pentru prima dati pe Iisus,
singur, intr-un fanar deasupra cotetului de porci de la
ferma unde locuia.

Aceste cirti — impreuna cu Viata lui Iisus a lui Renan
— plus Zoharul, Coranul si scrierile lui Martin Buber
si Feodor Dostoievski au servit drept bazd pentru in-
trebarile pe care Grotowski le-a urmarit in fiecare faza a
investigatiilor sale creative. Dar cartea lui Brunton a fost
cea care l-a influentat cel mai profund pe Grotowski®.+

3. Paul Brunton, filosof britanic, cilator, guru, a fost primul european care
a primit permisiunea sa petreaca o noapte in Marea Piramida a lui Kheops.
El reprezinta o punte de legéturi intre traditia orientali si cea occidentald,
avandu-l ca maestru spiritual pe marele yoghin Ramana Maharishi.
4. James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p. 3. Toate traducerile,
cu exceptia celor pentru care este indicat un traducétor, imi apartin.
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Jerzy Grotowski a fost o personalitate puternica, des-
pre care putem afirma cd a influentat puternic, dar care,
la randul ei, a fost si ea influentatd. Acesta primea intr-o
forma asumata influentele, le cauta chiar. El a stiut, atat
cat a trait, si se lase influentat intr-o maniera care sa-i
faciliteze evolutia. A cautat, pentru ca ,a cauta” ii statea in
caracter. Daci este ceva ce putem spune ci l-a caracterizat,
a fost acest fapt de ,a cauta®, care ficea parte din esenta
grotowskiana, fara indoiala.

Isi termini studiile secundare la Cracovia, unde se
muta cu familia sa in anul 1950.

Grotowski nu a subscris scenariului clasic in care de mic
sd 1si fi dorit sd devina artist si asa si se si intample. El a fost
insa atras de zona spiritualitatii inca de cand era copil.

Usor nehotarat, tanarul Grotowski 1si trimite dosarul
la mai multe academii de studii superioare. Primii care i-au
riaspuns afirmativ si care si-au deschis pentru el portile au
fost decidentii de la departamentul de actorie al Scolii de
Teatru de Stat.

Despre studentul Jerzy Grotowski, cel ce se pregitea sa
devina actor, se spune cd acesta nu ar fi excelat neaparat la
materiile practice. Mai mult, atunci cand a fost nevoit si 1si
demonstreze abilitatile ce 1l calificau pentru a pasi pe acest
drum, la examenul de admitere a primit doar note ,satis-
facatoare”, inclusiv un calificativ foarte slab pentru dictie.
Spre deosebire de partea practicd, cea teoretica 1i punea
insd foarte bine in valoare calitatile. Grotowski excela si lua
calificative maxime la eseurile cu tematica ce trimitea spre
domeniul cercetarii teatrale, cum ar fi ,,Cum poate teatrul
contribui la dezvoltarea socialismului in Polonia?”s.

Tocmai acest sistem socialist asupra céruia ridica el
intrebdri isi impunea viziunea, prin intermediul cenzu-
rii pe care o aplica guvernul polonez asupra spectacolelor
de teatru. Ramasesera neatinse insa repetitiile. Desi cen-
zura era aplicata in acea perioada spectacolelor, repetitiile

5. Ibidem, p. 4.
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ramasesera incd un spatiu viabil de exprimare. Ele nu fuse-
serd reglementate, incadrate incd in niciun context care
ar fi putut sd blocheze, si impiedice procesul de sondare
pentru a gasi raspunsuri la intrebari. Tocmai acest lucru 1l
facea pe artist sa se declare atras de posibilitatea de a stu-
dia in domeniul teatrului. Repetitiile de teatru raméasesera
locul unde puteai fi liber fara sa te judece nimeni — un spa-
tiu relativ sigur.

Grotowski reuseste sa absolve si ajunge sa lucreze ca
actor la teatrul Stary din Cracovia. La scurt timp, el primeste
o bursi care il impinge pe drumul ce-i fusese de fapt predes-
tinat, ajungand si studieze arta regiei.

Cand pleaca la Moscova, despre Jerzy Grotowski se
stia deja cé este un sustinator al lui Stanislavski si al ide-
ilor acestuia din urma. Scoala poloneza de teatru se afla in
estul Europei, unde modelul stanislavskian stitea inca la
baza metodei artei actorului, iar teoriile sovietice influen-
tau puternic educatia vremurilor.

Pe langd metoda lui Stanislavski, pe Grotowski, care a
incercat sa fie la curent cu tot ce se intampla atat in Europa,
dar si pe alte continente, l-au influentat puternic exer-
citiile de ritm ale francezului Charles Dullin, Meyerhold
si biomecanica sa (chiar daca acesta se opunea ideilor lui
Stanislavski), munca actorului si regizorului de teatru rus
Vahtangov, teatrul oriental si antrenamentul actorului japo-
nez etc.® Stanislavski ar fi fost acela care a influentat mani-
era 1n care Grotowski lucra cu actorii, dar Meyerhold i-ar fi
inspirat dorinta de a sonda mai adanc spre a descoperi mai
apoi uluitoarea forta creatoare a meseriei de regizor.

Urmeaza pentru Grotowski o perioada in care cala-
toreste mult. Pleacd, la un moment dat, in Asia, iar cand
revine in Polonia, in toamna anului 1956, o giseste cum
nu se putea mai rau. El se intoarce intr-o tara debusolata,
suferind sub opresiune, macinata de coruptie, care clocotea
de proteste muncitoresti in care s-au implicat si artisti si

6. V. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, pp. 58-59.
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intelectuali ai vremii. Grotowski devine chiar el un activist
si se implicd in tot ceea ce a insemnat miscarea momen-
tului din acel ,octombrie polonez®. Iata inca o dovada a
faptului cd, asa cum in prezent sistemul influenteaza (in
cazul spatiului teatral roménesc, as spune ci nu intr-un
sens pozitiv) dezvoltarea artelor spectacolului, si vremurile
pe care le-a trait Grotowski influentau puternic sistemul
artistic polonez. Chiar dacéd s-a implicat activ ca cetatean
in miscarile civice ale vremurilor, ca artist, Grotowski pare
sd stea departe de sfera politica, dupa cum declara chiar el:

sMuncesc nu pentru a face vreun discurs din asta,
ci pentru a largi insula de libertate pe care o port cu
mine; obligatia mea nu este de a face declaratii politice,
ci de face gauri in zid. Lucrurile care au fost interzise
inaintea mea ar trebui si fie permise dupa mine; usile
care erau inchise chiar si cu lacat dublu, acelea ar tre-
bui sa fie deschise.”

Intre anii 1957 si1959, Grotowski lucreazi mult. Pune
in scena spectacole pentru repertoriile mai multor teatre, ia
premii, preda si ajunge in Franta, unde are parte de o intal-
nire cu cel care a fost supranumit ,regele pantomimei®,
evreul de origine polonezi Marcel Marceau. Intalnirea din-
tre cei doi a influentat profund o parte din munca de dupa
a lui Jerzy Grotowski.

Imi imaginez ci asta s-a intAmplat cumva natural, ci
apropierea lui de Marceau s-a produs firesc, atata timp cat
stim despre el ci aspectele ce aveau si il intereseze pe polo-
nez mai departe erau cele legate de fizicalitatea actorului si
de conditia unui teatru sarac, in care magia actului st in
relatia dintre spectator si actor.

Daca privim in detaliu, existd o legatura stransa intre
disciplina si rigurozitatea pe care Grotowski a impus-o

7. ,Octombrie polonez“ este denumirea data revoltelor muncitoresti ce au
avut loc in toamna anului 1956 in Polonia.
8. Apud James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p.7.
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actorilor ce lucrau in laboratorul sau si calitatile indispen-
sabile unui mim pentru a executa un numar care sa-i creeze
spectatorului iluzia magica.

Ma gandesc la legatura care s-a creat intre Grotowski
si Marceau. Ma gandesc si cum m-a adus soarta, pe mine,
actor de laborator din nascare (nu stiam neaparat des-
pre mine cd sunt actor de laborator pani sa o intalnesc
pe Muriel Manea — simteam, doar ca nu reusisem pana la
momentul intalnirii cu ea si ma definesc intr-un mod atat
de concret), si lucrez timp de sapte ani sub directia de scena
a fiicei lui Aureliu Manea, acesta din urméa intalnindu-se
personal cu Grotowski, cei doi impartind aceleasi idei in
materie de teatru. Grotowski duce mai departe viziunea lui
Marcel Marceau, dupa ce face o cilitorie in Franta pentru
a-1 intalni pe acesta — in Franta in care ma aflu eu acum,
la generatii distanta, pentru a le cerceta munca, lucrand
in mod direct, in cadrul academiei lui Carlo Boso de la
Versailles, cu Elena Serra®. Serra a lucrat aici din 1985 pana
in 2005 si i-a fost, timp de douézeci de ani, asistenti rege-
lui pantomimei. Si, ca sa inchidem cercul, Grotowski debu-
teazd in 1957 cu Scaunele lui Ionesco. Frumos parcurs al
influentelor, in spatiul estic si vestic al Europei, as zice.

Intorcandu-ne la drumul regizorului polonez si pis-
trand contextul acelor ,intalniri“, acelor intersectii pro-
fesionale spectaculoase, ajungem la momentul in care
sansa face ca el si criticul de artd si teatrologul Ludwik
Flaszen si se cunoasca.

9. Elena Serra s-a nascut in Italia si este profesoara, regizoare si actrita.
S-a mutat la Paris in 1985. unde a colaborat, pana in 2005, cu compania
lui Marcel Marceau, ciruia i-a fost si asistentd. Un fenomen al artei si
pedagogiei teatrale contemporane, are o formare multidisciplinara (tea-
tru, clown, mima, dans), ce a orientat-o citre un tip de pedagogie in care
corpul devine un adevarat instrument capabil sa interpreteze limbajul in
slujba actorului. A colaborat cu Marcel Marceau si a jucat in spectacolele
companiei acestuia, spectacole cu care au ficut turnee in intreaga lume.
Dupa ce a predat la Scoala Internationalda de Mimodrama, continua s for-
meze tineri actori la Academia Internationald de Arta Dramatica condusa
de Carlo Boso si Danuta Zarazik si la Institutul Music Hall din orasul Le
Mans si conduce masterclass-uri in diferite scoli de teatru si universitati
din Franta si Europa.
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A fost destinul, probabil, care 1-a facut pe Grotowski
sid-i treacd pe sub fereastra lui Flaszen intr-o zi — ca intr-o
poveste ce merita si stea scrisa in carti, ca si cum toate astea
trebuiau sa se intample —, nu intr-un moment intamplator, ci
tocmai cand autoritatile din Opole 1i propusesera lui Flaszen
responsabilitatea Teatrului celor 13 Randuri. Flaszen pri-
mea un teatru pe mani si simtea ca mai are nevoie de aliati
in demersul siu. Si asa, Grotowski ajunge sa ridice ,toate
panzele sus“’° pe corabia Teatrului celor 13 Randuri.

Criticul de artd Ludwik Flaszen avea o sensibilitate
aparte pentru domeniul artelor spectacolului. El simtea
ca poate sd duca multe dintre responsabilitatile unui tea-
tru, insd nu si pe aceea de regizor. De chestiunile ce apar-
tineau practicii teatrale in sine, i-a propus sa se ocupe lui
Grotowski®. Incepe astfel, prin contactul dintre acestia,
constructia, pas cu pas a ceea ce avea si devind mai tarziu
Teatrul Laborator.

Teatrul celor 13 Randuri sta la baza Teatrului Laborator
de mai tarziu. El nu ascundea ceva fascinant neaparat in
spatele denumirii sale. Se numea asa pentru ci efectiv sala
avea treisprezece randuri de scaune — o sali deloc exceptio-
nali din punctul de vedere al dotarilor. La ce tip de teatru
aveau sa sdvarseasca acolo — sarac —, nici nu era nevoie
de altceva decat un acoperis deasupra capului, disciplina,
rigurozitate si putina inspiratie pentru actul creator. Acest
teatru, la cArma cdruia se aflau cei doi care aveau sa dez-
volte o relatie de colaborare speciald de-a lungul anilor ce
au urmat, si-a inceput activitatea intr-un mod simplu, ca
oricare alt teatru de repertoriu ce-si desfasura activitatea in
perioada aceea. Nu s-a instituit din start formula de labora-
tor, ea a necesitat cautari complexe ce au cerut timp, si nu
doar timp.

10. Toate panzele sus este un serial de televiziune al Televiziunii Nationale
Romane, o adaptare cinematograficd dupa romanul cu acelasi nume al
scriitorului Radu Tudoran, produs intre 1975 si 1977 si regizat de citre
Mircea Muresan.

11. V. James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p. 9.
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Cu un director literar — Ludwik Flaszen —, cu un regizor
si, in acelasi timp, director artistic — Grotowski —, teatru-
lui din Opole nu i mai lipsea decat nucleul, acel element
care avea si stea la baza formulei ce-1 defineste mai tarziu
ca teatru — actorul. Cei doi parteneri s-au pus pe treaba si
au inceput, ca niste artizani extrem de iscusiti, constructia
unui teatru revolutionar. Si cum orice spectacol bun pleaca
dela o distributie bine facuta de catre regizor, asa si Teatrul
celor 13 Randuri porneste la drum cu o distributie nemai-
pomenit de valoroasa, care avea sa formeze echipa teatru-
lui pentru multi ani dupa aceea.

Nu mai mult de opt oameni au fost selectati, fira sa stie
la momentul acela ca aveau probabil sa porneasca intr-una
dintre cele mai interesante si deloc facile calatorii, una neo-
bisnuita, citre centrul sinelui lor, una cétre renuntarea la
masca si catre sensul pur si propriu al ceea ce inseamna ,,a
fi“ aici si acum pentru fiinta umana. Grotowski i-a numit
srenegati“ si afirma ci fiecare dintre ei avea o ,calitate
exploziva deosebita“s=.

Teatrul celor 13 randuri si-a inceput primul proces de
productie cu scenarii de Jean Cocteau. Actorilor li s-ar fi
cerut si isi memoreze replicile inainte de prima repetitie.
Incercati si cereti asta astizi, dragi regizori care poate lec-
turati acest studiu, in teatrele in care lucrati. Sa vedeti cati
dintre actorii unei trupe v-ar respecta cerinta. Am intalnit
nu numai un singur caz in care colegii mei pe scena aveau,
in repetitii, sau cu atat mai grav, la spectacole, replicile
scrise si lipite pe te miri unde pe costum, astfel incat si
poatd sustine reprezentatia, sau texte integrale lipite de
decor sau de obiecte de recuzita cu inscriptii textuale etc.

12. Dintre actorii selectati pentru a face parte din trupa de la Opole, ii amin-
tim pe Rena Mirecka (n. 1934), o absolventd a Scolii de Teatru din Cracovia,
pe Zygmunt Molik (n. 1930) si pe Antoni Jaholkowski (1931-79). Cand Gro-
towski vorbea despre ,renegati”, se referea si la alti actori care s-au aldturat
in stagiunile ce au urmat: Zbigniew Cynkutis (1938-87), Ryszard Cie$lak
(1937-90), ce avea sa devind actorul preferat al lui Grotowski, Stanistaw
Scierski (1939-83), Maja Komorowska (n. 1937) si actrita sud-americana
Elizabeth Albahaca (n. 1937). Acesti opt actori au format nucleul grupului
care va fi asociat cu opera lui Grotowski pentru urmatorii 25 de ani.
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Un fenomen interesant, dupa parerea mea, care da o
nota particulara conceptului de laborator grotowskian in
esenta lui, avea de-a face cu durata perioadelor in care se
repeta, care crestea progresiv cu fiecare noua productie.

Muriel Manea isi situeaza laboratorul si metoda de
lucru la pol opus, concentrand timpul scenic intr-o mani-
era similard cu cea a unui alchimist, repetand intr-un
timp scurt, dar extrem de eficient si cu un consum extra-
ordinar de energie, ce implicd concentrarea tuturor for-
telor din partea artistului. Sincer, imi vine greu sa imi
imaginez acum mai mult de patru ore de repetitie suc-
cesive in sistemul ei, sau cum ar fi ca ea sa preia orarul
laboratorului lui Carlo Boso, unde antrenamentul chiar
devine parte din ritualul zilnic, iar pregitirea un mod
de viata, petrecand la lucru mai mult de zece ore, cu o
scurtd pauza de o ord (ora in care nu pariseai zona de
lucru pentru ci nu aveai timp). Asta nu inseamna ca acest
al doilea laborator nu ar solicita un consum enorm din
partea actorului, doar ci solicita acel tip de consum care
exclude transpunerea interioara, prin urmare, altele sunt
directiile de concentrare si zonele de control care tre-
buie urmaérite. Vorbim implicit despre un consum exte-
rior si de alt ordin si nu unul interior, psihologic, care
sa solicite actorul pana la accesarea nivelului de transa,
spre exemplu.

Revenind la Teatrul celor 13 Randuri, de ce era nevoie
de tot mai mult timp pentru productia unui spectacol?
Pentru ci natura procesului de cercetare, care era defini-
torie pentru laboratorul lor, o impunea de la sine. La tea-
trul din Opole se cduta explorarea profunzimilor, iar artistii
de acolo nu au ezitat sa isi ia, pentru asta, de fiecare data,
timpul necesar. Asadar, la a doua productie a lor, repetiti-
ile s-au intins pe durata a sase siptamani. Cea de-a treia
productie i-a impins si mai departe, asa ca pentru trei luni
acestia au pasi in spatiul scenic pentru a-si desfisura pro-
priile cautéri. A patra a durat sase luni, iar ultima creatie,
productia teatrala finala a laboratorului, cu spectacolul
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Apocalypsis cum figuris, a avut in jur de 400 de repetitii ce
s-au intins pe o perioada de trei ani.

In aceasti primi etapi a sa, Teatrul celor 13 Randuri, in
afara de Orfeu, care a avut premiera pe 8 octombrie 1959,
a mai produs Cain de Byron (premiera: 30 ianuarie 1960)
si o alta creatie a lui Maiakovski, tot in 1960. Grotowski a
fost, se pare, fidel teatrului sdu, in sensul in care si-a conti-
nuat cercetarile, fiind devotat trupei initiale cu care a plecat
intr-o caldtorie lunga si nu a regizat decat o singura produc-
tie in afara Teatrului celor 13 Randuri — Faust de Goethe
(premiera: 13 aprilie 1960), la Teatrul Polski din Poznan.

Tot in acest stadiu, se pun bazele unei colaboriri intre
Flaszen si Grotowski, colaborare ce avea si devina unul
dintre cei mai importanti piloni ai sistemului de teatru
laborator. Ea dureaza zece ani, din 1959 pana in 1969, si
poartd numele de Teatrul Productiilor. Atunci, Grotowski
isi creeazd o voce puternica si articuleazi clar nevoia de
libertate, de eliberare prin spectacolele sale, spectacole
ce au generat, la timpul lor, pareri impartite intre criticii
vremii. El isi exprima in toata acea perioadd nemultumirea
fata de starea teatrului si se declara un adept al responsabi-
litatii si eticii artistice.

Aceastd perioada a Teatrului Productiilor a reprezen-
tat doar prima etapa din cele cinci ce aveau sa defineasci
laboratorul grotowskian, ce a inglobat mai mult de patru-
zeci de ani de cidutiri in domeniul artei teatrale. Astfel,
s-au distins cinci mari perioade ale cercetarilor lui Jerzy
Grotowski si ale colaboratorilor sai — Teatrul Productiilor,
Teatrul Participarii (sau Parateatrul), Teatrul Surselor,
Drama obiectiva si Arta ca vehicul (sau Artele rituale).

Asa cum Flaszen avea nevoie de Grotowski pentru ca
acesta sd indeplineasci rolul de regizor, asa si Grotowski, la
randul lui, avea mare nevoie de un colaborator ca Ludwik
Flaszen. Unul care si fie atat de prezent in cautarile echi-
pei, atat de conectat la simturile ei estetice si care, poate
cel mai important, sd poatd si si consemneze asta intr-o
manierd cit mai concretd, corectd, coerentd, cat mai
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apoape de adevar. Ce ar mai fi cautarile unei trupe de tea-
tru fara a fi consemnate? O parte din ideile si teoriile lui
Jerzy Grotowski ne sunt la indemana astazi si datorita lui
Flaszen, care a stiut sd observe cu atentie munca regizo-
rului cu actorul si sa ne-o expuna, mai apoi, intr-un sens
foarte clar, intr-o forma accesibila. Flaszen a tradus labora-
torul astfel incat noi sa-1 putem intelege mai bine.

1.1. Concepte si directii in laboratorul
lui Jerzy Grotowski

In stadiul incipient al ciutirilor sale, Grotowski isi expune
in mod clar motivele pentru care a lucrat in teatru si arata
ca era in cautarea eliberarii. Cautarea sa este, probabil, una
dintre cele mai fascinante cautari artistice ale secolului al
XX-lea. Ea vine sa ne serveascd, in opinia mea, si astazi
drept ghid pentru practicarea acestei meserii, in principal
atunci cand ne referim la aspecte care tin de etica ei.

Grotowski a fost un artist generos, ce si-a adus, cu sigu-
ranta, contributia la dezvoltarea teatrului, in general, dar in
special a miscirii teatrale de secol XX. A cercetat in amanunt
teatrul si arta actorului, obsedat intr-un fel de esentd, de
descoperirea ei. Regizorul polonez nu numai ci a cercetat,
dar a simtit dintotdeauna nevoia de a impartasi toate ras-
punsurile la care acesta ajunsese in timp. il interesau teme
esentiale, ca viata si moartea, iar superficialul, artificialul 1i
erau concepte extrem de indepartate, ce nu se regaseau in
structura lui. Grotowski era profund, a cautat sa inteleaga
individualitatea in aménunt. El dorea sd descopere ceea ce
ar fi fost pur si desavarsit, adevirat in sens propriu, in cen-
trul fiintei umane, si indemna la indepértarea aspectelor ce
ar putea tine de o ,sfera ingusta de interes®:

~Am ales profesia de artist pentru cd mi-am dat seama
destul de devreme ca eu sunt bantuit de o anumita «pre-
ocupare tematicid», de o anumita «preocupare condu-
catoare», «un motiv» si o dorinta de a dezvilui aceasta
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«preocupare» si de a o prezenta altor oameni. Sunt ban-
tuit de problema singuratitii umane si de inevitabilitatea
mortii. Dar o fiintd umani (si aici incepe «motivul meu
principal») este capabili sa actioneze impotriva propriei
singuratati si a propriei morti. Dacd cineva se implica
in probleme in afara sferelor inguste de interes, daca se
recunoaste uniunea dintre om si natura, daca este con-
stient de indivizibilitatea naturii si isi gaseste identitatea
in ea, atunci se atinge un grad esential de eliberare.”

Si dacd tot se afla in cautarea eliberarii, in prima
perioadd, cea a Teatrului Productiilor, si teatrul lui Gro-
towski s-a eliberat de tot ceea ce era artificial, mecanic,
nidscandu-se, astfel, conceptul de teatru sarac, in care
accentul cadea fara indoiala pe actor si pe capacitatea aces-
tuia de a infaptui actul de daruire de sine, un act din care ce
devine expresiv este tocmai ceea ce actorul savarseste ,in
deplinatatea fiintei sale“4.

Au urmat alte si alte descoperiri, ce au adus la iveald
si alte principii ce i-au caracterizat munca din acea pe-
rioada. Grotowski era interesat de ceea ce insemna si pre-
supunea conceptul de montaj si utilizarea spatiului, iar una
din intrebarile care s-au reluat de-a lungul activitatii sale in
teatru a fost: cine poate fi un mare mesager?

Toate aceste concepte care au definit laboratorul gro-
towskian se regisesc si in abordarea pe care Muriel Manea
o are vizavi de teatru. Mai ales daci ne referim la concep-
tul de montaj, care avea legdtura cu textul pus in scena.
Muriel Manea, ca si Grotowski, si cu atat mai mult Carlo
Boso, intervin cu totii asupra textelor pe care le monteaza.
Ei adauga buciti de texte din alte opere, Carlo Boso uneori
reface Intreaga scriitur, ca in cazul adaptarii in limba fran-
ceza pe care o face textului shakespearian Visul unei nopti
de vard. Pe de o parte, Muriel Manea si Jerzy Grotowski,

13. Apud James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p. 8.
14. V. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, pp. 85-86.
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in laboratoarele lor, folosesc, mai mult decat o face maes-
trul Boso in al siu, textul ca pretext pentru o ciutare inte-
rioard a actorului. In cazul primilor doi, actorul ajunge
sd se sprijine pe text pentru a putea porni in grandioasa
calitorie citre cunoasterea sinelui pentru dezviluirea ulte-
rioara a acestuia. Asta nu inseamna ca, in laboratorul de
teatru popular, cuvantul nu poartd emotia sau energia cu
el. In abordarea regizorului italian, textul devine extrem de
important in contextul in care el reprezintd un suport pen-
tru actorul care are ca sarcina majora si sa poata realiza,
printre altele, progresia dramatica in asa fel incat spectato-
rul sa rimana s vada ce se intampla mai departe. Se cauta,
de la inceput, sa se livreze intr-o maniera coerenta si cores-
punzatoare toate informatiile care ajutd spectatorul sa se
conecteze la povestea ce le este prezentata.

Grotowski cerceteazd in principal spatiul in rela-
tie cu spectatorul, apoi, in subsidiar, in relatie cu actorul
si spectatorul. O face aldturi de arhitectul de scena Jerzy
Gurawski®s. Gurawski este cel care a proiectat spatiul, a
creat scenografia, cel dupa a carui viziune au fost constru-
ite atat decorurile, cit si costumele pentru spectacolele Dr.
Faust, Kordian si Printul constant, printre altele.

In munca lor impreuni, acestia au ciutat si exploreze
coordonatele relatiei dintre actor, spectator si spatiu, uzand
de multe dintre dispozitivele care acum apartin teatrului
contemporan. Au experimentat in multe feluri pentru a
vedea ce fel de asezare in spatiu conduce la o reprezentatie
cat mai de impact asupra publicului. Au schimbat decorul
piesei, au cdutat sa exploreze ce inseamna dinamica spatiu-
lui de joc si, astfel, au plasat publicul in contact direct cu
actorii si chiar au testat integrarea spectatorilor in spectacol,
ca participanti directi la actul artistic. Grotowski imbrétisa
puternic conceptia conform careia acestia deveneau, in eco-
nomia spectacolului, mai mult decat niste simpli martori:

15. Jerzy Gurawski, arhitect polonez, colaborator apropiat al lui Gro-
towski, ndscut in Ucraina, in 1935.
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s-am intalnit pe Jerzy Gurawski, arhitect de o sclipi-
toare inteligenta si inventivitate, care avea cam aceleasi
orientdri ca noi, si impreuna cu el am trecut la cuceri-
rea fard compromisuri a spatiului.

Dar care era, din acest punct de vedere, ideea conduci-
toare, initial destul de abstractd, dar care, cu trecerea
timpului, a prins contur si s-a materializat? Ea consta
in a organiza spatiul pentru fiecare reprezentatie, astfel
incat sa se lichideze conceptia impartirii salii de spec-
tacol in doud sectoare separate unul de altul: scena si
sala. Iar jocul actorului trebuia sa constituie un impuls
care sa-1 impinga pe spectator la actiune.“*®

Tocmai profitdnd de ceea ce au insemnat raspunsu-
rile pe care i le-a oferit un astfel de experiment, regizorul
polonez renunta repede la ideea transformarii publicului
in actant, constatand, in final, cd ea ar putea indepirta de
fapt spectatorul de posibilitatea unei participari adevarate
la ceea ce insemna spectacolul de teatru. Foarte rar am
intalnit printre spectatori oameni carora sa le faca placere
s iasd din zona confortabili a intunericului silii si s intre
in spatiul luminos al scenei. Mai mult, am observat ca par-
ticiparea activa la spectacol il sperie cumplit pe spectatorul
roman, spre deosebire de cel din spatiul vestic-european,
care este ceva mai obisnuit cu aceasta formula de spectacol,
in care el se afla in postura de realizator direct al actului
artistic, impreuna cu actorul.

Grotowski nu a cdutat niciodata un spectator banal, ci
mai degraba unul care sa se identifice cu conditia de cautator:

~Personal, astept un spectator care ar vrea si se vada, sa
cunoascd adevaratul aspect al naturii sale ascunse. Un
spectator dispus sa fie socat pentru a renunta la masca
vietii, un spectator gata sa accepte atacul, sd accepte
transgresiunea normelor si asteptarilor comune, si care

16. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 133.
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— astfel dezgolit, astfel dezarmat si miscat de o sinceri-
tate la limita excesivului — consimte si isi contemple
propria personalitate.“”

Polonezul Grotowski cauta, deci, un spectator curajos,
capabil sd facd acea calatorie citre centrul fiintei sale si
care, in profunzimea ei, intelege sa o faca prin arta teatru-
lui. Apoi, pe parcursul calatoriei, el trebuie sd aiba capa-
citatea si deschiderea de a indeparta multiplele masti ale
personalitatii proprii, fabricate cu scopul de a ramane inte-
grat intr-o societate si de a-i urma cerintele sau tendintele.
Daci, dupa ce a indepartat mastile, acesta s-ar putea privi,
el ar ajunge sd atinga acel soi de eliberare discutat in cadrul
laboratorului grotowskian. Pentru asta, insa, spectatorul,
precum se intampla si in cazul actorului, este conditionat
de capacitatea de a renunta la dogme, de a uita tot ce a stiut
inainte pentru a putea si se reconstruiasca, sa se reformu-
leze in structura sa. In acelasi sens, din punctul meu de
vedere, ambele categorii de participanti la actul spectaco-
lului trebuie sa aiba curajul sa paseasca pe o cale a uitarii,
pentru ca abia mai apoi sd ajunga si isi reaminteasca.

In 1962, Teatrul celor 13 randuri isi schimba denumirea
siin mod oficial ia numele de Teatrul Laborator al celor 13
randuri. Aceastd schimbare de nume, cu tot ce aducea ea
conceptual, parea si fie ceea ce astazi am numi rebranding.
Grotowski péstra, deci, ceea ce fusese bun in structura,
eliminand din cadrul ei tot ceea ce putea si fie artificial si
continuandu-si astfel cercetarile. Asadar, teatrul si imagi-
nea lui se legau si mai mult de ceea ce insemna cerceta-
rea in domeniul artei actorului, intitulandu-se ,laborator®
imediat dupa premiera cu spectacolul Kordian de Juliusz
Slowacki, la 13 februarie 1962.

A fost o perioada in care Grotowski a cdutat sustina-
tori ai sistemului sdu ce tocmai incepea sa isi definitiveze
forma. Astfel, Eugenio Barba, care studia regia la o scoald

17. James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p. 13.
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de teatru din Varsovia, renunta la studiile pe care le facea
pentru a onora invitatia lui Grotowski de a-1 asista pe acesta
in munca de la teatrul din Opole. Desi Polonia nu-i mai era
neapdrat pe plac lui Barba, el raimane pentru a intreprinde
cautari semnificative in domeniul teatrului alaturi de
marele Grotowski, alaturandu-se echipei in ianuarie 1962.

Conceptul de teatru sdrac se naste in aceasta perioada
a Teatrului Productiilor, atunci cand Flaszen foloseste
pentru prima data termenul, descriindu-1 ca pe ,,un teatru
in care este absolut interzis sa introduci obiecte, altele decat
cele existente in scena inca de la inceput®, idee consemnata
in scris in timp ce analizeaza Akropolis, o productie a tea-
trului din 1962. Grotowski imbréatiseaza sintagma, o preia,
o dezvolta intr-una din scrierile lui, Spre un teatru sarac,
si face din ea tocmai ce avea sa fie o eticheta a revolutiei
teatrului in secolul XX,

In felul acesta, se contureazi directia laboratorului pe
bazele céreia regizorul pune luminile, in ambele sensuri, si
cel figurat, si cel propriu, pe actor, pe pregitirea lui temei-
nicd pentru a se expune publicului, asistandu-1 pe acesta
sd ajungd la procesul de transpunere interioars, proces ce
devine una din cardamizile ce au solidificat principiile care
stau si astazi la baza acestui tip de teatru.

Ceea ce 1si propunea aceasti cale de lucru a sa (desi
Grotowski a cidutat in acea perioada sa se indeparteze de
ceea ce ar insemna o reteta clard, o formula extrem de cert
articulata ce s-ar fi putut concretiza intr-o metoda) nu era
sa 1i formeze actorului un set de deprinderi care sd consti-
tuie o tehnica, ci mai degraba sa-1 ajute pe acesta sa inde-
parteze toate blocajele ce ar putea sa apara ca sa tulbure
realizarea acelui proces de transpunere sufleteasca pe care
o viza el, ca regizor, in lucrul cu actorul.

Influentat de tehnici de meditatie si de practici spiritu-
ale pe care le-a cercetat in timp, intreprinzand mai multe
calatorii in Asia si India, Grotowski mentioneaza in cadrul

18. V. ibidem, p. 10.
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acestui proces de dezgolire tehnica transei — o tehnica in
care actorul este nevoit sa-si foloseascd la maximum atat
fortele fizice, cat si pe cele spirituale, ce il duce pe acesta
intr-un prag aproape de ,transiluminare.

Daca analizam in detaliu aceastd apropiere a lui Gro-
towski de Yoga si Hatha Yoga, putem sd observiam ca
principiile pe care le urmaresc acestea din urma si lucru-
rile care i se cer actorului in laboratorul grotowskian sunt
extrem de apropiate. Asemeni yoghinului, actorul ce joaca
in spectacolele lui Grotowski cauta un anumit tip de elibe-
rare. Tocmai acea eliberare se realizeaza printr-o abando-
nare completa in sine, eliminand orice fel de rezistenta de
ordin fizic sau psihic ce se asterne in calea accederii la un
sentiment de libertate suprema.

Mai apoi, apar, in acest context o serie de aspecte impor-
tante si de care trebuie sa tinem cont — aspectul fizicalitatii,
cel referitor la controlul desavarsit al corpului, cel spiri-
tual, impus prin actul de autorevelatie si, bineinteles, cel al
puterii de concentrare absoluti, necesar pentru ca celelalte
doua si poata exista. Despre aceasta aptitudine a actoru-
lui de a se concentra intr-o manierd profunda, Grotowski
spunea ci ea este antrenata prin exercitii special gandite si
trimite la scrierea filosofica Eu si tu a lui Martin Buber, ce
l-a influentat profund. Scrisa in stilul lui Seren Kierkegaard
sau al lui Friedrich Nietzsche, ea poate fi mai dificil de inte-
les, dar cu sigurantd necesard, in incercarea noastra de a
percepe realitatea umana. Astfel, Grotowski ne cere s ne
indreptam atentia spre un tip de concentrare care nu are
nimic de-a face cu axarea pe sine, ci mai degraba ne cere sa
ne raportam la un tip de relatie buberiana Ich-Du:

,O concentrare care n-are nimic In comun cu narcisis-
mul, cu complacerea in propriile trairi, cu alte cuvinte,
care nu este orientatd spre ceea ce am putea numi
«Eu», ci, dimpotriva, spre ceea ce s-ar putea defini ca

19. V. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 60.
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«Tu». Savarsirea acestui act, a actului de dezgolire,
impune mobilizarea tuturor fortelor fizice si sufletesti
din partea actorului, care ajunge astfel la o stare de dis-
ponibilitate pasiva.“°

In toatd perioada in care a desfisurat ciutiri in direc-
tia aceasta a spiritualititii, a legaturii omului cu spiritul siu,
avand in vedere si apropierea de diferitele tehnici de yoga,
Grotowski si-a atras multe critici si a fost acuzat de sama-
nism sau alt soi de actiuni mistice. Dacd urmarim insa cu
atentie ceea ce spunea el cand vorbea despre toate aceste
tehnici de transa, de dezgolire, vedem ci el se refera la ele ca
la unele pe care actorul le foloseste pentru a se dirui pe sine,
ceea ce reprezenta un act plin de lumina si de caldura, un
act ce e situat la polul diametral opus de ceea ce percepeau
oamenii din afara laboratorului ci se intampla in interiorul
sdu. El cauta dincolo de inteligibil, iar asta a fost greu de
inteles si, dupa parerea mea, inca este pentru multi dintre
cei care si-au aplecat atentia asupra muncii sale in laborator.

Dupa cum aminteam la inceputul capitolului, Grotowski
nu a avut un parcurs lin, care sa se materializeze instantaneu.
Nu a reusit sa striluceascad pentru cei din jur atat de mult
incat cercetérilor sale teatrale sa li se fi acordat importanta
cuvenita inca de cand acestea ar fi meritat sd o primeasca.

Problema autoritatilor publice care se implicau in acti-
vitatea institutiilor de culturd doar pentru ca aveau impre-
sia ca faptul cd le finantau le dadea acest drept e una veche.
La fel cum Muriel Manea s-a luptat ani de zile cu sistemul
doar ca sa-1 poata patrunde si, implicit, si eu, ca parte din
echipa ei, tot asa, si Grotowski se lupta cu autorititile
poloneze pentru multa vreme, incercand si le tind cumva
departe de toati arta lui, de teatrul siu. Intr-o perioadi in
care erau in pericol de a fi inchisi complet, Grotowski isi
trimite toata trupa in concediu, doar pentru ca cei care se
aflau in concediu nu puteau fi concediati.

20. Ibidem, p. 84.
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Cu toate ca Grotowski a depus eforturi colosale pen-
tru ca activitatea teatrului sd nu fie afectata de divergente
pe teme financiare cu autoritatile din Polonia, o perioada,
artistii de la teatrul condus de el si Flaszen, fara exceptie,
ajung sa lucreze fara sa mai aiba garantia ca vor fi si platiti
pentru munca lor. M-am aflat in aceasta situatie ingrata si
eu de-a lungul anilor in care am ficut absolut orice mi-a stat
in putere pentru a ramane parte a laboratorului lui Muriel
Manea, iar senzatia, va pot spune, nu e deloc placuta. Eu cred
insa ci tocmai 1n aceste contexte ni se releva, ni se demon-
streazd exact care sunt acele abilitati interioare si abordari
ale unui actor care nu este curtezand, ci mai degraba sacral
— atunci cand aspectul financiar dispare complet si cand
motivatia devine de altd naturd, una interni, cand actorul
este manat numai de anumite pulsiuni puternice ce tin de
pasiune, misiune, devotament si daruire.

In 1963, una din reprezentatiile spectacolului Dr.
Faust este scoasa din programul oficial al celui de-al zece-
lea Congres al Institutului International de Teatru (IIT),
desfisurat la Varsovia. In acel context, gestul pe care l-a
facut Eugenio Barba, transportiand o parte din persoanele
importante prezente la conferintd cu un autobuz pana in
orasul Lodz, unde au asistat la o reprezentatie a spectaco-
lului, a iInsemnat nu numai un gest de loialitate din partea
unui colaborator devotat, ci si modalitatea prin care vocea
lui Grotowski a putut s fie auzita si chiar apreciati la nivel
international. Ulterior, toate reflectoarele s-au indreptat
catre teatrul condus de Grotowski si citre cautarile pe care
le intreprindeau actorii lui. Cea mai mare parte dintre cei
ce au vazut si au trait spectacolul lui Jerzy Grotowski s-au
intors in tarile lor de origine si au scris articole ce prezen-
tau munca pe care el o desfasura in laborator aldturi de
colaboratorii séi.

Grotowski insusi afirmé ca s-a intamplat sa se afle nu
doar o dati in situatia in care sd mintd, dar niciodata sa
faca orice fel de compromisuri pe seama artei sale. Iata ca
acest gen de atitudine a atras in mod regretabil dupi ea
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repercusiuni, in scurt timp criza cu autoritatile ajungand la
apogeu, iar finantarile au fost tdiate?'.

In 1964, Studiul Hamlet, productie a teatrului despre
care s-ar fi afirmat ca ar fi fost ,,esecul” lui Grotowski, iese
la public sub forma unei repetitii deschise. Nu existau bani
nici macar pentru a tipari caiete-program pentru specta-
tori, nemaivorbind de a face si niste fotografii din spectacol.

In vara aceluiasi an, Teatrul Laborator al celor 13
Randuri se muta. Flaszen si Grotowski au posibilitatea de
a-si muta sediul si de a-si desfdasura activitatea intr-un alt
oras, la Wroclaw, intr-o cladire cu trei etaje din piata cen-
trala. Asadar, in cel mai mare oras din vestul Poloniei, poves-
tea laboratorului grotowskian avea sa mearga mai departe.

In toatd aceasti perioads, Grotowski sondeazi in
cautarea luminii sau a materiei ce face posibilad aprinderea
luminii. El cauta tot mai mult si vada in interiorul fiintei
si sectioneazd apoi, ca un chirurg priceput, invelisurile
structurii umane in actorii sdi pentru a ajunge la esenta.

Ryszard Cieslak, cel care intruchipeaza in viziunea lui
Grotowski actorul sfant, dupa rolul pe care-1 face in Printul
constant —1n care din nou apare tema sacrificiului, des intal-
nitd la regizorul polonez in spectacolele sale —, este cel care
devine peste noapte celebru dupa acea interpretare in care
a uimit cu capacitatile lui psihice si fizice de transpunere.

In acel spectacol, Cieslak demonstreazi ci are capaci-
tatea sd dezviluie ceva pretios si extrem de personal spec-
tatorului sdu. I se oferd acestuia in dar, printr-o interpre-
tare ce are la baza un proces deloc facil de revelare a sinelui.
Asistat de regizorul sau in toatd aceasta calatorie, Ryszard
Cieslak a avut curaj sa patrunda in adancurile sale, a reusit
sd se desprinda de masca vietii de zi cu zi, cea pe care toti
o purtdm, a sondat si el la randul sau in propria experienta
si, mai apoi, s-a daruit pe sine. Grotowski a numit prestatia
lui Cieslak din Printul constant actul total:

21. V. James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p. 15.
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,In momentul in care actorul atinge asa ceva, el devine
un fenomen hic et nunc; nu vorbim aici numai despre o
poveste, nici despre crearea unei iluzii; el exista in momen-
tul prezent. Actorul se expune si se descopera pe sine.
Totusi, el trebuie si stie cum sa faca acest lucru din nou
de fiecare data. Acest om, acest fenomen uman, acto-
rul, pe care il aveti in fata dumneavoastri, a evoluat
pana la starea de divizare sau de dualitate. Asta nu mai
numim actorie, ci spunem ca a ajuns sa fie un act (de
fapt, ceea ce vreti sa faceti in fiecare zi a vietii voastre
este sad actionati). Acesta este fenomenul de actiune
totald. Acesta este motivul pentru care se doreste a fi
numit act total.”?

In general, omul are tendinta de a evita prin toate
mijloacele pe care le are la indemani adevirul despre el.
De aceea, consider ca este absolut necesar ca, din cand in
cand, sd ne oprim pentru o secunda din tumultul vietii,
sa reducem zgomotul, sa indepartdm mastile si mai apoi
sa ne privim. Si tocmai prin aceastd prisma avem nevoie
de asemenea reprezentatii teatrale. Cat si la ce bun sa
continuam sa pretindem un soi de existenta, care oricum e
efemera? Jerzy Grotowski si-a pus deseori intrebari despre
cum anume ar trebui sa traim. Ma gandesc cd un raspuns
ce s-ar incadra in spiritul sdu ar fi ca actul vietii sa fie si el
unul total.

In laboratorul grotowskian, actorul ajunge, interpre-
tandu-si personajele, sa se joace pe el. Actorii Teatrului
Laborator cauta in demersurile lor teatrale sa faca unul
dintre sacrificiile supreme — cel de sine —, in incercarea
de a salva societatea din care fac parte si pentru care, de
fapt, joacd. Din toate cerintele regizorului catre actorii sai,
putem sa deducem logic intentia si credinta acestuia cum
cd societatea poate fi salvata printr-o actiune vie, autentica,
de sacrificiu a actorilor lui.

22. Ibidem, p. 16.
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In aprilie 1965, dupi ce Printul constant a avut premi-
era la Wroclaw, Grotowski s-a axat pe ceea ce insemna soli-
dificarea principiilor care au definit acel spectacol al siu. In
timpul in care activitatea sa incepuse sa se desfisoare si sa
aiba ecouri chiar pe plan international, in intimitatea labo-
ratorului sau, regizorul s-a concentrat sa creeze in continu-
are fiecarui actor al sau cadrul potrivit, conditiile optime
pentru ca acestia sd ajunga sa sdvarseasca actul total.

A urmat o perioadi in care Grotowski a inceput sa con-
duca seminarii si, impreuna cu colaboratorii sai, sa faca in
cadru larg demonstratii ale exercitiilor fizice si vocale ale
Teatrului Laborator, in orase precum Paris, Londra, Roma,
Milano si Padova.

Tot in 1965, Eugenio Barba publici In cdutarea tea-
trului pierdut, carte ce a fost publicata in limba italiana si
tradusa in limba englezi, in revista americana de teatru
Tulane Drama Review, editati de Richard Schechner=s.
Ea surprindea tocmai aspectele importante ale muncii de
atunci a lui Grotowski si a trupei sale.

In februarie 1966, Teatrul Laborator a inceput primul
sdu turneu in strainatate. Printul constant se juca in Sue-
dia, Danemarca si Norvegia. Urmeaza apoi un al doilea
turneu in strdinatate, ce a avut loc in vard, cand au avut
loc reprezentatii ale spectacolului la Paris si Amsterdam,
unde echipa teatrului polonez s-a bucurat de un mare suc-
ces. Tot in acea vara, si artistii interesati de antrenamentul
actorului din Londra sunt puternic influentati de trecerea
lui Grotowski pe acolo. Si asta se intampla datorita faptu-
lui cd are loc o altd intalnire de mare amploare si datorita
faptului ca Peter Brook, regizorul de teatru si de film englez
(cu care polonezul dezvolta o colaborare ulterioara fructu-
oasd, fiind purtati in aceleasi directii de cdutare in ceea ce

23. Richard Schechner (n. 1933), director al Performance Group si o figura
majora in fondarea programului de Performance Studies de la Universi-
tatea din New York. Richard Schechner este profesor universitar emerit la
Tisch School of Arts, New York University. In calitate de editor al Tulane
Drama Review (in prezent, The Drama Review), a fost unul dintre cei
mai importanti exponenti ai operei lui Grotowski in lumea anglofona.

62



Concepte si directii in laboratorul lui Jerzy Grotowski

priveste arta actorului) 1l invita sa tina acolo o conferinta.
Peter Brook a fost, de altfel, un mare sustinétor al sistemu-
lui grotowskian.

Toamna anului 1966 aduce cu ea schimbari de nuanta
in ceea ce priveste directia de cercetare a echipei. Se pro-
duce, asadar, din nou un proces rebranding al Teatrului
Laborator al celor 13 Randuri, care isi schimba denumirea
in Teatrul Laborator si se defineste ca un institut de cerce-
tare a artei actorului®+.

In timp ce se aflau in Wroclaw, actorii au jucat, s-au
antrenat, au lucrat cu un numar din ce in ce mai mare de
studenti striini si au pregatit noua lor productie. Grotowski
si Cie$lak au tinut apoi semnarii lungi de cate o luna pen-
tru studentii din New York. Grotowski cucereste asadar, cu
laboratorul sdu, toatd lumea, din Europa pana in America.
De Statele Unite aveau si-1 lege infinit mai multe, in anii ce
vor urma.

Cercetarile lui Grotowski incepeau sa se concretizeze in
conceptii ce aveau si serveascd drept studiu tuturor celor
care la acea vreme erau interesati de o tehnica aparte de
a aborda un rol. Conceptul de teatru sirac se defineste tot
mai clar in tot acel timp, mai ales prin ceea ce regizorul a
numit via negativa, ce a reprezentant unul dintre elemen-
tele de baza ale acestuia.

Via negativa era ad litteram o cale negativa, in sen-
sul in care, atunci cand se pornea la lucru, Grotowski tinea
cont de aspectele care il impiedicau pe actor in munca sa,
iar atentia nu se concentra asupra acumulirii unor tehnici
sau dezvoltarea lor pentru a putea articula constructia rolu-
lui. Ea constituia, de fapt, o cale a actorului de a indeparta
orice fel de blocaj, de orice rezistenta fizica sau de natura
psihicd ce ar putea sa ingreuneze realizarea procesului de
transpunere interioara ce duce la transa si transiluminare.

Regizorul cautd, asadar, in spectacolele sale sa se deba-
raseze de tot ceea ce era artificial, mecanic, in gand sau

24. V. James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p. 18.
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expresie. Corpul actorului devine astfel un element cheie
in via negativa. La fel ca mintea, fizicul actorului trebuia
sd se elibereze de orice rezistenta, pentru a putea infaptui
acel act al ,jertfei”, al dezgolirii, al daruirii de sine, pe care
Grotowski il asemuia uneori chiar unui act de spovedanie.

Grotowski se fereste de acea imbinare hibrida a mai
multor discipline ale spectacolului, pe care o si reclama in
contextul teatrului care se promova la acea perioada, spu-
nand ca arta teatrala nu ar trebui sa incerce sd produca
efecte prin imbinarea unor diverse stiluri artistice, luand
din fiecare dintre ele ceea ce i se pare mai bun. Asa cum
aminteam cu referire la reactia sa in fata amplorii pe care o
lua arta cinematograficd in randurile publicului, si in acest
caz Grotowski militeaza pentru un teatru autonom, care nu
apeleaza la un intreg arsenal de mijloace tehnice pentru a
umple un oarecare gol, pentru a-si indeplini functia.

Grotowski renunta asadar la eclectism si nu foloseste
modele de light design complicate sau spectaculoase, nu
introduce efecte sonore inregistrate, ci, dupa lungi cautari
in ceea ce priveste vocea actorului si impulsurile puternice
eliberate prin ea, il pune pe acesta sd o foloseasci pentru
a misca spectatorul, pentru a-i produce senzatii puternice.
Teatrul sdu devine astfel unul lipsit de efecte artificiale, un
teatru in care spectaculosul vine din interior.

Atunci cand se refera la impuls, fie el fizic sau vocal, el
pare si il inteleaga drept o reactie ce tine de o spontaneitate
autentica, una care nu e greoaie, ci care isi are riadécinile tot
pe plan intern.

O noua productie a teatrului sau, un spectacol care avea
sa fie unul dintre cele mai importante ale sale, demonstreaza
cd Grotowski nu concepe sa gribeasca procesul cercetarilor
pentru a se prezenta in fata publicului. Repetitiile, care au
inceput in decembrie 1965, s-au intins pe o perioada de trei
ani. In acest timp, premiera spectacolului s-a intAmplat si fie
amanata de mai multe ori, iar titlul piesei a fost si el schim-
bat. In cele din urm4, se naste ceea ce avea si se numeasci
Apocalypsis cum figuris. Dupa o repetitie deschisé la 19

64



Concepte si directii in laboratorul lui Jerzy Grotowski

iulie 1968, spectacolul e prezentat in sfarsit publicului la 11
februarie 1969, cand a avut premiera oficiala.

Si cu acest spectacol, care a reprezentat capodopera
si ultima productie a teatrului sau, ramanem in sfera
principiilor bine definite ce caracterizeaza laboratorul sau,
pe Grotowski neinteresandu-1 atat produsul final, rezultatul
din seara premierei, el punand mai degrabad accentul pe
drumul pe care actorii il parcurg, asistati, ghidati de cétre
el, sd ajunga la acea stare de eliberare, la acel act curajos de
a privi spre centrul fiintei umane.

In 1968, o crizi se petrecea la nivel global. Societitile se
destrdmau, regimuri peste regimuri erau puse sub semnul
intrebarii, iarin Polonia, la avea vreme, actiunea de persecutie
a evreilor atinsese niste dimensiuni ingrijoratoare, asa cum
nu se mai intamplase din perioada nazista. Pe Grotowski
l-au afectat profund politicile antisemite pe care Polonia le
ducea atunci. In acea perioads, temandu-se si nu fie arestat,
amenintat de pericolul inchisorii, el apeleazi la Eugenio
Barba pentru a-i trimita niste otrava, gandindu-se sa recurga
la un gest regretabil, dar care i-ar fi permis si nu-si piarda
demnitatea in fata sistemului pe care il avea de infruntat.

Apocalypsis cum figuris este, probabil, cel mai personal
spectacol al sau. Daca pana la acea productie Grotowski recu-
noaste ca printre creatiile sale se pot regasi si spectacole care
nu au reusit s atinga nivelul de adevar suprem, spectacole in
care adevirul a rimas doar un fel de forma si nu a reusit sa
fie expus in esenta lui, in Apocalypsis cum figuris Grotowski
ne aratd ca intr-adevar nu face niciun fel de compromis si ca
merge pana la capat cu dezviluirea de sine, asa cum le cere
si actorilor sai. Productia in cauza arata poate cel mai bine
dintre toate productiile sale ceea ce a insemnat teatrul sarac,
cu principiile sale de baza — actul total, actorul sfant si relatia
spatiu-spectator-actor. Mai mult, odata cu ea, laboratorul gro-
towskian pare ca se indeparteaza de ceea ce insemna teatrul
si se indrepta citre o directie noud, care incd nu se definise
nominal, dar care avea si se constituie ulterior intr-una dintre
urmatoarele lui mari si importante perioade de cercetare.
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Pentru acest spectacol, Grotowski urmaéreste un sce-
nariu care nu are la baza un text literar. El foloseste un
amestec de texte care servesc actorului intru dezgolire, in
Apocalypsis cum figuris putand s regasim, printre altele,
pasaje din Biblie si din Fratii Karamazov de Dostoievski,
care este una din cartile preferate ale regizorului polonez.

Nici de aceastd datd Grotowski nu urmaéreste in proce-
sul reprezentatiei ca actul cathartic sa se produci in spec-
tator, ca un fel de apogeu, mai degraba acesta incercand sa
indrepte privirile tuturor citre sine, propunand un fel de
confruntare de tip mistic. Dand dovada de un curaj artistic
suprem, el aduce in fata publicului mitul christic al suferin-
tei si cere actorilor si 1l expuna (si nu oricum) spectatorului
— intrupandu-1 si nu doar ilustrandu-l. Tocmai aici putem
sa observam un aspect important atunci cand vorbim des-
pre Grotowski si felul in care abordeaza el miturile si arhe-
tipurile in spectacolele sale.

Teatrologul polonez Konstanty Puzyna afirma in 1969,
atunci cand facea o analizi améanuntitd a spectacolului
Apocalypsis cum figuris, ca, in comparatie cu alte creatii
unde Grotowski a abordat arhetipuri si care nu l-au influ-
entat major, acesta a fost cel cu care pe el a reusit intr-ade-
var si-1 emotioneze:

,in Kordian, spre exemplu, el voia si descopere mitul
polonezaleliberarii, arhetipulinconstienteinoastre natio-
nale. Ma tem insé ca nu-1 mai poate gési acolo sau chiar
cd nici n-a fost vreodata acolo. [...] Chiar Faust dupa
Marlowe, una dintre cele mai strilucite reprezentatii tea-
trale timpurii ale lui Grotowski, pentru mine, personal,
a sunat fals. Nu m-a implicat cu nimic tot ce se petre-
cea acolo. Abia spectacolul Apocalypsis cum figuris 1-am
urmarit cu un sentiment de fascinatie nu doar profesio-
nali [...]. Dar m-am emotionat privind acest spectacol.”?

25. Konstanty Puzyna, ,Intoarcerea lui Hristos”, in Jerzy Grotowski,
Teatru st ritual, pp. 283-284.
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Una dintre cele mai lungi perioade pe care regizorul
le petrece la repetitiile unui spectacol — trei ani de zile —
duce asadar la cea mai complexa si de impact creatie a sa,
una in care el, ca regizor, si-a abordat propriul mister. Pot
doar sd-mi imaginez ceea ce inseamna pentru un actor sa
petreaca trei ani repetand la acelasi spectacol fara sa scape
din vedere principiul hic et nunc si sa se pastreze de fiecare
data proaspat, autentic, viu, chiar daca, practic, dupa un
timp ei ajunsesera sa repete ceea ce deja descoperisera deja
si era bine impregnat in ei. Tocmai aici aparuse provocarea
pe care cred eu ca Grotowski o lansa actorilor care ajun-
geau sa lucreze cu el, aceasta renuntare absoluti la dogme,
aceasta capacitate de abandon a actorului care porneste de
fiecare data pe o cale a uitarii pentru a-si reaminti, lucru
pe care in esenta lui il cere si laboratorul lui Muriel Manea.

Apocalypsis cum figuris continea, printre alte, si o serie
de cantece bisericesti. Ma gandesc acum, in acelasi context
in care actorului i se cerea sa fie adevirat de fiecare data,
mai ales sub acest aspect al cantului, la un moment pe care
Thomas Richards (cel care s-a ingrijit de mare parte din
ceea ce a insemnat munca de cercetare a lui Grotowski atata
timp cat el a fost in viatd, dar si dupa) il relateaza in impor-
tanta sa scriere ce surprinde aspecte din timpul in care au
lucrat impreuna. Richards rememoreaza acolo un moment
aparte. Am ales sd ma opresc asupra lui pentru a eviden-
tia calitatile extrem de fine in tehnica de lucru cu actorul
ale lui Grotowski, subliniindu-le tocmai prin abordarea pe
care acesta i-o propune actorului Thomas Richards intr-un
moment important de cautari pe acest plan.

Cum munca unui actor de laborator nu se opreste
atunci cand péirédseste sala de repetitie, entuziasmat de
propria compozitie si dornic de lucru, Richards merge in
camera lui, unde continua sa cante pentru ore in sir cante-
cul pe care-l studia la acel moment. Grotowski il aude din
incédperea alaturatd, dupa care i face o observatie — ca, in
urma multiplelor repetari, cantecul sdu, prin maniera sa de
a canta, devenise mecanic:
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»,Grotowski mi-a spus ca exista un mod de a canta in care
ciutarea nu moare niciodatd. Chiar daca stiai melodia
pe de rost si nu o modificai, o abordai mereu ca pe un
prieten pe care pe care nu-l cunosti pe deplin: o altd
fiinta. Continua cu cantecul, cerandu-i sa-ti dezvaluie
secretul sau. Chiar si atunci cand cunoasteti melodia
pe de rost, trebuie si existe intotdeauna o cautare, ca si
cum ai cduta s intalnesti pe cineva. Nu trata cantecul
ca si cum 1l stii deja. [...] El a spus ca la inceput, in timp
ce cantam cantecul, fiind inca nesigur de melodia lui,
felul meu de a canta era foarte viu; modest si viu, pen-
tru ci nu era o actiune adevirati — ciutam cantecul. In
momentul in care credeam ca stiu cantecul, am inceput
sa cant ca si cum l-as fi stiut, iar acolo nu mai era nicio
actiune, ci doar repetitie mecanica. Din acel moment,
cantecul era mort, nu mai functiona. Din moment ce
credeam ca stiu cantecul, nu mai eram implicat intr-un
tip de cautare autentica.“*®

Foarte atent la ceea ce se petrecea cu actorii sii,
Grotowski devine un observator fin al personalititii umane
si al psihicului actorului, stiind sd dea indicatiile intr-o
asemenea maniera incat sa se plieze pe omul-actor cu care
lucra. Spre exemplu, maniera de a-i explica lui Richards
ca este necesar sa se apropie de fiecare data de cantec ca
si cum s-ar apropia de un prieten bun, dar pe care nu-l
cunoaste de multd vreme, mi s-a parut plina de gratie si de
inspiratie. El a gasit un exemplu atat de potrivit pentru a-i
explica actorului setea de cunoastere, dorinta de a afla mai
multe si de a merge mai departe cu cautarile?.

Pani la urma, aceasta modalitate de lucru pe care o
propunea Grotowski prin aceasta distantare de tot ceea ce
devenea sau era mecanic, aceasti cale de indepartare a blo-
cajelor — via negativa — nu era decit o cale a renasterii pe

26. Thomas Richards, At Work with Grotowski on Physical Actions,
Londra, Routledge, 1995, p. 85.
27. Ibidem, p. 86.
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care actorul pasea. El trecea, cu fiecare secunda petrecuta
in spatiul de lucru, de fiecare data printr-un soi de puri-
ficare pentru a se reinnoi. Avand puterea sa faca asta de
fiecare data, devenea astfel, in opinia mea, demn de a fi
nucleul laboratorului grotowskian, punctul in jurul ciruia
Jerzy Grotowski si-a concentrat cautarile teatrale.

Asadar, acest Apocalypsis cum figuris devine ceea ce
avea sa insemne finalul creatiei artistice a lui Grotowski.
Se incheie, odatd cu acest spectacol, perioada Teatrului
Productiilor, artistul polonez trecad la cea de-a doua etapa
majora a cercetirilor sale, concretizate mai tarziu, intre
anii 1969-1978, in ceea ce s-a numit Teatrul Participarii
sau Parateatrul.

Grotowski calatoreste mult dupa ce Apocalypsis vede
lumina zilei, in urma celor aproximativ 400 de repetitii.
Regizorul se afld inca o datd in fata unei perioade compli-
cate a vietii sale. El se confrunta cu intrebari majore, rele-
vante pentru trecerea lui mai departe prin viata. Se gan-
deste chiar daca meritd toata presiunea externa pentru
ceea ce se se intampla in interiorul teatrului sau laborator.
Nu putine au fost momentele in care si eu m-am intrebat ce
fel de forta psihica iti trebuie ca sa continui. Sa nu te opresti
pentru ca actul culturii s continue. Inc# incerc sa-mi explic
ce anume, in afard de devotamentul puternic fata de arta,
a facut ca astidzi sd ma aflu aici, continuandu-mi, la ran-
dul meu, cercetarile. Cred ca, pana la urma, meseria mea
in sine consti 1n a valida sau nu sistemul prin spectacolele
pe care le fac. Asa ca poate ar fi mai usor de dus acest soi de
lupta cu sistemul, daci ea ar fi asumata.

Continuand intr-un mod admirabil, perseverent si el in
cautdrile sale, dupa drumuri lungi in America, Himalaya
si India, unde are parte de o multime de experiente, intal-
nind multi oameni speciali in calea sa (printre care si cativa
maestri spirituali ai vremurilor), Grotowski se intoarce
dupa multa vreme petrecuta departe de practica teatrala cu
niste concluzii clare in ceea ce priveste directia sa. Avea si
se indeparteze de teatru, desi suna contraintuitiv, si avea

69



Scurti radiografie a istoricului teatrului laborator

sa lase in urma ceea ce inseamna metodologie sau tehnica
a artei actorului.

Teatrul lui se redefineste din nou. Aflat in Columbia, el
declara ca s-a indepartat de teatru asa cum 1l facuse si cum
il stia mai 1nainte si cd acesta devine pentru el mai degraba
un concept ce este definit de ,un grup si un loc”.

Se intampla ca el sa caute sd méreasca trupa si nu putini
s fie aceia care raspund chemdrii lui. Foarte multi tineri
s-au aratat interesati sa se aldture pentru a descoperi si asi-
mila munca din laboratorul regizorului polonez. Grotowski
avea de aceastd dati o altfel de sugestie pentru cei ce aveau
sé-1 urmeze. Participantii la sesiunile de lucru pe care acesta
le tinea erau invitati de data aceasta sd lucreze nu doar in
interior, ci si in naturad. Ei fac impreuna diferite activitati
care uneori presupuneau si petreaca si cite o saptamana
in padure, impreunad zi si noapte, pentru a putea observa
aspectele ce tineau de colectivitate — mai exact, unde anume
se realiza comuniunea dintre niste indivizi care individual
au parte de niste trairi autentice in anumite contexte in care
se simt eliberati de presiunile sociale. In consecinti, vorbim
si de aceasta dati despre o cautare a eliberarii.

Parateatrul trecea cumva granitele teatrului. Pe Gro-
towski incepe sa-1 intereseze inca de la inceputul anilor 60
un nou tip de spectator al teatrului sau, unul care devenea,
in timpul reprezentatiei, mai mult decat martor, pe care
el se gaindea cum anume sa-1 integreze pe deplin in ac-
tiunea teatrala.

Barierele teatrului erau depésite tot in acelasi scop, de
a sonda in acelasi nucleu al interiorului fiintei. Ceea ce se
intampla odatid cu debutul acestei etape de cercetare este
ca Teatrul Laborator isi deschide portile pentru toti cei
care, de obicei, nu erau implicati in procesul de creatie.
Mai exact, intr-o prima fazi, orice neinitiat poate sa aiba
acces la practicile laboratorului, oricine are preocupari
asemanatoare echipei pe care o conducea Grotowski legate
de descoperirea sinelui si care, neaparat, cauta in arta
adevirul si numai adevirul.
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Despre munca depusa de Grotowski in perioada ani-
lor 1970-1973 nu se stiu foarte multe si, cu toate astea,
se vorbeste despre miracole ce s-ar fi petrecut in tot acel
timp in cadrul experientelor parateatrale. in ceea ce pri-
veste activitatea desfiasuratd in aceasta perioadd, ea nu a
avut niciodata observatori in context, ci doar participanti.
Paradoxal, desi ea a fost una din perioadele de deschidere,
faza ei initiald, dupa selectia participantilor, se desfasura
intr-un regim inchis. Se cauta sa se descopere cum anume
ar putea sa ajunga fiecare si se elibereze in fiecare dintre
cei prezenti energia, tinzandu-se tot timpul la spontanei-
tate autentica in relatiile cu cei din jur.

Activititile se desfasurau intre Wroclaw si Brzezinka
(un sat din estul Poloniei), cAmpurile si padurile din jur
creand pentru Grotowski, la acel moment, o ambianta per-
fecta pentru lucru, dandu-i acestuia posibilitatea si-si cro-
iasca un fel de noud relatie cu natura, sa se raporteze mai
puternic la ea, aceasta devenind ulterior o parte solida a
cercetarii lui.

In ceea ce priveste compania veche si structura ei,
au loc schimbiri. O parte dintre membrii vechi renunta
si pardsesc laboratorul, in timp ce unii noi se alatura,
conducand adesea lucrarile denumite parateatrale.

In 1973, odati cu lansarea evenimentului denumit
initial Holiday, ulterior Special Project, parateatrul trece
de perioada activititilor inchise. Are loc o prima intélnire
organizatd, care s-a intins pe parcursul a mai multor zile si
a mai multor nopti si la care au participat o serie de invi-
tati care ar fi fost selectati in prealabil. Probabil ca tocmai
acest soi de regim inchis in care s-a lucrat a facut ca toata
aceastd etapa sa-i atragd artistului polonez criticile, in pro-
pria tard, in privinta naturii mistice a intalnirilor ce aveau
loc. Grotowski nu a dat prea mare importanta acestor cri-
tici, pentru ca vedea rezultatele muncii sale direct la lucru
si in reactiile numerosilor participanti.

Mai tarziu in acel an, ceea ce s-a numit ulterior Special
Project a fost creat dupa ce Apocalypsis are o serie de
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reprezentatii In America, la Philadelphia, iar Grotowski si
colaboratorii tin o serie de workshop-uri la Universitatea
din Pittsburgh. Ei se retrag mai apoi intr-o zona rurald,
undeva la marginea orasului Pittsburgh, intr-o tabara de
lucru ce avea ca scop intalnirea intre idei similare si o mai
buna intelegere a naturii umane.

In vara anului 1975, laboratorul isi duce programul mai
departe la Universitatea de Cercetare a Teatrului Natiunilor
din Wroclaw. Sub egida Teatrului Laborator, un numar de
aproximativ 4.500 de persoane participa la o multitudine
de seminarii, ateliere, spectacole, intalniri publice si alte
evenimente parateatrale.

Mai urmeaza alte cateva proiecte in cadrul acestui pro-
gram al Parateatrului, care isi pastreaza directia de cerce-
tare, jongland doar cu locatiile in care proiectele se desfa-
soard. Dupd proiectul ce a fost intitulat Muntele, derulat
in Franta, ajunge si aceasta etapi la un final, interesul lui
Grotowski fiind directionat de aici inainte cétre alte directii
de cercetare.

Mare parte a experimentelor din cadrul perioadei care
a definit Teatrul Participarii au fost conduse de colaborato-
rii apropiati ai regizorului si nu de el, dar au avut un impact
puternic asupra celor care au luat parte la ele. Asta s-a
intdmplat chiar daca, privind inapoi, nu reusim sa vedem
exact ce anume s-a concretizat din ea. A fost, probabil, cea
mai efemera parte a cautirilor sale.

In orice caz, cu aceasti distantare de teatru, Grotowski
are din nou un moment in care nu se dezice de statutul sdu
de calator, ci actioneaza conform lui si cilatoreste mult,
facand astfel urmatorul pas in drumul lung al cautarilor
sale. Ajungem, asadar, la Teatrul Surselor (1976-1982),
faza care a luat nastere tocmai din aceasta experienta ce-si
trage seva din perioada itineranta a lui Grotowski si dintr-o
cautare a sa mai mult personala referitoare la radacinile lui
culturale si spirituale.

In 1974, cu putin timp inainte si debuteze aceasti
noud etapa, regizorul polonez vorbeste, la Paris, despre
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temele ce incepeau sa-l intereseze inca de pe atunci si tine
o conferintd cu tema , Teatrul contactului, al intalnirii si al
radacinilor®.

Sigur ca trebuie, atunci cand analizam activitatea unui
om de teatru cum a fost Grotowski, o activitate ce s-a bazat
pe sondarea profunzimilor si care si-a indreptat atentia
catre ceea ce inseamnd detaliu, si o privim si noi la fel.
Termenul de ,,radacini“ este unul care se regisea adesea in
vocabularul sdu, dar el nu trebuie privit si inteles doar ca
facand referire la originile de natura etnica sau culturala
ale individului. Mai degrabj, 1l intelegem trecandu-i limi-
tele, ca pe o origine autentica ce semnifica, de fapt, radaci-
nile umanitatii insasi.

Dacéa in perioada de parateatru a lui Grotowski, el s-a
aplecat mai mult asupra investigarii contactului si a intal-
nirii, in dezvoltarea Teatrului Surselor, principiul radicini-
lor devine esential.

Pana in vara anului 1979, el colaboreaza cu acelasi
numar restrans de participanti cu care isi gandise activita-
tile si in etapa precedentd — un grup relativ mic si de fac-
tura internationala. La Brzezinka, el s-a folosit pentru lucru
atat de spatiile in aer liber, cat si de cele interioare. In aer
liber, participantii lucrau cumva impreuna, dar separat.
Scopul era ca, faicand activitati simple — alergat, mers, cata-
rat intr-un copac etc. —, sa exploreze o autenticitate a cor-
pului in miscare, una cat mai aproape de origini, de surse,
de ceea ce inseamni ridicinile umane:,in investigatia
noastra, orientarea este in mod natural performativa,
activd, cidutand si nicidecum tdind contactul cu ceea ce este
in jurul nostru sau in fata noastra“z.

In tot acest timp, Grotowski credea ci o sistare a
desfasurdrii comportamentelor de tip cotidian aducea
participantul intr-o stare sporita de atentie, in care, practic,
corpul ajungea sa realizeze o miscare extrem de simpla.
In cadrul executiei unei misciri de un asemenea tip,

28. James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p. 30.
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organismul este treaz, iar vazul si auzul devin niste simturi
foarte bine ascutite, in acest context ele functionand in con-
cordanta cu miscarea. Regizorul pastreaza si aici procedeul
de eliminare pe care 1-a folosit in teatrul sdu. Corpul este
utilizat insé in alta manier4, iar miscarea cauta sa detina un
altfel de impuls. El rdméane, desigur, unul interior la baza,
doar ci, intr-un anumit punct, el transcende intr-unul ori-
ginar, al surselor, ceea ce face ca realitatea si devini per-
ceptibila tocmai prin miscare. Ne aflam din nou intr-un
stadiu in care cercetarea lui Grotowski se adanceste.

Termenul de ,,miscare care este odihna“, adesea intalnit
in scrieri ce trateazi tehnica de yoga tibetani, este preluat
de Grotowski, el considerand repausul in miscare drept un
pilon al dezvoltarii ulterioare a unor tehnici ale originilor,
ale surselor.

Impreund cu grupul siu international, Grotowski a
cautat sa treaca dincolo de diferentele dintre culturi, cu
traditiile lor specifice, prin cercetarea aspectelor unor
actiuni simple, voind sa dezvolte un soi de tehnici personala
a originilor, vizand aspecte ale inceputurilor omenirii — in
fapt, cautand mai departe sd descopere si mai in amanunt
natura umana.

Toata cautarea celor care participau la actiunile deru-
late de Grotowski in perioada Teatrului Surselor se baza pe
un element extrem de important, care I-a interesat intot-
deauna pe regizor, respectiv ,personalul“. De exemplu,
daca se executa o miscare simpld, se urmarea ca alt parti-
cipant sa o preia, ciutand sa abordeze miscarea cu o atitu-
dine specifics, particulars, proprie. imi pare asadar ci in
acest punct regizorul cauta intr-o forma sau alta sa se des-
prinda de un personal colectiv si sd patrunda, mai degraba,
in adancurile fiintei umane, raportandu-se, de fiecare data,
in repetitia miscarii la un fel de personal-individual, astfel
formandu-se si 0 anumita tehnica a surselor.

Un alt scop al acestui episod din laboratorul polonezu-
lui a fost ca membrii echipei si ia contact cu ceea ce pre-
supunea autenticitatea tehnicilor surselor. Urméandu-si
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natura proprie de nomad, Grotowski organizeaza o serie de
cinci expeditii care aveau si le schimbe viata si perceptia
asupra ei celor care au luat parte la ele. Toata echipa cila-
toreste acolo unde inca se mai practicau tehnici ale surselor
— 1n Haiti, in Nigeria, in Mexic, in India si in estul Poloniei.
In prima expeditie, cea din Haiti, grupul ia parte la un ade-
varat ritual voodoo, desi nu acesta fusese scopul initial. Cu
toate astea, pe parcurs, lui Grotowski i s-a parut important
faptul ca pot sa intre, totusi, in legatura cu niste detinétori
ai unor traditii autentice si mai ales ci pot sa priveasca un
ritual desfasurandu-se sub forma unui act performativ.

Continuand sa isi faca peste tot prieteni si sustinétori,
Grotowski pleaca din Haiti cu un amic ce era preot voo-
doo, care 1i insoteste pe cei din echipa Teatrului Surselor in
urmatoarea expeditie, in Nigeria, unde au cautat sa desco-
pere impreuna originile culturii voodoo. Se indreapta apoi
catre estul Poloniei, iar dupa aceea pleaca in Mexic, unde
atentia lor s-a orientat catre sacralitatea spatiului de joc.
Ei cautau sa descopere locuri pline de o energie aparte, iar
mai apoi sa cerceteze care erau posibilitatile desfasurarii
actului performativ acolo.

Grotowski pare sid caute ,sursele direct la sursi“ si
ajunge sd intalneascd un trib care a trdit timp de secole
izolat, in Sierra Madre, la Huicholes. Una dintre caracte-
risticile speciale ale acestui trib, pe 1anga care si-a desfasu-
rat Grotowski activitatea o perioada, era tocmai faptul ca
acestia nu aveau neapirat un cuvant pentru a defini ,,zeul”,
sau Dumnezeul, dar se inchinau minunilor din mediul
natural. Ca atare, tribul avea o gandire bine definita despre
om in relatie cu natura. Ei credeau ca atunci cand oamenii
distrug natura, distrug si cea mai buni parte din ei insisi.
Daca stdm sa privim astizi cu atentie la schimbarile clima-
tice care au loc la nivel global, teoria tribului Huicholes ma
bulverseaza prin prisma intuitiei celor care au articulat-o
atat de clar. In acele timpuri, o colectivitate care se consti-
tuise ca trib, deci nu ca o forma moderni de structurare a
societitii, constientizeaza si articuleaza atat de clar faptul
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ca suntem in stransa legaturd cu natura inconjuratoare si
cd ar trebui sd exploram mai mult aceasta conditie si sa
ne-o asumim cu responsabilitate. In caz contrar, refuzul
de a privi in oglinda si de a accepta si infrunta adevarul nu
duce decit la pierzanie.

Huicholes sunt un trib care fumeaza peyote?®, dar
Grotowski si grupul sdu s-au dezis complet de tot ceea ce
au Insemnat practicile de acest fel ale tribului.

Apoi, Grotowski a plecat spre iubita sa Indie, unde
a ajuns din nou sa isi desfasoare observatiile in preajma
unui alt trib, numit Bauls. Acesta era mult mai controver-
sat decat primul, din cauza practicilor lor neconventionale.
Ei nu-si declarau apartenenta la niciun fel de grup, ci mai
degraba raticeau liberi, cautandu-1 cumva pe Dumnezeu
in tot felul de cantece, dansuri si ritmuri. Grotowski a stat
aproape de ei, dar a pastrat, in modu-i paradoxal caracte-
ristic lui, o anumita distanta in tot acest timp — observan-
du-i pe acestia in mediul lor natural si dezvoltand o relatie
aparte cu practicantii traditionali.

Grotowski si grupul celor de la Teatrul Surselor s-au
intors apoi la Brzezinka si in imprejurimile ei. In 1980,
echipa trece intr-o altd etapa, in care munca lor se concre-
tizeaza si portile sunt deschise din nou pentru public.

Cativa membri ai triburilor pe care le-a intalnit in cele-
lalte expeditii i1l urmeaza pe Grotowski in Polonia si con-
struiesc impreuna spectacolul Mysteria Originis. Timp de
trei luni, aproximativ 220 de persoane au participat la acti-
vitatile Teatrului Surselor. Tot atunci au avut loc si ultimele
reprezentatii cu spectacolul Apocalypsis cum figuris.

Grotowski se indepartase de Polonia cu toate cilatoriile
pe care le-a facut, si chiar si cand se afla in tara lucra izolat
in mijlocul naturii, departe de evenimentele cotidiene. Cu
toate astea, el nu ramane indiferent la schimbarile ce au loc
incepand din 1980 si in anii urmatori. Polonia traverseaza

29. Peyote este o plantd originard din Mexic si sud-vestul Texasului.
Este, de fapt, un cactus mic, fara spini, continand alcaloizi psihoactivi, in
special mescalina.
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atunci din nou perioade critice din punct de vedere politic
— revolte, schimbdri la nivel politic, impunerea legii marti-
ale si arestarea multora dintre liderii vremii (printre care
si intelectuali). Situatia economica a tarii, care oricum nu
era una prea fericita, continua si se deterioreze. Tensiunile
cresteau si Polonia se confrunta cu greve, cu proteste, foa-
mete si haos social. Regizorul dizolva ca rdspuns trupa
Teatrului Surselor, calatoreste prin toatd Polonia si vor-
beste in mod direct cu oamenii, inainte de aplicarea legii
martiale in 1981.

Cu toate astea, Teatrul Laborator continua sa creeze si
iese 1n fata publicului sau cu un spectacol regizat de Ryszard
Cieslak, numit Thanatos Polski si care a avut o distributie
formata din actori ce mai facusesera parte din ansamblul
originar, precum si membri ai trupei echipei din perioada
de parateatru. Spectacolul lui Cieélak era de o franchete
care putea fi considerata usor socanta si facea aluzie direct
la situatia politicd precarad a Poloniei. Mai apoi, la incepu-
tul primaverii, Grotowski invitd anumiti membri ai echi-
pei Teatrului de Surse sa-si reia activitatea, iar un proiect
major de Teatru Laborator este realizat in Sicilia.

Eduard Gordon Craig, o altd influenta a lui Grotowski,
care se confrunta si el cu un sistem politic deficitar, in 1924,
declara in acest sens:

»,Céci oare ce daune as putea eu provoca marii Arte
Dramatice a Angliei daci as avea si eu un prapadit de
teatru al meu, iar competitorii mei ar avea celelalte
502 teatre?

Au pricinuit ei pagube intr-atat de mari cu cele nu mai
putin de 503 teatre de pe insulele noastre. Ei bine, cat
riau puteam eu si fac cu unul?

Hai sa spunem ca as face toate lucrurile despre care
scriu in aceasta carte. Oricum nu as putea, dar daca ar
fi sa realizez o mare parte din ele, ce s-ar intampla?

In cel mai riu caz, ar inteti numai putin competitia. M
intreb, oare aceasta ar fi bine sau rdu? Ce parere aveti?
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Pe scurt, aceasta carte este visul, nu-i asa?
Atunci de ce au ficut atata caz pentru a impiedica pe
cineva sa faca urmatorul pas in realizarea visului sau?“s°

Asemeni lui Craig, si Grotowski a avut un vis, iar acela a
fost de a nu se compromite pe sine ca artist in fata unui sis-
tem putred, de a nu-si compromite niciodata arta, indiferent
de cerintele impuse de putere. Regizorul polonez reuseste
sd si-1 si implineasca. Atunci cand situatia era de asa natura
incat devenise insuportabila in Polonia lui si nu mai putea sa
lucreze acolo sub nicio formé, cand isi vede colegii care aleg
cu buna stiintd sa lucreze in conditiile impuse de sistemul
opresiv, pentru publicul national, pentru a putea continua
sa aiba acces la finantéri, Grotowski se confrunta cu o mare
dilema —mai poate el sa-si pastreze integritatea si in acelasi
timp s isi si continue activitatea in contextul de atunci?

Ludwig Flaszen il avertizeaza pe Grotowski de marea
crizd, iar toatd activitatea se mutd de la Brzezinka la
Wroclaw. O parte dintre participantii internationali la eve-
nimentele Teatrului Laborator, cei care au dorit, au putut
sd pariseasca Polonia la acel moment. Se mai face un spec-
tacol 1n Italia, iar apoi Grotowski se intoarce in Haiti, in
luna octombrie a anului 1982. Pana la 10 decembrie, regi-
zorul s-a stabilit la domiciliul unuia dintre prietenii sai
foarte apropiati, André Gregory, in New York. Punand
intotdeauna pret pe etica si dand dovada de o atitudine
impecabild, numai atunci cand a fost sigur ca fiecare dintre
colegii de la Teatrul Laborator au iesit din Polonia si sunt
la adapost de represalii, si-a facut si in mod oficial cererea
pentru a primi azil politic in Statele Unite. Grotowski
renunta asadar la Polonia, la origini, precum si la colabora-
torii sdi de lunga durata.

Tot acest moment este unul extrem de important in
istoria teatrului laborator polonez. Spun asta pentru ca

30. Eduard Gordon Craig, Despre arta teatrului, traducere de Adina
Bardas si Vasile V. Poenaru, Editura Cheiron, Fundatia Culturala ,,Camil
Petrescu®, Revista Teatrul Azi(supliment), Bucuresti, 2012, p. 11.
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atunci se sfarsea si un imens capitol, extrem de important,
al teatrului secolului XX.

Intamplitor sau nu, pentru ci era perioada finalurilor, a
incheierilor de capitole, in ultima zi a anului, la 31 decembrie
1982, Jairo Cuesta a ferecat portile spatiului de lucru din
Volterra, din Italia, acolo unde echipa Teatrului Surselor isi
desfasurase activitatea, si astfel s-a pus capat activitatii din
cadrul acelui proiect. Teatrul Laborator din Wroclaw a con-
tinuat sa functioneze, insa nu pentru multa vreme, iar acto-
rii au lucrat in principal in afara Poloniei. In cele din urms,
membrii fondatori, cu consimtamantul lui Grotowski, au
suspendat oficial absolut toate operatiunile in anul 1984 si
asa s-a finalizat episodul Teatrului Laborator.

Si cum orice sfarsit aduce, in ceea ce-1 priveste pe
Grotowski, un nou inceput, aceasti etapa care pirea ca e
sfarsitul absolut s-a dovedit din nou a fi doar o punte spre
ceea ce urma, pentru ca regizorul isi reconfigureaza traseul,
impins de febra evenimentelor sociale ale vremii si o face,
evident, cu scopul de a-si continua intr-un fel parcursul,
cu un alt gen de activitate decat cea cu care a fost obisnuit
pana acum.

1.2. Ritualul in laboratorul grotowskian

Drama Obiectiva (1983-1986) a fost etapa creatiei gro-
towskiene care a facut tranzitia spre o zona cu totul noua
pentru regizor.

Dupad un an in care a predat la Universitatea Columbia
din New York, un alt colaborator al sau, Robert Cohen3', il
invitd sd devina parte a corpului profesoral al Universitatii
din California-Irvine. Odatd cu aceasta pozitie, Cohen 1i
ofera si resursele financiare necesare pentru cercetare si 1i
pune la dispozitie un vechi hambar, unde a putut si-si des-
fasoare in continuare activitatea.

31. Robert Cohen (n. 1943), educator si regizor american. A scris nume-
roase carti despre teatru si actorie si a fost presedintele fondator al
Departamentului de Teatru de la UC-Irvine.
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Grotowski a fost profund afectat de instrdinarea de
origini, a suferit mai multe pierderi majore pe plan per-
sonal, iar starea lui de sanatate nu era neaparat cea mai
buni, ceea ce il ingrijora. Cu toate astea, finantéirile de la
Fundatia Rockefeller, de la National Endowment for the
Arts si din partea altor donatori particulari nu il ocoleau.

Grotowski a inceput sa lucreze in Teatrul Studio al
UC-Irvine. In toamna anului 1983, a fost lansat un program
de cercetare avansatd — Focused Research Program -,
in cadrul Dramei Obiective, momentul acesta definind in-
ceputul aventurii americane pentru regizorul polonez.

Detaliile 1-au fascinat dintotdeauna, numai ca de data
asta el decide sa se focuseze la nivel micro si sa isi canali-
zeze atentia spre acele mici detalii care, de obicei, in orice
fel de context, fac diferenta. Actorul a devenit performer,
iar el, ca regizor, in lucrul cu acesta, se comportd acum
asemenea unui bijutier ce slefuieste un diamant. In conse-
cintd, el a inceput si lucreze la anumite elemente ce tin de
mestesug si care considera ca fuseserd oarecum neglijate in
timpul Teatrului de Surse si al Parateatrului.

In cei trei ani ai in care s-a desfisurat, la UC-Irvine,
programul Drama Obiectiva, s-au concretizat niste princi-
pii valoroase ale performance-ului.

Revin aici la maniera personald de a privi lucrurile a
regizorului, ce a caracterizat, de altfel, toate perioadele sale
de cercetare, dar mai ales pe cea a Teatrului Surselor. Ne
intoarcem din nou la conceptul de ,personal individual si
colectiv® pe care 1-am folosit mai inainte pentru a descrie
cum anume s-a modificat miscarea corpului in cadrul acelor
experimente din Teatrul Surselor, si incerc sa inteleg astfel
si abordarea asupra artei, viziunea asupra ei, asa cum erau
ele teoretizate in cadrul programului Drama Obiectiva.

Daca privim in felul acesta, putem sa ne referim la prin-
cipiile liderului spiritual de origine armeana, stabilit in cele
din urma in Franta si care a predat un sistem de obtinere
a constientizarii si a controlului asupra propriei vieti, G.I.
Gurdjieff, principii care au stat la baza programului Drama
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Obiectiva. Gurdjieff separa arta in doua categorii distincte:
arta subiectivi, care este perceputd prin prisma constientu-
lui individual, si arta obiectiva, ce tine de o perceptie fon-
data in constientul colectiv si care poate sa releve lucruri ce
tin de istoria si originile umanitatii.

O alta influentd puternica in definirea acestui termen
— ,drama obiectiva” — a fost caietul de note al lui Juliusz
Osterwa, un renumit actor si regizor polonez, care a fondat
Teatrul Reduta, un teatru ce a servit drept model pentru
Teatrul Laborator al lui Grotowski. In scrierile sale, acesta
discutd despre relativitatea conceptului de ,obiectivitate®
in contextul diferitelor arte, oferind, de exemplu, in ana-
liza sa, un statut superior arhitecturii, plasind-o deasupra
muzicii, picturii si literaturii: ,,S4 presupunem ca teatrul
este ca arhitectura. [...] Arhitectura este cea mai rafinata...
induce in experti si observatori o stare de extaz — in timp
ce 1i afecteazd pe toti in asa fel incat nici macar nu sunt
constienti de asta“s.

In acelasi timp, Grotowski ciuta si observe indea-
proape ce anume ar putea sa serveascd interpretului
drept instrument pentru a ajunge sa se scalde intr-un
flux de impulsuri, ce reflectd de fapt viata. El a incercat sa
descopere daca exista vreo tehnica, o miscare sau o vibratie
vocald puternica ce poate s genereze tot acest flux despre
care vorbim, modificind in mod obiectiv energia celui care
se expune.

Initial, s-au lucrat in cadrul programului mai multe
cantece si dansuri haitiene, printre care si un dans ritualic
cu un ritm extrem de puternic, care presupunea o ondulare
subtild a coloanei vertebrale si o aplecare in fata din solduri,
numitd yanvalou. Au fost necesare multe ore de repeti-
tie pentru ca toate cantecele si structurile de miscare sa fie
invétate si asimilate de cétre interpreti, pentru ca nu exista
o tehnica speciala de transmitere, o pedagogie aparte. Totul
se baza exclusiv pe imitatie. Cei doi practicanti traditionali

32. Apud James Slowiak, Jairo Cuesta, Jerzy Grotowski, p. 37.
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care venisera din Haiti, urmandu-1 pe Grotowski, cantau, iar
grupul repeta ore in sir. In cele din urma, aceste cantece si
structurile de miscare rezultate au fost sistematizate intr-o
activitate numita The River. Regizorul insusi a condus cateva
sesiuni de lucru cu vocea, pentru ci inca sonda acest aspect
al vibratiei sunetului ce vine de undeva din strafunduri.

Dupa primul an la Irvine, haitienii parasesc trupa lui
Grotowski, dar alti specialisti ai practicilor traditionale se
alatura pentru perioade mai scurte de timp — un preot zen
japonez, un interpret coreean, un actor balinez si un dansa-
tor din Taiwan, printre altii. In vara anului 1984, mai multi
studenti de la Yale University si New York University au
venit sa ia parte la doua ateliere de lucru ce s-au intins pe
parcursul mai multor zile. Printre studentii care li s-au ala-
turat, s-a numarat si Thomas Richards, cel care a scris apoi
despre toati aceastd perioada in detaliu, descriind exerci-
tii si tehnici de lucru si consemnand extrem de valoroasele
indicatii pe care Grotowski le dadea la repetitii.

Mai mult, odata cu scrierile sale, el a ficut ca toata cer-
cetarea din laborator, din acele vremuri si se concretizeze
intr-un material de o mare importantd, numit At Work
with Grotowski on Physical Actions. Cartea a fost publi-
catd cu putin inainte de moartea regizorului polonez si ea
serveste si astazi in cercetirile actorilor. Exista aspecte ale
creatiei care sunt accesibile doar prin mijloace practice, iar
asta se IntAmpla pentru ca existd, in acest context, elemente
care tin de ratiune si altele care trec prin canale mai putin
constiente. Thomas Richards a stiut, in opinia mea, s sur-
prinda in cartea lui tocmai acest aspect ce parea sa treaci
dincolo de inteligibil al muncii in laboratorul grotowskian.

Al treilea an la Irvine aduce cu el un alt proiect, carac-
terizat de o munci si mai asidud, intitulat Actiunea prin-
cipald si care a inclus mai multe dintre cantecele haitiene,
actiuni individuale si texte din surse stravechi. Actiunea
principald spunea o poveste simpla de initiere si a servit ca
o provocare pentru capacitatea echipei de a lucra si integra
toate aceste elemente la un nivel profesionist.
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A fost o perioada importanta pentru Grotowski, avand
in vedere faptul ca acesta a reusit s treaca peste impasul
generat de criza politicd din Polonia care afectase atat de
puternic lumea artelor. Probabil ca una dintre cele mai
importante realizari ale programului Drama Obiectiva a
fost intalnirea cu Thomas Richards si inceputul muncii de
transmitere care a continuat pani la sfarsitul vietii sale.
Sunt tentatd sa afirm ca, pe langa toate influentele inte-
grate, dupa toti anii 1n care i-a ghidat pe altii, Grotowski
este si el indrumat de Univers sa intalneasca oamenii potri-
viti. De ce spun asta? Pentru ci se intimpla ca soarta si-1
loveasca puternic atunci cand a fost diagnosticat, in 1985,
cu cancer. Din acel moment, misiunea sa de a transmite
mai departe cunostintele sale si de a-si finaliza opera a
capatat un caracter urgent.

Intr-un interviu acordat pentru Libération cu cativa ani
inainte de moartea sa, jurnalistul Jean-Pierre Thibaudat
ii pune lui Grotowski o intrebare extrem de pertinenta.
Thibaudat era curios de ce Grotowski 1-a ales pe Richards
si nu pe Cieslak pentru a-i transmite mai departe toate
cercetdrile sale, avand in vedere ca ultimul a fost, de fapt,
marele sdu actor de laborator. Grotowski explica foarte clar
ca a reusit sd vada in Richards calitétile si abilitétile nece-
sare unui ,,om de cercetare”, chiar daca Cie$lak raimane fara
indoiala actorul care a reusit sa-1 uimeasca:

»Cie§lak a fost cel mai incredibil actor pe care l-am
intalnit vreodatd. La acea vreme nu ma gandeam la
transmitere, in sensul traditional al cuvantului. M-am
gandit serios la asta in jurul anilor 1985-1986. Atunci
l-am gasit pe Thomas Richards si foarte curand am
inceput sa vad la el adevarata organicitate in actiunea
dramatica, potentialul de descoperire a procesului,
ascuns in vechile cantece vibrationale afro-caribiene
si africane, marile capacitati de «interioritate» ale fiin-
tei umane. El este omul de cercetare pe care il cautam.
Daca am fost atat de dur cu el, asa cum povesteste in

83



Scurti radiografie a istoricului teatrului laborator

carte, este din aceastd cauza. Nu am vrut si joc acest
vechi joc al maestrului si discipolului, ci sd pun in mai-
nile lui un fir tangibil si practic pe care eu insumi l-am
primit din alte maini.

Este ca si cum mostenirea mea vine din generatii inde-
partate, trece prin mai multe generatii si chiar prin
mai multe rase. Si, in acelasi timp, nu este vorba de
sincretism, de un amestec, ci de obiectivitatea impac-
tului anumitor abordari practice, chiar daca acestea au
aparut in contexte diferite. Trebuia sa-1 pun pe Thomas
la incercare si asta am facut in acel an la Universitatea
Irvine din California despre care vorbeste. 33

Richards devine asadar mostenitorul cercetirilor gro-
towskiene. Tot in acelasi interviu, regizorul declara ca a
lucrat cu mai multi actori, regizori si practicieni sau cer-
cetitori de-a lungul timpului, si ca a facut-o pur si simplu
pentru a putea ajunge si fie de folos si altora in propria
lor cdutare. Aici se dezviluie, iarasi, generozitatea de care
dadea dovada el ca om — fata de semenii sdi, in primul
rand, iar apoi ca regizor, fata de ceilalti artisti cu care lucra.

Cu toate evenimentele care i-au bulversat existenta la
acel moment, Grotowski face de fapt trecerea catre ultima pe-
rioadi a cercetérilor sale, in 1986, odata cu schimbarea locu-
lui de desfasurare a activitatilor sale in Italia, la Pontedera.

Cum niciodata nu i-a plicut sa fie constrans in proce-
sul de creatie, atunci cand americanii au insistat ca el si
devina producator, paraseste Statele Unite si se instaleaza
in regiunea Toscana, intr-un spatiu dintr-o fosta ferma de
tutun, spatiu care a gazduit apoi ceea ce se numeste si astazi
~Centrul de Cercetare Jerzy Grotowski si Thomas Richards*.

33.Jean-Pierre Thibaudat, ,Interview. Ce qui restera apres moi...Parti du
travail mené par Stanislavski, Jerzy Grotowski va plus loin et souhaite que
son héritier désigné, Thomas Richards, aille plus loin encore”, Libération,
26 iulie 1995, https://www.liberation.fr/culture/1995/07/26/ce-qui-res-
tera-apres-moiparti-du-travail-mene-par-stanislavski-jerzy-grotowski-
va-plus-loin-et-souha_ 137676/, accesat la 03.07.2021.
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Aceasta ultima perioada s-a numit Artele Rituale sau
Arta ca vechicul, iar in fazele initiale sute de tineri s-au ala-
turat proiectului. Regizorul cerea insi abilitéti profesionale
reale, nerenuntand la a milita impotriva diletantismului. El
avea alaturi de el trei asistenti, printre care si pe Thomas
Richards, care 1-a urmat fara urma de indoiala. El isi direc-
tioneaza asadar asistentii ca atunci cand lucreazi cu actorii
s se concentreze pe cat posibil pe a cere precizie si calitate
a jocului din partea participantilor.

Noul regim de lucru ingloba asadar antrenamente fizice,
cantece si alte exercitii ce se incadrau in contextul cercetarii
fundamentelor actoriei, si toate astea in timpul unor sedinte
lungi de lucru, care uneori se intindeau pana in zorii zilei.

Thomas Richards era cel care lucra efectiv cu grupul,
iar Grotowski 1i asista in toata aceasta perioada si ii con-
silia. Se concretizeaza asadar, in aceasta etapi de lucru a
lor, tot mai clar profilul actorului misionar, al fanaticului a
carui lipsa din peisajul teatral romanesc o deplangeam mai
inainte, chiar in introducerea studiului de fati. imi permit
sa marturisesc ca tare mult mi-as dori sa pot intalni astazi la
lucru asemenea colegi. Sunt de parere ca un actor care este
capabil sa reziste unui asemenea ritm de muncé da dovada
de un devotament special, expus in forma lui maxima.
Odata dobandita, aceasta calitate 1i poate permite actoru-
lui sa inceapa sa tinda spre statutul de ,sacral®, de unde
sd poatd si se jertfeascd pe sine, devenind tocmai actorul
despre care sustin in continuare ca este atat de necesar in
peisajul teatral cotidian si pe care putem, fara retineri, sa-1
numim ,actor de laborator®. Ma refer aici la un sens gene-
ral al termenului de ,actor”, pentru ca in aceasta perioada
se naste la Grotowski si conceptul de ,performer”, iar polo-
nezul se indepéarteaza de ideea de a fi regizorul actorului,
devenind, in felul acesta, ,invatatorul acestui tip special
de practicant, pe care nu de multe ori I-a intalnit de-a lun-
gul desfasurarii cercetarilor sale.

Pe de altd parte, laboratorul grotowskian nu a fost
ferit de actori cu abordiri de curtezana. Thomas Richards
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puncteaza foarte clar in insemnarile sale ca le-a fost dat
uneori s intalneasca actori cu abordari care au pus pro-
bleme si care au ingreunat prin atitudinea lor procesul de
lucru. El mentiona totodata, importanta asumarii realizarii
unei ,lucrari prezente®:

~Actorii lucrau nu pentru piesa in care au jucau, ci pentru
urmatoarea: valoarea lucrarii prezente consta, in special,
in functia sa de piatrii de hotar. In fiecare pauzi de zece
minute, cei pe care 1i numim actori alergau la telefoane
pentru a-si contacta agentii si a vedea daca au fost cumva
selectati pentru vreo slujba noud sau vreo auditie. Toata
lumea era concentrata asupra a ceea ce insemna «cari-
erd» si nu pe munca pe care o avea de facut. Concentrarea
era complet dispersata; fiecare lucra pentru el insusi“.

In teatrul laborator al lui Grotowski, actorul trebuia si
dea dovada de o disciplina de fier si de o rigurozitate pe
masura. Fara un antrenament solid si o pregétire temei-
nicd, lucrurile erau sortite esecului. Fie ca este vorba de
experienta teatrului ca artd de prezentare in sensul clasic
al cuvantului sau de ceea ce numim aceasta perioada a lui
in care privim arta ca vehicul, este absolut necesar si existe
o stipanire a procesului si un spirit ascutit de investigatie.

Temele principale ale acestei faze finale ale cercetarii
sale — Artele Rituale sau Arta ca vehicul — au fost unele
care s-au axat pe transmiterea si obiectivitatea ritualului.

In ceea ce priveste transmiterea, Grotowski a ciutat,
de-a lungul vietii sale, ca intotdeauna s ajunga aproape de
oameni care aveau o relatie continua cu o tehnica sau cu o
traditie. Asa s-a intamplat ca el sd primeasci aceste tehnici
in mod direct, ani la rand, de la cei pe care i-a intélnit, atat
in Polonia, cat si in fascinantele calitorii ale sale in Asia
Centrala, in India, in America Latind, in China, in Africa
sau in Caraibe. Regizorul nu a cautat teatralul in tot acest

34. Thomas Richards, At Work with Grotowski on Physical Actions, p. 27.
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timp, a fost suficient de inspirat incat sa incerce sa desco-
pere mai degraba ce anume stiau acesti oameni in practica
despre posibilititile fiintei umane.

Apropiindu-se de ritual, Grotowski pare, intr-un mod
ciudat, ca se indepirteaza de teatru. Spun doar ci pare,
pentru ca, in fapt, desi s-a renuntat in aceasta etapa a lui
la spectator, iar lucrarile nu mai erau deschise publicului,
ceea ce ar face din actul teatral unul incomplet, el reusea
cu toate astea sa intrevada spectacolul intr-un ritual care
s-a degradat. El vedea natura de performance in ritual, iar
performerul era cel care implinea actul total.

Apoi, Grotowski a trecut de cealaltd parte a baricadei
si a integrat actul de transmitere in relatia sa cu Thomas
Richards, cu care in aceasta perioada facea des sesiuni
individuale de lucru.

Cel de-al doilea principiu important al acestei etape
finale a fost, pentru Grotowski, cel al obiectivitatii ritualu-
lui. El se pozitioneaza din nou in zona dezvoltarii personale
a actorului si descrie incercarea de a crea o anumita struc-
tura ce poate fi privita ca una performativa, care sa functio-
neze ca un instrument de lucru asupra propriei persoane.
Aceasti structurd nu se adreseaza de aceastd data vreunui
spectator, ci doar persoanelor care o realizeaza. Structura
ofera o cale detaliatd pentru a putea atinge in lucru nivelul
unei energii cu totul si cu totul speciale, acea energie care
se modifica pentru a ajunge la o natura mai subtild si la o
stare de organicitate tintita de regizorul polonez.

Despre energie vorbea Grotowski mai mult decat despre
»Spiritual®, si asta pentru ca a fost pus, in intreaga carierd, in
situatia de a lucra cu oameni ce apartineau unor culturi, reli-
gii sau grupuri cu credinte diferite. In consecint3, s-a ferit s
aduci spiritualul in discutie, fiindca si-a dorit sa foloseasci
un limbaj pe care cei din jur sa-1 inteleagd indiferent de par-
ticularitatea apartenentelor lor. Termenul de ,energie”, asa-
dar, era mult mai usor de inteles de catre toti colaboratorii.

Intre 1990511998, Grotowski e angrenat, in ciuda tuturor
problemelor de sanatate, intr-o activitate nemaipomenit de
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intensa. El se intoarce, pentru scurt timp, in Polonia, unde,
de aceasta dati, 1i sunt recunoscute meritele. El primeste,
intors acasd, o distinctie speciald in anul 1992. Ulterior, el s-a
ocupat cu organizarea unui proiect major in Brazilia in 1996
si a facut mai multe calatorii in Statele Unite, unde a tinut
inclusiv cateva rezidente la Universitatea Northwestern, la
Fordham si la colegiul Bennington. In 1996, i s-a fost oferit
o pozitie importanti la Catedra de Antropologie Teatrala,
in cadrul prestigiosului College de France. A sustinut apoi
o serie de prelegeri la Paris, in decurs de un an, in perioada
martie 1997 — ianuarie 1998, cu tema ,Linia organica in tea-
tru si ritual®. El teoretiza in cadrul lor aceasta continuitate
in cercetarile sale, intinse pe parcursul mai multor ani, dar
care au urmadrit in permanenta o directie unicd — aceea de a
cerceta organicul in context teatral.

Toatd aceastd munci enorma a fost realizata in timp ce
sdnatatea sa se deteriora intr-un ritm galopant. Grotowski
si-a petrecut ultimul an din viat4 in izolare, in apartamen-
tul sdu din Pontedera, sub ingrijirea lui Thomas Richards si
a unui alt colaborator, care i-au fost alaturi pana la final. A
murit la 14 ianuarie 1999. Cateva luni mai tarziu, cenusa lui
a fost imprastiata pe Muntele Arunachala, in India, tara pe
care a ciutat-o de atatea ori si pe care a iubit-o atat de mult,
parandu-i-se, de fiecare data cand poposea in ea, ca se afla
tot mai aproape de radacini — nu neaparat in sensul de ori-
gini ale sale, individuale, ci mai degraba ca origini colective
ale spiritului uman.

Esenta muncii sale a fost intotdeauna lupta pentru o
maiestrie impecabila, pentru rigoare si pentru un tip de
deschidere care iti permite sa descoperi posibilitati necu-
noscute. Spuneam ca in laboratorul Muriel Manea se in-
tampla, de cele mai multe ori, ca ceea ce am facut ieri sa
intelegem pe deplin abia la repetitiile din ziua urmatoare.
Tatd o similitudine in ceea ce priveste aceste doua tipuri
de laborator. Totusi, chiar daca laboratorul grotowskian e
cel care a dat tonul acestei miscari de ordin teatral, pentru
regizorul polonez, ceea ce se repeta nu era doar o pregétire,
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un spectacol anume, ci o baza pentru tot ceea ce insemna
activitatea laboratorului grotowskian in general.

1.3. Libertatea de creatie in teatrul sarac.
Experimentul in teatru

Grotowski a cautat in permanentd, a cercetat ani la rand
care anume pot sa fie reactiile ce pot sd apara in organis-
mul omului in contextul unor actiuni pe scena. Mai mult, el
a investigat cum se comporta vorbirea si ce tip de energie
capati cuvantul prin vocea actorului, care sunt modalitatile
prin care acesta ajunge sa isi stapaneasca unul dintre cele
mai importante instrumente de care el uzeaza ca sa-si duca
la indeplinire misiunea — corpul —, de asemenea cdutand sa
descopere tot felul de tehnici de respiratie care sa sustina in
procesul de lucru instrumentul de baza — fizicul actorului.

El nu a pretins ca cercetarile sale au venit sa aduca noul
in sfera artei teatrului, sub forma unei metode. Regizorul
polonez era, mai degraba, de parere ci termenul ,,metodd“
era unul care limita intelegerea pe deplin a activitatii sale.
Grotowski, impreuni cu toti cei care au trecut de-a lungul
timpului pragul laboratorului sdu, a desfasurat un gen de
cercetari care, chiar daca s-au mai regasit in unele teatre,
ele existau, in fapt, in afara teatrului, reprezentand, asa
cum 1insusi intemeietorul laboratorului spune, mult mai
mult decat o simpla concretizare in tehnici sau metode —
»un drum al vietii si al cunoasterii®ss.

Grotowski intelesese inca din primele etape ale activi-
tatii sale ca actorul se poate realmente indeparta de pro-
fesionalism atunci cand se ascunde, de exemplu, chiar si
in spatele tehnicii pentru a evita sinceritatea si adevarul.
Toate astea duc la un diletantism pe care mai apoi faci
eforturi si-1 depasesti, fiind de fapt o structura de lucru
in care rigoarea lipseste cu desavarsire. Fara rigoare, nu
existd o gramatica articulatd a muncii actorului. Asadar,

35. V. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 261.
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folosindu-ne de anumite elemente ce tin de tehnicd, am
putea sa ajungem si deblocam procesele umane veridice si
nu sa ne folosim de ea drept paravan, pentru a demonstra
oarecare abilititi pe care le detinem, in loc sd ne descope-
rim centrul fiintei.

Asemeni lui Stanislavski, ce a fost o influentid extrem
de puternici pentru Grotowski, chiar daca de la un punct el
s-a dezis de tehnicile sau ideile stanislavskiene, polonezul
a fost tot timpul pe drum, in continud cautare. Cand si-a
inceput studiile la scoala dramatica, el era clar un fanatic,
obsedat, am putea spune, de sistemul stanislavskian. Pana
intr-un moment anume al dezvoltirii sale, tot ceea ce stia
el despre actorie, toata perceptia lui se baza pe viziunea
lui Stanislavski. El credea cu tarie ca sistemul ce-1 fascina
putea sa faca, mai mult ca oricare altul, accesibile caile spre
procesul de creatie.

Daca Stanislavski propunea un antrenament pozi-
tiv, cautand intr-o maniera mai putin directa sa ajunga la
inconstient, fapt pentru care Grotowski I-a apreciat, regi-
zorul polonez, desi 1i preluase multe exercitii, le folosea
in directia eliminarii rezistentelor ce puteau si apara in
actor. Mai tarziu, in timp, in laboratorul grotowskian, ele
se modificau, in momentul in care ajungeau sa fie stapa-
nite de actori, iar asta se intampla pentru a nu face din ele
un obiectiv, pentru a nu duce la formarea unor deprinderi
care pot sa esueze in cliseu. Totodatd, Grotowski incerca
prin aceasta modificare a lor la momentul oportun si evite
tot ce ar fi putut si se instaleze sub umbrela conceptului
de autosuficienta. Asadar, exercitiile aveau pentru echipa
din laborator scopul de a elimina blocajele, iar mai apoi pe
acela de a scoate actorul din zona lui de confort.

Despre blocaje discuta pe larg Declan Donnellan in car-
tea sa Actorul si tinta, delimitandu-le in doua categorii dis-
tincte — blocaje externe si interne. Despre cele externe, de
ordin tehnic — spre exemplu, un spatiu prost luminat sau
cu o acustica proasta, sau chiar tensiuni intre membrii gru-
pului —, el sustine ci pot sa fie mai putin controlate de catre
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actor si cateodata pot sa ajunga sa fie chiar benefice pentru
acesta. Despre blocajele interne ale actorului, Donnellan
afirma ci acesta poate invita in timp sa le controleze si si le
depaseasca. Mai mult, despre intunericul ce umbreste cate-
odata limpezimea care 1i e necesara actorului, el spune ca
nu e decat ,,0 absenta a luminii“ care e, in opinia sa, gene-
rata de noi insine:

LAtunci cand lucrurile merg prost, trebuie sa discernem
intre ceea ce sta si ceea ce nu sta in puterea noastra de a
schimba. Trebuie de asemenea sa impartim problema in
doua parti: prima, partea care provine din afara noastra,
asupra careia avem prea putin sau niciun fel de control;
si a doua, partea care provine din interiorul nostru, asu-
pra careia putem invata progresiv sa exercitaim control.
[...] Tot ceea ce vedem in lumea exterioara este refacut in
mintile proprii. Nu ne dezvoltaim imaginatia trimitand-o
fortat la prodigioase cursuri de creativitate; ne dezvoltam
imaginatia prin observatie si atentie. Ne dezvoltam ima-
ginatia atunci cand o folosim si 1i ddm locul cuvenit. Ea se
imbunitéteste pur si simplu atunci cand vedem lucrurile
asa cum sunt. Dar a vedea lucrurile din jur nu este mereu
asa de simplu; in special in intuneric. Si-atunci, cum
putem ilumina acest intuneric ? De fapt, acest asa-numit
intuneric e o iluzie — nu exista decat absenta a luminii.[...]
Noi ingine facem intuneric punandu-ne in calea luminii.
Cu alte cuvinte, ne putem hrani imaginatia numai avand
grija sd nu stam in calea ei; cu cat intunecam mai putin
lumea, cu atat mai clar vom putea vedea prin ea.“3¢

Tot conform lui Donnellan, exista opt formule pe care
actorii le folosesc atunci cand se blocheaza:

»,Nu stiu ce fac.
Nu stiu ce vreau.

36. Declan Donnellan, Actorul si tinta, pp. 9-11.
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Nu stiu cine sunt.

Nu stiu unde sunt.

Nu stiu cum sa ma misc.
Nu stiu ce simt.

Nu stiu ce spun.

Nu stiu ce joc.“%”

Sunt in totalitate de acord cu categorisirea pe care
Declan Donnellan o face, si asta pentru cd am intalnit-o
foarte des la lucru. In unsprezece ani in care am luat con-
tact cu scena, pot sa spun ca nu doar o data am auzit rostite
aceste afirmatii si, mai mult, ci in perioada in care mi-am
desfasurat studiile in domeniul artelor spectacolului, le-am
trait pe propria piele, deosebit de puternic. Sunt totusi de
parere cd un actor care se vrea a fi profesionist, cu o anu-
mitd experientd deja acumulata, nu se mai impiedica de
chestioniri de genul acesta, ci gaseste inca de la inceputul
fazei de lucru toate raspunsurile la aceste lacune.

Am adus in discutie blocajele externe, in care se
incadreaza si problemele de ordin tehnic, conform lui
Donnellan. In sistemul de lucru grotowskian, actorul nici
macar nu trebuie sa se gandeasci la acesti factori, la acest
tip de probleme. El cere actorilor sai sa uite complet de ase-
menea chestiuni si sa se concentreze, evident, pe mediul
intern, pe actul de spovedanie pe care el trebuie sa ajunga
sd-1 savarseasca odati cu fiecare reprezentatie.

Totodatd, dacd ne referim nu la tehnica de sceni, ci
la cea pe care actorul o dobandeste in contextul artei sale
interpretative, ar trebui, in acceptiunea lui Grotowski, sa
invatdm sd o uitdm. Ea serveste pentru intelege cat mai
bine faptul ca, lucrand intr-o asemenea cheie in labora-
tor, avem fira indoiald nevoie de precizie, rigurozitate si
o disciplina de fier, pentru a da mai apoi sens propriu unei
utopii, aceea de a experimenta forta unui imposibil pe care
actorul ajunge si-1 faca posibil:

37. Ibidem, p. 11.
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»Tehnica este Intotdeauna mult mai limitata decat actul.
Tehnica este necesara doar ca si intelegem ca totul este
posibil, iar apoi numai pentru a ne mentine constienti
de faptul ca avem nevoie de disciplin si precizie.

In orice alt sens ar fi ea inteleas#, tehnica trebuie elimi-
natd. Adevarata tehnica se afld in opozitie cu tehnica
inteleasa in sensul comun. Este cea care ne ajuti si nu
cadem 1in diletantism sau in amorf. Adevarata tehnica
este tehnica acelora care au renuntat la ea.“s®

Afirmatia aceasta a lui Grotowski in ceea ce priveste
tehnica m-a ficut sd-mi pun intrebari asupra tehnicii pe
care eu am dobandit-o pana in prezent. Mai ales dacd am
reusit s o inteleg astfel incat sa o folosesc ca pe un aliat si
nu ca pe un paravan dupa care sa-mi pot ascunde momen-
tele de slabiciune atunci cand poate nu am reusit s ma
transpun asa cum cerea situatia. De asemenea, toate aceste
cerinte ale lui Grotowski de a renunta la tot ce era artificial,
la dogme, la ego, la a cduta retete despre care el spune ca nu
exista, m-au trimis cu gandul la ce inseamna de fapt liber-
tatea de creatie in teatrul sarac. Mi-am pus atunci intre-
barea cat de liber este actorul, in gandire, in exprimare, in
procesul creativ, lucrand in felul acesta.

In laboratorul Muriel Manea, majoritatea actorilor ce
au luat parte la el au criticat faptul ca nu au libertate de
creatie si cii aceasta le-ar fi, in fapt, suprimati. In schimb,
in ceea ce ma priveste, dupa zece ani petrecuti in acest
laborator, nu am simtit asta nici macar un moment, si o
spun cu toata sinceritatea. Cred, mai degraba, ca Muriel
Manea este tipul de regizor care atunci cand intra la prima
repetitie stie exact care este punctul in care vrea sa-si
conduca actorii pentru a crea spectacolul. Ea stie exact ce
anume sa ceard, are deja imagini clare formate despre cum
arata fiecare scena in parte si nu renunta pana ele nu devin
vizibile in exterior, alcatuind imaginea de ansamblu, pana

38. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 235.
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cand ele nu se articuleaza intr-un limbaj pe care spectato-
rul sa-l inteleaga. Nu e genul de regizor care refuza orice
propunere, asa cum des i se imputé de cétre unii sau altii
cu care deja a lucrat. In opinia mea, problema apare acolo
unde majoritatea actorilor fac propuneri care nu se inca-
dreaza in viziunea generald. Dimpotriva, cred ca ea ar fi
extrem de fericita si poata lucra cu actori care au intr-ade-
var o forta creativd asemanatoare celeia pe care ea o detine.
Chiar daca, de cele mai multe ori, fiecare linie de miscare
sau traseul emotional sunt trasate la milimetru, toate sunt
menite sa serveasca transmiterii mesajului intregului spec-
tacol. Evident, dacd ma indepértez de cheia de joc si vin cu
niste propuneri in afara contextului, ca un péarinte care-si
apara copilul inca neniscut, regizorul va reactiona si va
incerca sa ma aduca inapoi pe drumul potrivit. Probabil
multi dintre colegi si-ar fi dorit si fie lasati sd ritaceasca
drumul, in numele unei false libertiti de creatie.

Cred cd ceea ce intervine aici este tocmai acel ego
distructiv al actorului, natura narcisica ce-1 impinge la a-si
impune propriile opinii, fara de care nu se simte el un mare
creator. De fapt, ideal ar fi sa intelegi ca nu esti un sim-
plu executant, ci parte esentiald a acestui proces fascinant
de comunicare cu publicul, fiind canalul prin care marele
mesaj (pentru cd Muriel Manea a realizat intotdeauna
spectacole care poarta astfel de mesaje pline de esenta)
ajunge la ei. Si-atunci, cum e oare posibil sa nu te simti si
tu un infaptuitor al actului creativ?

Am vazut deseori actorul care, prin prisma egoului
care urla puternic, se simte inutil, si tocmai din acest punct
incepe si nege laboratorul si sa creeze tot felul de impedi-
mente in procesul de lucru. De aceea, nu toti actorii sunt
actori de laborator, unde principiile renuntarii la dogme,
la sine, sunt esentiale. De foarte multe ori, am vazut colegi
care si-au asumat in mod public constructia unora din spec-
tacolele lui Muriel Manea, minimalizandu-i munca regizo-
rald, sau chiar anuland-o complet, afirmand ca totul a fost
construit si gandit de ei si nu de citre ea. Nici nu ma mir
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cd, In acest context, asemenea tatidlui ei, Aureliu Manea,
Muriel Manea se gandeste poate, la un ,actor robot” ca
fiind actorul ideal®. Totusi, acesta nu e cel pe care Muriel
Manea il cauta. Voi detalia ulterior ceea ce inseamna acto-
rul ideal in viziunea sa.

Intorcandu-ne la laboratorul grotowskian, stind de
vorba cu un coleg actor originar din Chile, Ivan Patricio
Gonzalez Ramirez, pe care l-am intalnit in vara anului 2021,
la Chioggia, la unul dintre stagiile de specializare conduse
de Carlo Boso si care a participat in 2013 la un workshop
sustinut de Thomas Richards la Universitatea Catolica din
Santiago de Chile, am inteles care e de fapt punctul in care
se naste 1n laborator aceasta libertate de creatie mult rav-
nita de actori.

Ivan imi povestea ca au cdutat in procesul de lucru, in
spirit grotowskian, organicitatea. Indiferent cd vorbeam
despre un text narativ, poetic, dramaturgic, sau chiar despre
cele cateva cuvinte ale cantecelor africane pe carele abordau,
ce li se cerea era ca textul si iasd in afara prin voce si prin
corp, intr-o maniera de asemenea organica. Sentimentul si
emotia vin si ele sd se arate intr-o forma aparte, unica, ciu-
tand din nou sa descopere organicitatea textului. Obiectivul
era ca organicitatea sa transpara in orice fel de forma de
expresie. Pe scend, ceea ce voia sa vada Richards, asa cum
cerea si Grotowski inainte, era artistul care reactioneaza sau
care intreprinde actiuni in mod organic, ceea ce reprezinta,
de fapt, baza laboratorului grotowskian.

Libertatea, imi spunea Ivan, se naste tocmai din fap-
tul ca tehnica pe care laboratorul o propune e o tehnica ce
iti cere sa lucrezi cu inconstientul, nu cu constientul. Ca
sd depasesti bariera ce std in calea unei libertiti artistice,
trebuie s ajungi la inconstient, asa ajungand sa se creeze
un liant intre constientul si inconstientul spectatorului, nu
doar intre cele ale actorului. Odata ce ai reusit sa eliberezi
inconstientul, poti sd realizezi ce inseamna cu adevarat

39. V. Aureliu Manea, El, vizionarul, p. 6.
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forta reald a comunicarii, pentru ca acolo rezida ea. Acolo
se relevi cele mai importante aspecte ale umanitatii.

Lucrul cu masca e o modalitate care poate sa ajute acto-
rul sa deblocheze eventualele structuri ce il retin inca pe
acesta in sfera constienti. In primul rand, pentru ci masca
anihileaza toata expresia faciala, si atunci corpul incepe sa
se miste organic in spatiu, implicindu-se cu si mai multa
forta pentru a comunica, din cauza ca este nevoit sa supli-
neasci lipsa unui element important in exprimare. In al
doilea rand, masca da actorului impresia ca este cumva la
adipost, ca nu mai e privit in totalitate, gand care la nivel
psihologic da senzatia de usurare, pentru ca poti fi in orice
fel farad sa te judece nimeni, masca protejandu-ti identita-
tea. Masca iti lasa impresia ca nu mai esti tu, asadar te poti
comporta oricum, pentru ci nu tu, ci un alt eu este privit.
Asadar, in laborator e nevoie si te eliberezi de constient
pentru a putea accede la libertatea de creatie.

Actorii din laboratorul lui Grotowski erau liberi sa cre-
eze atunci cand reuseau sa atinga inconstientul, dar asta nu
insemna ca ei nu continuau sa lucreze in baza unor reguli bine
stabilite. Disciplina, rigurozitate si angajare totald in actul
artistic, asta li se cerea actorilor. Nimic iesit din comun, din
punctul meu de vedere. Una dintre regulile pe care regizorul
polonez le-a impus in mod cert a fost aceea ca in compania sa
sd nu existe relatii amoroase. E lesne de inteles de ce — si noua
ni s-a explicat pericolul incd din anul I de studiu. Daci existau
mai apoi tensiuni in cuplul format, ele erau purtate pe scena,
la lucru, unde incepeau sa isi faca aparitia problemele de
relationare, care generau ulterior alte blocaje. In loc s inves-
teascd timp in a elimina niste posibile blocaje ce ar fi putut
aparea din aceasta cauza, el incerca, prin aceasti interdictie,
sd le evite, si era foarte hotirat sa renunte la oricare dintre
actorii care paseau in laborator si nu respectau regula. Unii
dintre ei incercau sa ascunda de el relatiile pe care le aveau
in interiorul laboratorului, dar Grotowski era un observator
extrem de fin si simtea imediat ceea ce se petrecea, excluzan-
du-i fara ezitare. El cerea o angajare totala a actorului in actul
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teatral, pentru a putea cduta si pe urma pentru a gasi forma
maximi a expresiei fiintei umane. In orice caz, asa cum se
intampla cu orice armati atunci cand comandantul cade ucis
in lupta, cu fiecare barca atunci cand capitanul piere, asa s-a
intamplat si cu laboratorul lui Grotowski, care fara el isi pier-
duse din forta. Cand Grotowski a murit, compania ce rama-
sese sa fie condusa de Thomas Richards si-a pierdut nucleul
si astfel forta lor s-a diminuat.

In ceea ce priveste experimentul in teatrul lui Grotowski,
el a inceput in perioada Parateatrului si a continuat in toate
etapele sale. Dupa ce a creat spectacole monumentale, re-
gizorul polonez nu a mai montat, ci a decis sa experimenteze
si sd cerceteze — doud abordiri ale artei teatrale care contin
diferente vizibile. Renuntand in creatiile sale la artificial, el
renuntad pana si la cuvant, care nu mai are forta in teatrul
sdu, fiind de parere ca e de ajuns o vibratie sonora pentru
a transmite un mesaj, ci nu e nevoie de vorbe. El probeaza
diferite interpretiri ale relatiei cu spectatorul, foloseste ca
unelte diferite texte ritualice sau diferite cantece, cauta sa
descopere, ani la rand, reactiile organice ale corpului uman,
despre care el afirmase nu doar cd are memorie, ci ci este
memoria 1n sine: , Trdim cu impresia cd memoria este ceva
independent de tot restul. De fapt insa lucrurile stau altfel,
cel putin pentru actori. Nu e vorba de faptul ca trupul nostru
ar avea memorie. El este memoria“.

Asadar, Grotowski a experimentat prin toate ciutirile
sale, investind mult timp pentru a descoperi esenta conditiei
umane, fara sa intentioneze sa faca din experiment o moda-
litate de a aduce noul in teatru. A ficut asta accesand psiho-
logii profunde, utilizand formule asupra cdrora avea cunoas-
tere deplina. Grotowski dobandise o experienta teoretica pe
care o punea in aplicare in practica. Desi nu a facut un scop
din a cauta noutatea in tot ce intreprindea, experimentele
sale erau, de cele mai multe ori, rezultate ale cercetarilor
sale, care se materializau in reactii si atitudini noi.

40. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 181.
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Se cuvine aici sa amintesc despre vizionarul Aureliu
Manea, care s-a opus felului in care criticii vremurilor se
raportau la teatrul experimental, in perioada in care el
activa. Manea blama viziunea lor asupra creatiilor gene-
ratiei sale de regizori, in sensul in care, asa cum scriam
despre folosirea cu o prea mare usurintd a termenului de
slaborator” in teatru, el considera drept pripita aceasta eti-
chetare a creatiilor tinerilor regizori ca experiment.

Aureliu Manea si Grotowski sunt apropiati in gandire,
dupa parerea mea, pentru cd amandoi faceau din savarsirea
actului teatral o ceremonie. Mai mult, ambii ciutau actorul
misionar, si nu pe cel care se vinde din ratiuni diverse.

Experimentalul, prin definitie, inseamna practica,
pragmatism, stiintd. Atunci cand se refera la experiment,
Aureliu Manea face trimitere la faptul ca Grotowski si acto-
rii sdi dddeau dovada de discerndmant si o acuitate aparte
in practica lor teatrala, caracteristici care, in opinia regi-
zorul roman, dovedeau tocmai forta experimentelor intre-
prinse de acestia:

~Jerzy Grotowski a realizat sondaje extreme in acele
gandiri si stari umane ce tin de ceea ce nu stim, de
transa, de inconstient. Corpul uman s-a supus unei tra-
iri ce n-a mai fost reprezentata. Dar asta se realiza in
cadrul unui control deosebit prin severitate si stiinta.
Atat actorii, cat si regizorul constientizau fiecare act de
intruchipare scenica. Pentru ca puterea experimentului
std in luciditatea celor care-1 conduc.“#

Aureliu Manea nu numai ci aderd la multe din ideile
pe care Grotowski le are asupra teatrului, dar si reuseste
sa inteleaga pe deplin toatd activitatea grotowskiana, toate
cercetarile regizorului polonez, afirmand c4, in fapt, acesta
stimula absolut toate categoriile de public prin ,punerea
reflectoarelor asupra unor actiuni umane“+2.

41. Aureliu Manea, El, vizionarul, p. 13.
42. Ibidem, p. 18.
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De asemenea, acesta observa in perioada in care a creat
o criza a vitalitatii teatrului, fapt reclamat si de Grotowski.
Manea cerea mai multa viata in teatru, dorea sa fie exclusa
abordarea banala a unui text dramaturgic, iar montarea
unui spectacol si iasi din rutina:

slmpasul in care ne aflam se datoreaza relaxarii atitu-
dinii noastre fata de valorile-limita ale artei prin care
trdim. Undeva s-a dereglat sau a disparut inocenta in
fata actului de traire a faptului teatral. Am uitat sa ne
mirdm in teatru si din cauza aceasta ne lipseste acel
sentiment unic de contact cu toate elementele sale.“4

Tot in acelasi spirit, explica George Banu viziunea lui
Peter Brook, in prefata cartii Spatiul gol: pe langa faptul ca
Brook era de parere ci ,teoria, odata formulata, inseamna
o poarti deschisa confuziei“, acesta mai sustinea si ci ,tea-
trul de miracole” fusese zdrobit de ceea ce el numea ,tea-
tru civil®. Celebrarea actului teatral disparuse, in opinia lui
Brook, pentru cd oamenii de teatru nu mai stiau exact ce
anume trebuie sa celebreze. Mai mult, el spunea ca teatrul,
precum vinul, ,s-a rasuflat picatura cu picatura“+.

Venise momentul pentru o schimbare radicala in abor-
darea teatrala, asa cum au concluzionat, se pare, toate figu-
rile importante ale artei teatrului din acea perioada.

1.4. Sistemul de laborator in teatrul romanesc.
Viziune in cautarea scanteii teatrului —
de la Aureliu Manea la Muriel Manea

,Uneori, cred ca Iarna

Colinda ungherele teatrelor,

dar intotdeauna se face Primévara.

Cand se aprind reflectoarele, sa fie multa lumina in scena.

43. Ibidem, p. 19.
44. V. Peter Brook, Spatiul gol, in romaneste de Marian Popescu, prefati
de George Banu, Bucuresti, Editura UNITEXT, 1997, p. 11.
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Vara torida sa fie un anotimp absolut
Al talentului.

Actul teatral si fie plin

De Dragoste si Febra.

Si incendiem Minciuna,

Neadevarul, Rautatea si Lipsa Dreptatii.
Sa fim intelepti.

Cautati in fiecare spectacol

O noud treapta spre Soare.

Mai voi ruga actorilor

Sa caute impreuna cu mine

In intuneric

Lumini stelare“s

Aureliu Manea, unul dintre cei mai mari artisti romani,
regizor de teatru, dramaturg, prozator si eseist, fiul Vasilicii
si al lui Mihai Manea (un important muzician si profesor
universitar), se naste la 4 februarie 1945 in Bucuresti.

In anul 1963, termini liceul , Emil Racovitd” din Cluj-
Napoca, iar in anul 1968 a absolvit cursurile de regie ale
Institutului I. L. Caragiale din Bucuresti, in clasa lui Radu
Penciulescu. A debutat cu piesa Rosmersholm de Ibsen pe
scena Teatrului din Sibiu, in anul 1969. Din pécate, viata nu
i-a permis si-si desavarseasca opera, el retragandu-se din
activitate mult prea devreme, din cauza unor probleme de
sinitate. S-a stins din viati in anul 2014. In semn de recu-
noastere a contributiei aduse la dezvoltarea artei teatrale
romanesti, din anul 2014, de cand el ne-a parasit, Teatrul
Municipal din Turda ii poarta numele, devenind Teatrul
LAureliu Manea”, pentru ca ulterior, la cativa ani distanta,
ca capete statutul de teatru national.

Aureliu Manea a privit intotdeauna arta teatrului ca
pe ceva sacru. Ca si Grotowski, el s-a apropiat de fiecare
dati cu sfintenie de scena. Un spectacol reusit il facea sa
se intoarca acasa plin de liniste, purtand cu el sentimentul

45. Aureliu Manea, EI, vizionarul, p. 191.
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minunat ca un eveniment grandios s-a petrecut, comunica-
rea reald intre oameni, cea care se infaptuieste chiar si cand
ei sunt impartiti in doua categorii distincte — cei care spun
o poveste si ceilalti, care o primesc si care astfel devin parte
din ea, dobandind statutul de martori. Manea nu numai ca
a cautat, dar a si reusit sa dea un sens lumii prin arta sa,
prin toate spectacolele pe care le-a creat.

Jay Heinrichs, unul dintre cei mai cunoscuti experti
contemporani in materie de limbaj si persuasiune, spu-
nea ca poti schimba starea de spirit a celor din fata ta, prin
simpla manieri de a spune o poveste. Intr-una din cirtile
sale care a devenit bestseller New York Times si care a fost
tradusa in paisprezece limbi, el aminteste de principiul lui
Aristotel, conform caruia o naratiune detaliata, cu cat este
mai vie, cu atat poate duce publicul mai aproape cu gandul
de o experientd autenticd, reala, ce s-ar putea petrece din
nou. Astfel, atentia lor este cu siguranta captata, iar acestia
se pot gandi cid experienta relatatd se poate petrece cu ade-
varat din nou — personalizand contextul, ei pot crede ca li
se poate intampla si lor+.

IntorcAndu-ne la dimensiune sacralid pe care Aureliu
Manea si Grotowski o vid si o simt in teatru, o idee comuna
a acestor doi mari regizori, legata de sacralitatea spatiului
scenic si de atitudinea pe care ambii o au in fata scenei, mi-a
ramas impregnata in memorie. Regizorul roman vede in sim-
pla actiune pe care o intreprind anumiti oamenii — de a spala,
a curata scena inainte de spectacol — un adevarat ritual:

,Ma gandesc la scena teatrului alcatuitd din cateva ran-
duri goale. Lemnul curat, purificat prin slefuire, luceste
sub lumina reflectoarelor. Scena din lemn neprafuit
emand ceva sacru. Te indeamna la reculegere. Cativa
oameni care spald scena, podeaua ei, inainte de spectacol,
compun un Ritual demn de cel mai frumos scenariu.“+

46.V. Jay Heinrichs, Multumesc ca ma convingi, trad. Dana Dobre, Bucu-
resti, Editurile Act si Politon, 2020, p. 137.
47. Aureliu Manea, El vizionarul, p. 62.
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Regizorul polonez cere si el, la randul sdu, tinand cont
de maniera in care lucreaza, sa existe curdtenie — pe toate
planurile. El cere ca teatrul sa se curete de artificial, actorul
sd mediteze la curatenia spiritului si, evident, si in materie
de spatiu, acesta cere, cu un ton imperativ, acelasi lucru.
Imi imaginez ci daci Grotowski pretindea ca si culisele si
fie curate, se subintelege faptul ci in laboratorul sau, ca si
in cel al lui Muriel Manea, nu puteai sd intri murdar, in
niciun sens:

» — Culisele trebuie sa fie curate, spune Jerzy.

— Dar nimeni nu vede ce se afld in spatele scenei, 1i ras-
punde cineva.

— Dumnezeu vede, 1i raspunde Grotowski zambind.“4®

Iata asadar cata puritate zdcea in acesti doi mari regi-
zori care au avut abordari similare. Fiecare era preocupat
de ceea ce putea sd insemne o atitudine imaculata in fata
ceremoniei savarsirii actului artistic.

Aureliu Manea 1-a intalnit pe Grotowski in persoana si
a fost profund impresionat de mai multe trasaturi care il
caracterizau pe acesta din urma. In primul rand, este vorba
despre curajul cu care polonezul si-a asumat tipul de teatru
pe care a ales sd-1 facd, un teatru in care importanta era calea
pe care el si echipa lui paseau si nu rezultatul final, nepunand
un accent major pe reactia publicului, dorind mai degraba sa
ajunga la niste adevaruri esentiale decat sa facd un teatru
cu functie recreativa. De functia recreativd se poate ocupa
teatrul de varieteu, nu laboratorul. Peter Brook il vedea pe
Grotowski ca pe un artist unic, iar Manea subscria parerii
lui, etichetandu-1 pe polonez ca ,artist singular<4.

Dupa ce vede spectacolul Printul constant, Aureliu
Manea ramane profund impresionat si relateaza cum, inca
de la prima intrare a actorilor in scen4, I-a cuprins un sen-
timent aparte, ca si cum ar fi fost atras ca intr-un vartej

48. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 39.
49.V. Aureliu Manea, EI, vizionarul, p. 67.
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puternic, intr-un fel de psihoza, in visul care parea si fie
mai degraba un cosmar. Faptul ca actorii lui Grotowski au
intrat intr-un tarc rotund, cantand sau urland, aflandu-se
intr-o agitatie continua, a reusit si produci o puternici tul-
burare psihica celor care erau martorii actiunilor lor in
seara reprezentatiei pe care Manea a urmarit-o.

Regizorul roman gasea ca i-a fost dat sa observe fanatis-
mul in formele lui cele mai pure, in jocul actorilor si chiar siin
marele mesaj pe care spectacolul grotowskian il transmitea:

sFanatismul se desfisura in modalitati estetice abun-
dente. Bogitia imaginatiei se transforma intr-o emotie
ce parca incepea sa-ti patrunda in cele mai intime fior-
duri ale sufletului. Nimic din spectacol nu era de prisos.
Nimic nu devenea rutina. Tot timpul te aflai in mijlocul
actului teatral. Ardeau flicarile talentului pretutindeni
in sala de spectacol. Am fost atat de uimit incat multi ani
am meditat la acest fel de arti teatrala. [...] Erai supus
unui soc ce voia sa-ti trezeasca spaime ancestrale. Care
dintre noi nu e sensibil la tortura? Eroul principal sufe-
rea aproape fizic. Ritualul era in asa fel construit incat
erai violentat tot timpul. [...] In acel tarc imaginat de
scenograful lui Jerzy Grotowski, devenea insuportabila
lipsa de mild a omului fatd de om. Martor al unor rituri
crude, salbatice, chinuitoare, obsedante, tu, spectator,
aflat in preajma tarcului, erai dispretuit in calitatea
ta de spectator. Un impuls adanc se construia in tine,
de-a lungul ritului deveneai o problema, o intrebare.
Spuneai: «Ce pot face pentru semenii mei?». Erai obli-
gat sd iei o atitudine. Fanatismul mesajului spectacolu-
lui declara cu febrilitate porunca de a fi Om.“5°

Teatrul Laborator din Wroclaw avea doar zece locuri
pentru spectatori, ceea ce, iata, vine sa sublinieze faptul
ca Grotowski nu isi centra atentia pe un rezultat final al

50. Ibidem, pp. 58-59.
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muncii actorilor, care sa impresioneze un public larg prin
spectaculos, ci prin enigmatic.

Aureliu Manea facea spectacole-confesiune, fiecare
reprezentatie luand aspectul unei ceremonii sacrale. El
facea, practic, o reforma a teatrului din Romaéania, dar meri-
tele lui abia daca au fost recunoscute la adevirata valoare
in perioada in care a activat. Criticii vremii aveau, ca si in
cazul lui Grotowski, pareri impartite, iar uneori se intam-
pla ca spectatorii sa paraseasca sala de spectacol — pentru
ca si Manea avea in permanenti tendinta de a te obliga sa
renunti la comoditatea pe care sperai ci o gisesti odata ce
te-ai asezat pe scaun, intr-o sala de teatru.

In creatiile sale, ritualul se constituia si prin modalitatea
prin care actorii lui foloseau obiectele in scend, aspect caruia
regizorul vizionar 1i acorda o importantd deosebitd. De
foarte multe ori, a incercat si-si construiasca spectacolele
in jurul unui obiect. Recuzita devenea un semn puternic,
iar ritualul 1i acorda acesteia ,psihologie®. Era fascinat de
actorii care reuseau si aiba o atitudine responsabild vizavi
de ceea ce era obiectul, ei reusind si inteleaga astfel care
sunt bazele constructiei unui spectacol rituals:.

Si Grotowski, si Manea cdutau un tip special de actor,
iar acesta era cel sacru. Aureliu Manea vorbea despre acto-
rul ideal astfel: ,Una dintre calititile actorului ideal este
aceea de a fi supus fara rezerve in fata unui principiu deja
adoptat. Dar nu orice actor care se supune cu fanatism unei
idei de spectacol poate fi un actor pretuit“s.

Regizorul Aureliu Manea cduta actorul care era capabil
sa se destainuie prin intermediul artei sale, cel care era in
stare sa renunte si la tot ceea ce stia inainte de a incepe
lucrul la un proiect. El, ca regizor, se destdinuia, la ran-
dul lui, prin actori. Era fascinat de coduri care purtau cu
ele enigme, de cuvantul cu dimensiune ritualica si care,
spre deosebire de laboratorul grotowskian, in creatiile lui,
capata o forta colosald, care reusea si fascineze.

51. V. ibidem, p. 8.
52. Ibidem, p. 6.
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Aureliu Manea facea teatru laborator, iar sistemul lui
avea niste reguli care erau foarte apropiate de cele grotows-
kiene. Cauta un actor care sa devina centrul spectacolului,
un actor care sd poata sa ia distanta fata de text, chiar si
fata de tot mecanismul scenic, de costume si de recuzita si
sa devina sursa spectacolului — o regula pe care o puteam
regdsi si in teatrul sirac pe care l-a ficut Grotowski.
Experimentul pe care o trupa de teatru il trdia in laboratorul
lui trebuia sa fie reprezentat prin intermediul actorului.

Eugenio Barba, cel atat de aproape de Grotowski si
totusi atat de departe ca practica, a preluat principiul din
laboratorul polonezului pe care mai tarziu l-a articulat in
concept Pina Bausch, cel al teatrului-dans si al actorului
pe care nu-1 mai numim pur si simplu actor, ci actor-dan-
sator, indepartandu-se totusi de Grotowski cand afirma:
,Materia prima a teatrului nu e actorul, spatiul, textul, ci
atentia, privirea, auzul, gandul spectatorului“ss.

Atentia regizorului Aureliu Manea pentru cuvant era
cruciala, esentiald in economia spectacolelor sale. De altfel,
in primul sau an in care a lucrat ca profesionist, la Timisoara,
a Incercat montarea unui spectacol care, din pacate, nu a
apucat niciodata sa vada lumina zilei — Sakuntala, dupi o
piesd sanscritd a poetului indian antic Kalidasa. Dupa gran-
diosul succes cu piesa lui Ibsen, Rosmersholm, Manea a
dorit sd mearga inainte cu aceeasi formula care functionase
extrem de bine la inceput si care se baza pe a concentra toata
esenta spectacolului in actor si in puterile sale. De aceasti
data, insd, formula nu a mai functionat, iar actrita cireia el 1i
cerea o reactie absoluta, acea implicare totald in actul inter-
pretativ, nu rdspundea asa cum acesta si-ar fi dorit. Dupa
ce 0 luna de zile a lucrat cu ea exclusiv pe prima replica din
text, Manea a renuntat, repetitiile s-au suspendat si, din acel
moment, el a inteles ci e riscat sa ceard actorilor totul.

Aici, ma vad nevoita sa 1i rog pe cei care citesc aceste
randuri si care au acumulat deja o anumita experienti pe

53. Eugenio Barba, Casa in flacari, p. 70.
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scena sa inchida pentru o secunda ochii si sa se gandeasca
dacd au mai intalnit pAna acum un regizor care sa aiba rab-
darea necesari si lucreze o singura replicd un timp atat de
indelungat. Si va rog sa cdutati si mai departe in memorie,
sa vedeti daca va vine totusi in minte un regizor care, atunci
cand un actor esua categoric, cand un singur pion nu func-
tiona corespunzator viziunii sale si aceasta era denaturata,
a avut decenta si curajul necesar sa suspende repetitiile si
sa opreasca proiectul, cu pretul de a se lipsi de onorariul pe
care urma si-1 primeasci. In opinia mea, acesta este tipul
de regizor ales, chemat, cel pe care cu greu il mai regasim
astézi in peisajul teatral.

Din exemplul de mai sus, devine cert faptul ca Aureliu
Manea trateaza cu o deosebitd atentie tot ceea ce tine de
actul teatral in desfasurare. Chiar el este cel care spune des-
pre regizor ci este un ,Inginer al Atentiei“ si cd, de fapt, sta-
rea de atentie este cea care trebuie s o preceada pe cea este-
tica in ceea ce priveste un spectacol de teatru si ceea ce gene-
reazd el in spectator. Cand atentia se diminueaza, calitatea
relatiei cu publicul spectator este afectati. In opinia lui, daci
un regizor nu devine un artizan de seama in construirea
firului rosu al atentiei, chiar daci toate celelalte forte sunt
implicate in totalitate in desfiasurarea spectacolului — acto-
rii consuma o mare de energie si de emotie, toate aspectele
tehnice functioneaza fara sincope si vin sd completeze cu
rigurozitate tabloul etc. —, cu toate astea, se poate intampla
ca reprezentatia sd nu reuseasca si trezeasca in spectator
un interes de o natura reald, iar asta se petrece din cauza ca
acel fir rosu s-a rupt undeva, iar regizorul a pierdut chiar si
numai pentru un moment din vedere mecanismul atentieis4.

Aureliu Manea a fost, fira doar si poate, un regizor
extrem de generos cu actorii sdi. A creat, de fiecare data, cu
fiecare spectacol, partituri exceptionale pentru fiecare din-
tre colaboratorii sii, nu a pus pe nimeni in umbra, si asta
pentru ca a tratat cu foarte multd responsabilitate aceasta

54. V. Aureliu Manea, El, vizionarul, p. 9.
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relatie dintre cei doi reprezentanti ai spectacolului — regi-
zorul si actorii.

Imi amintesc acum un episod pe care am avut ocazia si-1
vad cu ochii mei chiar in primul an in care am cunoscut-o pe
fiica lui, pe Muriel Manea, cind am inceput sd colaboram si
sa descopar acest univers incredibil de fascinant al dinastiei
Manea. Este vorba despre o inregistrare video pe care am
urmdrit-o impreund cu ea, de la repetitiile spectacolului
Scrisorile portugheze ale Marianei Alcoforado, spectacol
care anunta revenirea in teatru a marelui regizor, dupa o
absentad indelungata, pricinuitd de probleme de sanatate.
Spectacolul a fost produs de sora acestuia, Viorica Samson
Manea, care se ingrijeste si astazi de tot ceea ce inseamna
imaginea si opera sa.

Am spus si o repet — cred cd, din pacate, lui Manea nu
i s-au acordat meritele cuvenite in concordanta cu maretia
creatilor sale. Sistemul teatral in care el a fost nevoit sa se
desfasoare e cel care, in opinia mea, 1-a rapus pe Manea.
Iar sistemul e format din oameni. Cei care alcdtuiau sis-
temul la momentul acela, pusi in fata unei viziuni teatrale
grandioase si reformatoare, s-au speriat si, din cauza ca
unii nu erau capabili sd-i inteleaga arta, in timp ce altii i-au
inteles-o prea bine, l-au eliminat din peisaj, facandu-1 sa
devina un echivalent al violoncelistului din piesa lui Matei
Visniec, Si cu violoncelul ce facem?.

In cei 24 de ani de cariers, regizorul Aureliu Manea
monteaza, pentru prima data, un spectacol intr-un teatru
din Bucuresti, pe scena Teatrului Metropolis. Nu e greu de
imaginat de ce a fost prima sa montare in capitala. Sistemul
a facut tot ce i-a stat in putere sa-i inchida acestuia toate
portile, temitori in fata concurentei viziunii lui Manea.
Montarea lui Manea la Bucuresti a fost prima, dar si ultima,
el nemaiintorcandu-se niciodatd de atunci pe scenele tea-
trului romanesc, care ramane vaduvit de unul dintre marii
regizori ai lumii, pe care nu a stiut sa-1 aprecieze.

In Scrisorile portugheze ale Marianei Alcoforado, 1-am
vizut pe regizor in toati splendoarea lui, la lucru. Incerca
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sa-i explice protagonistei ce anume doreste de la ea pe un
anumit pasaj al textului. Diddea indicatii precise, care nu
aveau cum si inducd un actor in eroare. Era foarte concret
in cerintele sale. In situatia aceea, Manea ii cerea actritei s
interpreteze cele cateva replici ca si cum le-ar rosti pe toate
ca prin vis. Actrita nu-1 multumeste, dar el continua cu o
perseverenti si rabdare demne de invidiat, 1i explica mai
departe ca trebuie si intre cumva intr-o stare de visare, de
halucinatie, ca si cum toate numai ii par a fi. Actrita reia
pasajul, dar il abordeaza la fel. Manea merge mai departe
si face o trimitere si mai clara catre scena din Macbeth
de William Shakespeare, in care Lady Macbeth, plina de
vinovitia pe care o resimte criminalul dupi ce sdvarseste
fapta, 1si imagineaza pete de sange peste tot, isi vede mai-
nile murdare si imposibil de curatat. Actrita nu izbandeste
nici de aceasta dati. Aici a inceput miracolul. Regizorul cu
sclipire de geniu pare ca nu si-a epuizat nici ribdarea si nici
metodele si se metamorfozeaza subit in actor, pentru a-i
veni acesteia In ajutor si incepe si joace pentru ea. Nicicand
pana atunci nu-mi mai fusese dat sa pot privi, chiar si din
spatele ecranului, un regizor cu asemenea calitati interpre-
tative. Aureliu Manea preia pasajul si se transpune automat
in starea de halucinatie, rostind replicile ca intr-un soi de
transa. Joacd intr-un fel cum putini actori sunt capabili s
o faci, electrizant, iar la finalul micii demonstratii, actrita,
neparand sa fie prea miscata de interpretarea regizorului,
raspunde cu o intrebare atunci cind Manea o intreaba daca
poate sa trateze secventa in acelasi fel — ,cu ochii inchisi
sau cu ochii deschisi?“.

Regizorul vizionar a avut parte si de intalniri cu actori
miraculosi care i s-au supus viziunilor fira niciun fel de
retineri, alituri de care a creat fara oprelisti, cum au fost
Ovidiu Iuliu Moldovan, Marcel Iures, Florina Cercel, Irina
Petrescu etc. Cu toate astea, intr-un mod paradoxal poate,
in acelasi timp i-au si lipsit adevaratii actori de laborator,
cei care aleg si se destdinuie prin interpretarea lor, actori
pe care i-a cautat cu atata ardoare.
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El asemina aceasta munci a regizorului cu actorul cu
un drum parcurs in cadrul unui labirint la capitul caruia pe
acestia ii asteapti viata. Impreuna parcurg traseul, ciutand
iesirea. Sclipirea regizorului, intuitia sa capata functia pe
care o are lanterna in intuneric. Daca ele lipseau, actorul
ramanea sa rataceasca intr-un spatiu-labirint ce nu mai
avea iesire. Regizorul era cel ce nu permitea ragazul pana
nu se ajungea la finalul acestei c&i®.

Manea, spre deosebire de ceilalti colegi ai generatiei
sale, cei care alcituiau la acel moment sistemul, era capa-
bil, prin generozitatea sa, sa admire munca celorlalti, sa
gaseascd 1n ea o sursid de inspiratie, care sa-1 motiveze si
nu si priveascd cu invidie spre creatiile colegilor sai. Era
profund impresionat de munca unor regizori precum Liviu
Ciulei, Radu Penciulescu, Andrei Serban, David Esrig etc.,
dar poate cel mai apropiat s-a simtit de Lucian Pintilie, pe
care-] situa undeva langa marile figuri ale teatrului univer-
sal — Peter Brook sau Giorgio Strehler.

Intalnirea cu Liviu Ciulei I-a marcat pe Manea, care il
vedea pe acesta ca pe un ,magician unic al artei teatrale®.
Fusese impresionat si de strilucirea din ochii lui de fiecare
data cand pasea cu piosenie in teatru ca intr-un templu in
care actorii slujeau cu o imensa daruire de sine. Asistand
la multe dintre spectacolele lui Ciulei, Manea a invatat ca
primordiala in teatru este iubirea fata de fiinta umana, fata
de semenis®.

Nici Ciulei nu s-a ferit sa isi exprime admiratia fatd de
el. Acesta spusese, de exemplu, despre Rosmersholm-ul
lui Aureliu Manea de la Sibiu ca este unul dintre cele mai
importante si interesante experimente teatrale la care a luat
parte. Mai mult, la un moment dat, Ciulei il vede pe Manea
pe scena si-1 invitd sa faca parte din distributia unuia din-
tre spectacolele sale. Ciulei 1l vedea pe acesta jucand rolul
lui Treplev, artistul in cautare de forme noi. Manea refuza

55. Ibidem, p. 19.
56. Ibidem, p. 146.
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totusi, iar Ciulei, intr-una din scrisorile schimbate intre ei,
isi exprima regretul si chiar stupoarea in fata faptului ca
Aureliu Manea nici méicar nu l-a refuzat in mod direct, ci
prin intermediari.

Aureliu Manea a fost prin definitie un mare regizor, si
afirm asta si prin prisma faptului ca a privit relatia cu acto-
rul asa cum isi privea mizanscenele — cu o mare atentie.
Era constient de faptul ci actorul devine in scena reprezen-
tatul sau, vocea sa, canalul de transmisie al mesajului sau
catre publicul spectator. Stia, simtea si isi asuma faptul ca,
odata ce spectacolul a inceput, el nu mai poate face nimic si
ca toatd responsabilitatea este transferatd pe umerii acto-
rilor sai. Totodat3, realiza si ca pentru a face mecanismul
spectacolului sa functioneze, intre cei doi reprezentanti ai
actului teatral era nevoie de o incredere oarba, ca atunci
cand iti incredintezi viata medicului tau:

»,Cred cd un actor, intrand intr-o salid de repetitie,
aduce cu el o zona intima a emotiilor, pe care nu o
destainuie atat de deschis altundeva, adica cred ca
responsabilitatea unui regizor std in deschiderea
emotivi a actorului, un actor se destdinuie prin repe-
titie, prin teatru, unui regizor, ca unui psihanalist.
Trebuie sa avem grija, din aceasti cauza, ca un actor
sa nu fie pus intr-o lumina defavorabila. Aceasta ar
fi ideal, dar uneori existd un cinism al meseriei, care
te obligd sa folosesti si defectele unui actor. E impor-
tant ca actorul sa nu-si piarda increderea in medicul
sdu. Mi-a placut foarte mult ceea ce Lucian Pintilie
le cerea actorilor sii, adica de a veni la repetitie cu
increderea pe care o dai unei operatii. Pentru asta,
actorul trebuie sd simta stiinta chirurgului. De fapt,
noi, regizorii tineri, stim inca prea putin ca sd ope-
ram. Uneori, operatiile pe care le riscim cu actorii
reusesc. Poti sa intelegi ca primul lucru pe care il cer
unui actor este increderea; intotdeauna cand actorii
din spectacolele mele n-au reusit, asta s-a datorat
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neincrederii. Niciodata nu parasesc un actor, chiar
daca mi imbolnéavesc odati cu el.“5”

Este de mentionat aici intalnirea regizorului cu trupa
Teatrului Maghiar de Stat din Cluj-Napoca — o trupa mult
ravnita si astazi, care si-a pastrat profesionalismul si dedi-
carea absoluti artei teatrului. Rareori i-a fost dat lui Manea
sd Intalneasca la lucru actori care si dea dovada de un ase-
menea fanatism. Spunea despre acestia ca, daca el ar fi
cerut, ei ar fi fost in stare s stea in maini de-a lungul intre-
gului spectacol: ,,astfel, zborul comun devine frenetic. Obitii
exaltare, transd, entuziasm. Totul se transforma intr-o sir-
béitoare in care ard stele si se aprind sori pe cer“s.

Ulterior, dupa mai multe intalniri nefericite cu actori
care nu se potriveau stilului sau, viziunea regizorala a lui
Aureliu Manea sufera o schimbare de paradigma, iar acesta
nu mai centreazi totul pe actor, intelegand cd de multe ori
nu e nevoie de energia unui semn ca sa creeze emotia, ci e
de ajuns semnul doar.

As fi fost deosebit de onorati si incantatd sa pot s am
vreodata ocazia sa ma las pe mainile unui regizor asemeni lui
Aureliu Manea. Norocul ce nu-mi lipseste cand vine vorba
despre intalniri in meserie m-a facut sa ajung totusi pe mai-
nile urmasei sale, Muriel Manea, care fara indoiala a moste-
nit spiritul de geniu al tatalui ei si care a venit pe pamant cu
un har cu care rar mi-a fost dat si vad un om inzestrat.

Cred cu tarie ci singurul regizor din Romania despre
care se poate spune cu adevirat ci a facut un teatru pe care
sa-1 numim laborator a fost, fara indoiald, Aureliu Manea.
Toate celelalte incercari ce au existat in spatiul romanesc si
care s-au etichetat singure ca fiind laborator au fost departe
de ceea ce presupunea conceptul lui Grotowski, care a dat
nastere acestui tip de teatru. Manea s-a apropiat cel mai
mult de acest concept. In laboratorul sdu, el a cercetat in

57. Ibidem, p. 176.
58. Ibidem, p. 81.
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permanentd, asemenea regizorului polonez, dar cu dife-
rentele de rigoare ce erau date de personalititile artistice
diferite ale acestora doi, conditia umana.

Dupa Manea, singura ce vine sa-i calce pe urme este
chiar fiica sa, care ajunge sa isi contureze propriul sistem
de laborator, diferit de cel al tatalui ei, fara sa aiba inten-
tia de a-i calca pe urme. Amandoi, tata si fiica, au lucrat
intr-o manier distincts, in doua tipuri de laborator foarte
diferite, in care il scoteau pe actor din zona lui de confort,
punandu-lin situatii complet neexperimentate pana atunci.

Astfel, ambii regizori ce au format dinastia Manea aduc
actorul in starea in care el incepe sa lupte impotriva a ceea
ce eu numesc programe pre-definite in teatru. Sa spunem
ca este evident ca atunci cand un actor se confrunta cu
publicul siu, el vrea, fara indoiala, sa aiba o siguranta de
sine. El urmareste sa capete siguranti in ceea ce priveste
executia lui, reactiile sale in timpul reprezentatiei. Atat
Aureliu Manea, cat si Muriel Manea priveau acest aspect
al certitudinii de care actorul are nevoie cu mare atentie,
se raportau la el cu o precizie demna de cea a chirurgului
ce opereaza cu bisturiul. Asadar, pentru a crea acest mediu
de lucru sigur si pentru a-1 ajuta pe actor si fie increzator
in ceea ce face, in formele sale de expresie si in forta lui,
acesti doi regizori, Aureliu Manea si Muriel Manea, au
construit, fiecare in felul sau caracteristic pentru laborato-
rul sdu, un sistem de antrenament colectiv, care se baza pe
control si autocontrol.

Aureliu Manea a dus, la randul sdu, o lupta in numele
artei, fiind nevoit sa faca fata unui sistem totalitar. Subscriu
parerii Catalinei Buzoianu, care spunea ca vizionarul Aureliu
Manea merita totusi un laborator in care sa-si implineasca,
sd-si desdvarseasca in maniera proprie creatia.

Ce am purtat cu mine din prima clipa cand mi s-au
infatisat au fost cuvintele lui Aureliu Manea care justifi-
cau importanta fanatismului in teatru, care, daca existi, ne
indepirteaza de intuneric si ne face sa traim printr-o arta
luminata, o viata plind de lumina:
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»Fanatismul este necesar tocmai pentru a cuceri secre-
tele unei arte ce nu se lasa in voia imaginilor obisnuite,
dar care, iluminata fiind, ne ajuta intotdeauna si traim.
E nevoie de fanatism pentru ca, in seara spectacolului,
stingandu-se luminile in sald si arzand cuvinte si imagini
in scena, se realizeaza o comunicare spirituala ale carei
consecinte incd n-au fost teoretizate pana la ultima fibra.
Relatia experientei comune actor-spectator cere o ardere
vie si nu depersonalizare, uitare, tristete si gust fad al
creatorului. Fanaticii in teatru sunt cautati tocmai pen-
tru ca fiecare spectator se bucurd, se metamorfozeaza,
uitd de sine, se impartiseste din experienta, comunica-
rea de grup fiind un mister arzand al teatrului. >

Aureliu Manea a fost unul dintre artistii rari pe care
Romania i-a avut. El a fost cel care a slujit, intr-adevér arta
teatrului cu credinta si fanatism, caracteristica pe care fiica
lui, regizoarea Muriel Manea, a mostenit-o.

59. Ibidem, p. 191.

113






Capitolul 2
LABORATORUL MURIEL MANEA
SI PROFUNZIMEA UNUI TEATRU

CU DESCHIDERE EUROPEANA

Muriel Manea, fiica lui Aureliu Manea si a scenografei Clara
Labancz, se naste la Turda, in 19 noiembrie 1978. Inci din
primele luni de viata, pune piciorul pe scena teatrului in
care astazi e regizoare angajata si care poartad numele tata-
lui ei — Teatrul National Aureliu Manea din Turda.

Pentru cé venea intr-o familie de artisti, Muriel Manea
ia contact cu teatrul inci din perioada in care un om nu are
inca amintiri formate. Parintii ei aflindu-se in permanenta
in preajma scenei, copila 1i insotea la repetitii, facand, dupa
ce a Invatat sd meargd, pasi printre actorii cu care acestia
lucrau si incepand incéd de pe atunci sa 1i aseze pe acestia
intr-o ordine stiutd numai de ea. Copilul Muriel Manea era
fascinat de faptul ci putea, fara si isi constientizeze nea-
parat conditia, sa devini un fel de dirijor de orchestra. Ea
schimba in joacd pozitiile actorilor in scen, nestiind ca
asta avea sa faca pentru intreaga viata.

Urmeaza cursurile Facultatii de Teatru si Film din
cadrul Universitatii Babes-Bolyai din Cluj-Napoca, specia-
lizarea Artele Spectacolului-Regie, devenind absolventa in
anul 2009, incepand apoi sia puna in scena spectacole la
diferite teatre din tara.

Destinul ei profesional este unul cel putin interesant.
Ca si cel al tatdlui sau, acesta este demn sa facd obiectul
unei cercetdri integrale, aminuntite. Din p&cate, pana
in clipa de fatd, Muriel Manea pare sa aiba o cale presa-
rata cu o multitudine de obstacole care se astern inaintea
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desavarsirii operei sale si chiar si a recunoasterii, care deja
trebuia sd apard in cazul ei, tinand cont de faptul ca estetica
spectacolelor sale este una aparte in peisajul teatral roma-
nesc si cd are o maniera exclusivi de a lucra cu actorul.

Cauza probabilititii nelmplinirii unui alt destin artistic
devine, iarasi, acelasi sistem bolnav, care se vrea democra-
tic, dar in esenta ramane unul totalitar. Si aici indic iarasi
problema grava a sistemului teatral care a ajuns si el sa fie
politizat pana in strafunduri. Directorii de teatre devin niste
calai, care conduc institutiile intr-un sens dictatorial. Cu asta
a avut Muriel Manea de-a face de-a lungul carierei sale, cel
putin pana in momentul de fata. Sper ca la un moment dat sa
reuseasca sa infranga acest monstru gigantic ce se numeste
sistem si sd nu aiba soarta tatilui sdu, si nu sfarseasca
intr-un destin neimplinit. in multe dintre discutiile noastre,
i-am spus cd nu mi-as dori sa apara, din varii motive, si-n
cazul ei un volum al unor ,spectacole imaginare*.

Am cunoscut-o pe Muriel Manea in 2013 si, de cand
ma aflu in echipa sa, nu a existat sa fi lucrat la nici macar
un singur spectacol unde sa nu fi intAmpinat oprelisti in
calea creatiei noastre, in timpul procesului de lucru. Nici
pani in ziua de astdzi nu am intalnit managerul potrivit
pentru noi si laboratorul nostru. Egocentristi si, in conse-
cinta, mult prea preocupati si isi exercite puterea pe care
aveau impresia ca le-o da functia de conducere pe care o
ocupd, orbiti de dragostea pentru putere si nu de o putere
a dragostei pentru artd, asa cum cred ca ar fi necesar sa fie
in cazul unui manager al unei institutii de cultura, sufocati
de lipsa de viziune si dand dovada de incultura, managerii
cu care am avut de-a face in calea noastra au incercat in
permanenta sa faci ceea ce sistemul de odinioara a ficut
si cu Aureliu Manea — sa ne ingroape, in sens figurat, sa ne
ascunda de ochii publicului. Iatd cum, pentru o perioada,
am devenit si noi violoncelistul lui Matei Vigniec. Nu cred
ca sistemul nu ne-a inteles pe noi si de aceea ne-a dat la
o parte. Dimpotrivi, cred ci tocmai din cauza ci a perce-
put exact forta cu care Muriel Manea creeazi, a luptat din
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rasputeri sa ne inghita. Dinastia Manea i-a speriat timp de
doua generatii pe multi artisti intruchipati ai vremurilor.

Lupta cu sistemul a avut diverse stadii. De la amenin-
tari cu neplata onorariului, asta dupa ce ai muncit deja la
mare parte din proiect, la abordari de genul celor de cea mai
joasa speta, lipsite complet de respect — nu ma refer aici la
respectul pentru munca artistului, ci la ceea ce inseamna
respectul intre doud fiinte umane. Cuvinte grele, ofense
aruncate de citre egouri puternice, care nu voiau decat sa
se hraneasca prin coborarea statutului celuilalt, conditii
imposibil de acceptat, spatii improprii in care sa locuiesti,
drumuri pe care trebuie s ti le platesti singur ca sa ajungi
la teatrele cu care lucrai, onorarii care, atunci cand erau
inaintate, jigneau orice fiinta umana care mai are o urma
de ratiune, repetitii disturbate pentru ca managerul, care
in general era si regizor sau actor, sa-si exprime propriile
opinii si s intervina in viziunea regizorald, in consecinti
o lipsa totala de respect in fata a tot ceea ce inseamna arta
si artist, pe toate acestea le-am intalnit in anii in care i-am
fost alaturi, in laborator.

Asa am ajuns in situatia in care ne-am vazut nevoiti sa
facem un teatru sarac in care actorul este din nou un ele-
ment central in ceremonia actului spectacolului. De foarte
multe ori, desi viziunile ei regizorale erau unele grandioase
si 1si imagina intotdeauna spectacole mari, a fost nevoita,
din cauza lipsei resurselor, sa reduci din grandoare in sens
estetic, ca imagine, si sd concentreze puterea spectacolului
in actor, reusind, in mod paradoxal, cu toate impedimen-
tele de ordin financiar, sa creeze imagini deosebit de puter-
nice in spectacolele sale.

In cazul lui Muriel Manea, ca si in cel al lui Grotowski,
anti-modernismul nu trebuia sa depuna eforturi pentru a fi
vizibil ca si caracteristicd, una ce tine de gust. E o alegere
pe care regizorul o face, pana la urma, in ceea ce priveste
relatia sa cu textele pe care le monteaza, cei doi recurgand,
in mare parte, la texte ale autorilor clasici de teatru. Aceeasi
apetenta pentru textele clasicilor o avea si Aureliu Manea.
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De teatrul contemporan, Muriel Manea s-a apropiat
prea putin, si cel mai mult a ficut-o prin prisma lui Matei
Visniec, pe textele caruia are deja patru montari: Despre
sexul femeii — camp de lupta in razboiul din Bosnia, Si cu
violoncelul ce facem?, Angajare de clovn si Sufleurul fricii.
Cred cu tarie ca unul dintre aspectele care au atras-o spre
textele lui Visniec a fost faptul ci in ele se regdseste o puter-
nicd nota de absurd, asemeni tendintei pe care o are teatrul
sau, prin natura spectacolelor pe care ea le creeaza.

Ceea ce garantau spectacolele sale era tocmai calitatea,
prin faptul ca isi respecta spectatorul, transmitandu-i de
fiecare datd un mesaj important. In laboratorul siu, spre
deosebire de cel grotowskian, conta rezultatul. O interesa
anume rezultatul ce avea sa ajunga la publicul spectator si
reactia acestuia — si nu ma refer aici la faptul ca ar fi astep-
tat sd auda ce se ,vorbeste prin targ“ dupa reprezentatii,
ci mai degraba sa misoare ea insiasi fiecare simtire a lor,
trdind cu ei fiecare reprezentatie a fiecirui spectacol. Am
jucat timp zece ani in regia ei si nu cred sa-mi pot aminti, in
afara de cateva reprezentatii in care chiar situatia a fost de
asa natura ca nu i-a permis acest lucru, sa nu se afle in sala.

Isi urmirea cu atentie spectatorii, si atunci cAnd vibrau
sub impactul energiilor si emotiilor ce veneau dinspre
scena, si cand acestia paraseau sala, pentru ca au existat si
astfel de momente. Muriel a socat uneori prin spectacolele
ei. Era nevoie de o trezire a spectatorului. Omul-spectator
cazuse si el, odatd cu teatrul care i se livra, intr-un fel de
amortire in care se complacea.

Muriel Manea a facut spectacole care, din pacate, s-au
jucat in provincie. Singura iesire in capitala a fost cu spec-
tacolul Visul unei nopti de vara, care s-a jucat la Teatrul de
Comedie, in luna aprilie a anului 2019.

Simteam, de fiecare datd cand jucam in spectacolele
sale, cd energia spectacolelor sale este una diferitd de ceea ce
vazusem sau experimentasem pana atunci. Aveau, intr-ade-
var, o energie care te uluia. Spectatorul pleca in orice caz cu
starea modificata de la spectacol, iar eu, ca actor, deveneam
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deodata inzestrat cu niste puteri pe care am simtit cd le am
si in perioada in care am lucrat in Laboratorul de Teatru
Popular — puteam sa fac inima spectatorului s batd o data
cu a mea, simteam ca am ajuns sd-mi gestionez publicul,
sa-1 am in maini si cu responsabilitate sa-1 port intr-o cala-
torie care sa-1 imbogateasca emotional si spiritual.

Desi facea un teatru de elitd, nu cred ca publicul larg
nu-i intelegea spectacolele. Ma refer aici la marea majori-
tate a spectatorilor care au trecut pragurile teatrelor in care
am jucat. Momentul de final al spectacolului, cand ei te ras-
platesc, oferindu-ti aplauze, este cel in care 1i poti privi in
ochi si poti observa indeaproape efectul pe care 1-ai produs
in ei. Uneori 1i vezi cu lacrimi in ochi, alteori le observi zam-
betul de pe buze, aprecierea, recunostinta pentru faptul ca
le-ai oferit ceva in acea seara, cd i-ai ficut sa se gandeasca,
pe altii 1i gasesti cu privirea-n gol, reflectand deja la ceea ce
tine de interioritatea lor.

De curand am primit in dar o carte de la o spectatoare
ce intamplator se aflase in sald in seara unui reprezenta-
tii cu spectacolul Despre sexul femeii — camp de lupta in
rdzboiul din Bosnia din 2013. Citind cuvintele ce-mi erau
adresate si care m-au miscat in mod profund — ea spunea
ca, desi in sala de teatru era un frig de crapau pietrele, sufle-
tul ei a fost incilzit de spectacol —, m-am simtit provocata
in felul acesta sa fac un salt in timp sa reperez momentul.
Era vorba despre una dintre reprezentatiile ce avusesera
loc la Petrosani, unde jucam cand fiaceam parte din ,sis-
tem“. Mi-am dat atunci seama ci tot ceea ce indurasem in
contextul acelui sistem, in toti anii in care am avut statu-
tul de actor angajat, a meritat, daca am reusit sa incalzesc
chiar si un singur suflet.

Spectatorii erau uneori recunoscatori pentru ,trezirea“
pe care Muriel Manea le-o oferea prin spectacolele sale, chiar
daci erau poate bruscati sau socati. In opinia mea, ce soca
era si estetica spectacolului, montirile ei distingdndu-se, in
mod cert, de ceea ce vedeau ei in mod normal la teatru, dar
mai presus cred cd era faptul ca toate emotiile generate erau
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impinse spre paroxism, acesta fiind un element-cheie, un
instrument important de care regizorul s-a folosit.

Teatrul de elitd ce o caracteriza pe Muriel Manea si-a
atins, dupa parerea mea, scopul, care a fost acela de a educa,
de a impinge omul-spectator spre un tip de evolutie. Pentru
ca si ea, asemeni lui Grotowski si lui Aureliu Manea, cauta
sd cerceteze in laboratorul ei tocmai esenta fiintei umane.

In concluzie, nu publicul era cel care-i refuza cu putere
creatiile, ci tocmai colegii de breasld, carora se presupune
ca un teatru de elitd nu ar trebui sa le puna probleme de
intelegere. Dar tocmai asta reclamau ei, cd nu reusesc sa
inteleagd spectacolele ei, care, de fapt, erau spectacole-
metafora. Cred cd era, in fapt, doar o reactie de raspuns la
socul pe care-l provocau montarile. Ei erau deranjati de
puterea oglinzii pe care ea le-o punea in fatid. Nu doreau sa se
priveasca, asa ci au facut in asa fel incat sa o dea la o parte.

La inceput, chiar dupa prima colaborare cu ea, m-am
intrebat cum de se intdmplad ca un regizor de talia ei, ce
este capabil sd daruiasca omenirii asemenea bijuterii, care
lucreaza cu actorul intr-un fel cum numai regizorii mari o
faceau, si nu fie chemati sd monteze des, si nu fie nevoie
in teatrele din Romania de teatrul revolutionar pe care ea
il facea, tocmai prin readucerea in prim-plan a principiului
calitatii in artd. Am inteles dupa niste ani ce se intamplase.
Si am inteles asta datorita faptului ca am avut sansa sa mi
se deschida portile pentru a putea arunca o privire, si nu
de la distantd, asupra a ceea ce era spatiul teatral european
— Muriel Manea se ralia cu usurinta la fenomenul teatral
la nivel international. Roméania nu era pregatita pentru ea,
Occidentul, 1nsi, da!
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2.1. Relatia actor-regizor in economia
spectacolului. Jurnal de repetitii — Despre
sexul femeii — camp de lupta in razboiul din
Bosnia si Visul unei nopti de vara

»,Cand toti actorii sunt morti,
nu ai de ce sa-i mai huiduiesti!”
William Shakespeare

Calitatea unui spectacol este direct proportionala cu incre-
derea pe care un actor o are in regizor. Spre exemplu, daci
raportul de incredere este stirbit chiar si cu un procent,
spectacolul nu mai e complet. El poate fi corect, poate de-
pési pragul si si fie bun, dar nu se poate numi un spectacol
complet si desavarsit.

Daci tu, ca actor, nu te arunci fara plasi de siguranta
atunci cand regizorul iti cere ceva, daca tu nu ai incredere ca
el va fi acolo si te prinda si cd va avea grija sa nu te rianesti
in cddere (si asta nu inseamna ci iti promite o cadere lina,
ci doar un zbor frumos), atat procesul de lucru, cat si rezul-
tatul nu vor fi complete. E drept ca nu toti regizorii au cali-
tatea de a fi Dumnezeu. Lisand la o parte sensul metaforic
al acestui ,regizor-Dumnezeu”, spun ca aceasta incredere
se castigd. Ne putem duce cu gandul mai departe la apro-
pierea de divin si la porunci si sd ne imaginidm una cu spe-
cific teatral de laborator — sd nu te-nchini la chip cioplit
pe scend. Si tot in contextul de laborator vizim apropierea
scenei de conceptul de spatiu sacru, unde se infaptuieste
ritualul, conform crezului lui Adrian Pintea, dupa care sin-
gurul loc unde omul se poate regisi pe el insusi, in afara de
biserici, este teatrul.

Relatia asta de functionare completa s-a intamplat din-
tr-odata. Asa a fost cu actorul din mine si regizoarea Muriel
Manea, o regizoare in slujba caruia merita sa te pui.

Universul din laboratorul Muriel Manea este extrem
de divers. Trairile actorului sunt extrem de puternice in
perioada de lucru. Instinctul de autoaparare face actorul sa
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ajunga in punctul in care neagd dimensiunea laboratorului,
sau in punctul in care devine, paradoxal, misionar.

Unul dintre paradoxurile laboratorului Muriel Manea
este faptul cd oferd libertate in acelasi timp in care iti
impune si reguli. Doua astfel de reguli sunt de baza. Prima
este sd respecti regulile. Odata ce ai respectat-o pe prima,
te poti considera apt pentru acest sistem de lucru, pentru
ca Inseamna ca posezi ingredientul-cheie pentru functio-
narea lui — disciplina. A doua reguld decurge din prima -
disciplina te trimite la antrenament.

Muriel Manea e tipul de regizor care iti cere tie ca actor
sd ramai viu In permanentd, secunda de secundi, un regi-
zor care nu te iarta. E, dupad pirerea mea, regizorul care
concentreaza tot spectacolul in actor, in sufletul, vocea si
corpul lui, asemeni lui Grotowski sau asemeni tatalui ei,
regizorul Aureliu Manea.

Daca nu dai totul in spectacolele ei, spectacole despre
care putem spune ci au exactitatea functionarii unui meca-
nism de ceas elvetian, rimai cu frustrarea ca nu ti-ai inde-
plinit misiunea, nu ai reusit sa te transpui, pentru ca asta ti
se cere, fird doar si poate — transpunere interioara si apoi
expunere. Numai asa ajunge spectatorul si se oglindeasca,
sa se identifice si sd ajunga la acea stare de vindecare des-
pre care vorbea Grotowski atunci cand facea referire la
efectul generat de actul actorului in spectator, pentru care
teatrul devine, in acest fel, o provocare spirituala.

Jerzy Grotowski era de pirere cd, dupa ce inlatura din
actor tot ceea ce il deranjeaza, 1i va ramane acestuia ceea ce
este creator, iar dacd nu mai rimane nimic, inseamna ca el
nu e facut pentru asta. Actorul devine purtatorul mesajului
regizoral si, dacd aceasta calitate de transmitétor nu este pe
deplin constientizata, se pierde exact esenta ce sta la baza
colaborarii regizor-actor.

Aureliu Manea intelesese ca daca un regizor nu acorda
atentia cuvenita actorului in economia spectacolului,
daca isi dispretuieste actorii, spectacolul nu mai are cale
de intoarcere si se indreapti cu repeziciune spre un esec
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major. Nimic nu se mai poate repara daca regizorul nu
pune accent pe intrarile in scend, daci nu le considera
coordonate esentiale ale spectacolului.

Muriel Manea este o regizoare care-si pretuieste acto-
rii. De fiecare datd cand am lucrat impreuna, m-am sim-
tit in siguranté, protejata de-a dreptul de regizorul meu.
Imi amintesc un episod special in privinta asta, pentru c
s-a petrecut la prima intalnire cu ea, la primul spectacol
la care am colaborat. Era, mai exact, ziua premierei spec-
tacolului Despre sexul femeii — camp de lupta in razbo-
iul din Bosnia, in care Muriel Manea ne-a spus ca o sa ne
serveasca drept paznic si ca o si stea 1anga cabina noas-
tra fard a da voie cuiva sa intre la noi, in spatiul in care
deja se nastea energia spectacolului. Mai mult, culoarul
ne-a fost eliberat pana la scend, astfel reusind sa trans-
portam fara probleme ce se construise la cabine direct in
scend, fara a mai avea contact cu alte energii. Pentru ca
spectacolul sa respecte principiul de mecanism al ceasu-
lui elvetian, uzat de Muriel Manea in constructiile ei tea-
trale, actorii ei au nevoie de liniste si de o anumita con-
centrare prealabild, deoarece stirile sunt impinse intot-
deauna spre paroxism in spectacolele sale — asemenea
actorilor lui Grotowski, pentru care ticerea de dinaintea
spectacolului devenea un ritual pe care toti il infaptuiau
fara sa se abatd de la el.

Despre sexul femeii — camp de luptd in razboiul din
Bosnia are, ca spectacol, si el o poveste interesantid. Cred
ca putem intr-adevar vorbi in cazul acesta despre intalniri.
Incepi si crezi in ,intalnirile din teatru” atunci cand ti se
intampla. Totul a inceput cand dorinta mea si a colegei
mele, actrita Irina Bodea-Radu, de a ne intalni pe scena a
inceput si se concretizeze prin actiunile noastre. Ne gan-
deam la un text bun cu doua personaje feminine, si evident
ca ne traverseaza gandul textul lui Matei Visniec, un text,
de altfel, destul de controversat.

Cu greu indréznesti, dupa atdtea montari, sa te gandesti
la el, mai ales in lipsa unui regizor. La inceput credeam ca
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putem reusi impreuna sa construim un spectacol. A venit
momentul in care am coborat cu picioarele pe pAmant si am
béitut la cea mai apropiata usé, cea a directorului Teatrului
Dramatic I.D. Sirbu din Petrosani, teatru la care noi acti-
vam atunci. I-am spus cid ne dorim tare mult si lucram
impreunad si, mai mult decat atat, ne dorim sa lucrdm pe
textul lui Visgniec. Ni se parea o provocare ca Irina si o
interpreteze pe Dorra si eu pe Kate. I-am cerut ajutorul
in mod direct, directorul teatrului nostru fiind absolvent
al sectiei de regie a Facultitii de Teatru si Televiziune din
cadrul Universitatii Babes-Bolyai din Cluj-Napoca.

Cand un lucru trebuie neaparat sd se intample, el se
intampl3, asa cd a doua zi, cAnd ne-am intalnit la ora stabi-
lita pentru a doua lectura, ni s-a spus c&, dupa ce s-a reflec-
tat asupra situatiei, a textului si a particularitatilor noas-
tre ca actrite, cea mai potrivitd pentru acest spectacol este
Muriel Manea. Habar nu aveam cine e Muriel Manea si nici
cum avea si ne transforme intreaga experient cu ea.

Emotiile au inceput si isi facd aparitia. O asteptam
pe Muriel sa ajunga in cateva zile. Ne doream foarte tare
ca acest proiect sd capete forma si ne ficeam tot felul de
ganduri. Si intalnirea s-a produs. Poate suna ciudat, dar
momentul acela in care ne-am intins mana si am ficut
cunostinta a fost momentul producerii unei conexiuni. Am
stiut undeva in interior cd ne-am legat si cd de aici incolo
o0 sa cilatorim impreuna. Si asa s-a dat startul inca unei
experiente coplesitoare.

Am lucrat de-a lungul timpului la spectacole la care
important a fost sa stiu cum sa jonglez cu blocajul senti-
mentelor si retinerea energiei. in aceste situatii, e impor-
tant si stii sd depésesti orice blocaj si sa eliberezi energia,
pentru a putea ajunge mai apoi la un intens proces de tran-
spunere sufleteasca, interioara.

Faptul cd acest proces de transpunere constituie o baza
clara a spectacolului si experientele pe care le-am trait de-a
lungul reprezentatiilor m-au facut sa ma duc cu gandul la
apropierea de via negativa a lui Grotoswki si la un razboi al
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sinelui care trebuie purtat pentru a ajunge la acea transilu-
minare despre care el vorbeste in scrierile sale.

Acest univers desavarsit al caracterului dramatic este
intr-adevar, un camp de lupta al actorului cu sine insusi,
pentru ci aceastd desavarsire, prin natura definitiei ei, nu
este usor de atins.

2.2. Via negativa — o perspectiva
de renastere. Purificare pentru reinnoire

»Da, spectacolul e o metafora, o transpunere a omului,
nu doar a femeii, si cheia e renasterea si speranta in
forta renasterii, caci fara acestea nu ar exista bucuria
de a face teatru.

In prefata la Teatru si ritual, George Banu afirma:

»Grostowski a impus un mod propriu de a avansa si for-
mula sa estetica, via negativa. Cale a eliminarii, a exclu-
derii artificiului, a sanctiondrii divertismentului. Iata
preludiul oricérei perspective de renastere ce reclama,
ca in orice contestare a dogmelor mostenite, o purifi-
care initiala si, doar dupa aceea, o posibila reinnoire.“?

Intr-un prim interviu pe care l-am dat imediat dupi
premiera spectacolului, am spus ca fiecare dintre noi pur-
tam o masca, fata de cei din jur si chiar si fata de noi ingine.
Provocarea este sa aruncam aceste masti si sa existam. Ca
sd pot si ajung la Kate, am fost nevoita sa renunt si eu,
Bianca, la masca pe care o purtam.

Modul de lucru la acest spectacol, Despre sexul femeii —
camp de lupta in razboiul din Bosnia, se apropie foarte mult
de via negativa a lui Grotoswki, in sensul in care aceasta
metoda a lui nu se bazeazad pe formarea unor deprinderi

1. Muriel Manea, intr-un interviu despre spectacol.
2. George Banu in Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 22.
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anume pentru actor, deci nici pe construirea unui arsenal
de mijloace pentru acesta, ci pe procesul interior care are
loc in sufletul actorului, proces care consta intr-o dezgo-
lire absoluta, intr-o scoatere la suprafata a tot ce are el mai
intim, proces care sustine tendinta de a se complace in pro-
priile trairi. Despre acest act, Grotowski spunea cd ,este
un act de daruire de sine. Este vorba de tehnica transei si
a integrarii tuturor puterilor spirituale si fizice ale actoru-
lui care, supraalimentate din sfera intim-instinctuala, duc
la transiluminare3.

Ideal ar fi sa se ajungd la o sincronizare perfecta intre
impulsul care se naste in interior si ceea ce devine vizibil in
afara, adica gestul exterior, iar corpul sa devind o martu-
rie vie a starii interioare. De altfel, sunt de parere ca daca
o anumita stare se naste, exteriorul/ corpul reactioneaza
organic, deci natural. Un gand concret articulat naste emo-
tia, iar ea este purtatd afara prin intermediul vocii. Tocmai
aceasta emotie este cea care, in opinia mea, conduce corpul
in miscare.

De altfel, aceasta metoda are ca scop si invete actorul
cum sa elimine acele obstacole pe care chiar propriul sidu
organism i le poate crea in procesul de creatie si, indeosebi,
in cel de transpunere sufleteasca.

Grotowski urmareste, de altfel, relatia spectator-actor
si cu precadere schimbul de energie care are loc intre aces-
tia si acorda o mare importanta textului:

,Teatrul este, de asemenea, o intalnire Intre creatori.
Eu insumi, in calitate de regizor, sunt confruntat cu
actorul, iar auto-revelatia unui actor imi ofera propria
mea revelatie. Actorii si cu mine suntem confruntati
cu textul. Pentru amandoi, regizorul si actorul, textul
autorului este un soi de bisturiu care ne permite sa ne
deschidem noi insine, sd ne depasim, pentru a gasi ceea
ce se ascunde in noi si a savarsi actul de intalnire cu

3. Ibidem, p. 60.
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ceilalti; altfel spus, sa transcendem singuratatea noas-
tra. Astfel, teatrul devine o experientd personala cand
ne deschidem fata de ceilalti, cind ne confruntam cu
ei pentru a ne intelege noi insine in sensul elementar
si uman.“

Legat de apropierea de via negativa, as vrea sa detailez
putin procesul de lucru la spectacolul Despre sexul femeii
— camp de luptda in razboiul din Bosnia.

Timpul efectiv de lucru a fost de trei siptamani. Am
inceput, evident, cu o lectura, dupa care am trecut la a
ne juca cu textul. La fel ca la Grotowski, textul lui Matei
Visniec a fost pentru noi bisturiul care ne-a permis sd ne
deschidem fati de noi insine si fata de ceilalti. Muriel a fost
foarte clard, de la inceput. Am lecturat textul pe mai multe
stiri cerute de ea, stari pe care le-am aprofundat cind am
inceput sa punem pe picioare acest mecanism care consti-
tuie forma — articularea rolului in semne. Aceastd forma
nu exclude nici pe departe procesul de transpunere sufle-
teasca, dimpotriva, daca acest proces nu este insotit de o
articulare formald, de disciplind, de structurare a rolului,
se expune riscului de a esua in diformitate. Acest sistem de
semne a venit in ajutorul nostru nu a limitat, ci a directio-
nat procesul de transpunere — proces care, daci se bucura
de o anumita spontaneitate, una reala si nu imitata, poate
electriza spectatorul. Aceasti spontaneitate ar trebui sa nu
fie una greoaie, ci, dimpotrivi, usoara, libera.

Conditiile pe care spatiul in care am repetat (am trecut
la scend cu o saptamana inainte de premiera) ni le-a oferit
au fost precare. Sala Studio a teatrului din Petrosani nefi-
ind dotati cu reflectoare, am folosit un singur halogen pen-
tru a putea avea parte totusi de putind lumina atunci cand
se desfisurau repetitiile de seara. Decorul executat de Eliza
Labancz, minimalist, ne-a intregit munca in ultima sapta-
mand, la scend, iar in studio am avut cu noi doar un pat

4. Ibidem, pp. 35-37.
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pe roti, actiunea desfasurandu-se intr-un centru medical
al NATO din Germania. La scend, ne-au completat peretii
acelei camere si o oglinda.

In acele conditii, ne-am concentrat atentia pe situatie
si pe relatia dintre Dorra si Kate si, indeosebi, pe procesul
interior, care ulterior s-a dovedit a fi temelia spectacolului.
Ghidate si conduse intr-o maniera extraordinar de fina de
Muriel Manea, am reusit sa patrundem intr-un univers cu
totul si cu totul special. Pentru a ajunge acolo, am deschis
niste usi pe care poate nu le-am fi deschis in mod normal
din cauza instinctului de protejare pe care il avem fati de
noi ingine in asemenea momente. Astfel, ne-am depasit
anumite bariere, ne-am depasit limitele, fapt care ne-a per-
mis sd ajungem la o oarecare implinire.

Nu am avut ca scop sia urmarim aceasta cale pe care o
propune via negativa. Conditiile de lucru ne-au dus acolo
si iatd ca am descoperit ci poti crea si fara lumina, decor,
costume si machiaj, bazandu-te pe energia care vine din
interior si ldsdnd-o sa umple spatiul in care te afli, indife-
rent de structura lui.

Kate, psihiatra americana, a prins viata si fara acel halat
alb care identifici un medic. Vorbesc aici doar de timpul
efectiv de lucru pe care I-am avut pani si trecem la sceni. In
spectacol, luminile pe care Muriel le-a construit au fost un al
treilea personaj, iar decorul caruia Eliza i-a dat viata si cos-
tumele pe care le-a creat, pe langa machiaj, ne-au completat,
au fost un plus pentru acel spatiu oarecum gol.

Imi amintesc acum de o repetitie in sala studio, in con-
ditiile despre care va vorbeam, la care s-au addugat zilele
municipiului Petrosani, un balci ieftin devenit afacere, cu
scena de concert amplasata chiar in fata teatrului. Volumul
muzicii si harmalaia generald incercau din rasputeri si
patrunda in spatiul pe care deja il facuseram al nostru,
dar fara succes. Exista o discrepanta majora intre ce se
intampla afar si ce avea loc induntru.

La sediu, am avut circa cinci reprezentatii in conditii
optime. Au urmat apoi doud deplasiri externe — una la
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Viena, la Teatrul Pygmalion, unde am avut doua reprezen-
tatii, in 24 si 25 mai 2014, si alta la Roma, la Academia di
Romania, atunci cand am prezentat spectacolul in cadrul
festivalului TeatROmania, pe data de 28 iunie 2014. Au
fost doua experiente inedite in ceea ce priveste via nega-
tiva ca si cale de excludere a artificiului.

La Viena ne-am deplasat cu autocarul, fara remorcd, deci
a trebuit sd renuntam la o parte din decor, la pereti, acestia
fiind prea inalti oricum pentru spatiul care ne-a fost pus la
dispozitie acolo, ramanand doar cu patul pe roti, oglinda si
un singur perete, cel care se diarama, la finalul spectacolului,
Dorra lovind cu putere in el spre a se regisi cu adevirat pe
sine. Conditiile de la sediu nu au mai fost realizabile, asa ca
acolo ne-am adaptat din nou la spatiu, cu oglinda atarnata
de o stanga, patul centrat, peretele puzzle (asa a fost cont-
struit pentru a putea fi darimat, sub forma unui puzzle), iar
in rest, pentru a substitui lipsa celorlalti pereti, spatiul a fost
inchis cu pantaloni albi, renuntand si la usa pe care o aveam
la sediu, care constituia singura iesire. Ne-am acomodat repe-
tand inainte de spectacol si ne-am axat din nou pe energia
dintre noi si pe procesul interior. Spectacolul a electrizat
oamenii ce ne-au fost alaturi in sala, ca de fiecare datd, totul
concentrandu-se in noi, in spiritul, corpurile si vocile noastre.

La doar o luni distanta, am plecat spre Roma. Am jucat
la Academia di Romania, unde spatiul ni s-a modificat din
nou, de data aceasta renuntand la tot decorul si plecand
doar cu costumele si machiajele in valize. Am jucat intr-o
curte interioard a Academiei, cu un pat pus la dispozitie de
cei de acolo, pat care era diferit de al nostru, deci interac-
tionam cu un obiect cu o energie diferita, lucru pe care
de asemenea 1l consideram important la momentul acela.
Spatiul propriu-zis, acea curte interioara, ne-a servit, pot
spune, in contextul in care ne puteam imagina acea curte,
atat noi, cat si spectatorii, ca fiind curtea acelui centru
medical al NATO din Germania.

A fost interesanta reprezentatia in acel spatiu natural,
avand in vedere sunetele care ne inconjurau — pescarusi si
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alte pasari zburand deasupra noastra, masini trecind pe
drum, zumzetul strazii. De fapt, toate acestea trimiteau la
sunetul vietii care se desfasura in afara spatiului in care ne
aflam, o viata la care aveai impresia cd nu poti ajunge din
cauza indltimii zidurilor. A fost o senzatie puternica pe care
acel spatiu ne-a oferit-o si pe care evident am integrat-o.

Calitatea spectacolelor din deplasare a fost una buna,
indiferent de conditiile pe care le-am avut, lucru intarit si de
cronicile primite dupa reprezentatii. Asta o datoram regizo-
rului, care a construit un spectacol bazat pe energii. La toate
astea se adauga si puterea noastra de a renunta la dogme si
la tot ce-i artificial si deja cunoscut de noi, pentru a ne rein-
venta de fiecare data in alt spatiu, pe baza aceleiasi povesti,
facand din energie si din tréiri puternice principalul.

Cred cu tirie cid increderea pe care Muriel Manea ne-a
facut sd i-o acorddm incd din prima clipd, prin siguranta
pe care o avea si prin energia pe care ea 0 emana, a contat
enorm. Ne-am lasat purtate, atat eu, cat si colega mea, in
aceasta calatorie care a constituit o experienta unica pentru
fiecare dintre noi.

Cred ca putem vorbi despre o apropiere de via nega-
tiva, dar la un nivel mai modest, daca privim sensul ei asa
cum il propune Grotoswki. Ne apropiem de ea prin prisma
transpunerii interioare, in special. In teatrul lui, limbajul
non-verbal este calea prin care se exprima cel mai bine ceea
ce se Intampla 1n interior, intr-o forma pura, iar cuvantul
isi pierde din putere in fata expresiei corporale, fapt care nu
a avut nicio legatura cu noi in procesul de lucru la Despre
sexul femeii — camp de lupta in razboiul din Bosnia. Dim-
potriva, Muriel Manea este o regizoare care tine enorm la
incircatura cuvantului. Textual vorbind, ea alege intot-
deauna sd comprime esenta unei scrieri dramatice, insis-
tand apoi ca actorul s dea forta cuvantului ramas.

Intorcandu-ne la via negativa, in orice caz, prin eli-
minarea treptata a ceea ce am fost nevoite sa eliminam pe
parcursul reprezentatiilor, m-am convins, oarecum experi-
mental, ca teatrul poate exista fara decor, lumini, costume
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si machiaj (nu as vrea sa jignesc sub nicio forma prin exclu-
derea muncii scenografului), bazandu-se pe energie si pe
procesul interior care are loc in actor, cat si pe relatia vie
dintre acesta si omul-spectator.

2.3. Razboiul sinelui

Campul de lupta al actorului este un teritoriu foarte vast,
plin de emotii, de bucurii si impliniri, dar si de angoase
si temeri si de sentimente impinse pana la paroxism. Am
avut ocazia sd explorez acest teren prin munca pe care am
depus-o la spectacolul Despre sexul femeii — camp de lupta
in rdzboiul din Bosnia. Ca si in laboratorul grotowskian,
fiecare rol reprezinta o imensa provocare:

»,Daca provocandu-se pe el insusi in public, actorul fi
provoaca pe ceilalti si prin exces, profanare si sacri-
legiu, injurios se dezviluie siesi, smulgandu-si masca
de toate zilele, el permite spectatorului sa intreprinda
un proces similar. Actorul care se dezvaluie el insusi,
sacrificandu-si partea sa cea mai intima — cea care nu
este facutd pentru ochii lumii — trebuie sa fie capabil
sd-si exprime ultimul impuls.“

Altfel spus, aici intervine lupta pe care actorul trebuie
sa o duca — o lupta pentru a exprima acel impuls si pentru
a se dezvalui. E o lupti ce trebuie purtatd raportandu-se
numai la el insusi, razboiul fiind al sinelui.

Un lucru foarte important in acest proces este explo-
rarea personald a actorului. Nu este vorba sa se descrie pe
sine in anumite conditii specifice sau sa trdiasca pe juma-
tate si nici sa adopte o maniera distanta de a actiona, bazata
pe un calcul rece. Este important ca rolul si fie folosit ca un
instrument cu ajutorul caruia putem observa ce se ascunde
sub masca pe care o purtdm zilnic, pentru ca mai apoi

5. Ibidem, p. 21.
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sa putem expune ceea ce gasim acolo — sa patrundem in
straturile intime ale personalititii noastre pentru a o jertfi.

Trebuie sd dai jos masca, pentru a putea pune o alta.
Daci nu faci asta, s-ar putea ca odata si ti se intample sa
dai jos una dintre mastile personajelor si si nu mai stii cum
s repozitionezi ce gisesti dedesubt.

Adevirul despre noi insine ne sperie si ne supune la o
fuga continua. Actorul are aptitudinea de a face spectatorul
s se opreasca pentru o clipa si sa priveasca. Sa priveasca in
jurul sdu, cat siinduntru. Grotowski afirma: ,,Savarsirea aces-
tui act, a actului de dezgolire, impune mobilizarea tuturor
fortelor fizice si sufletesti din partea actorului, care ajunge
astfel la o stare de disponibilitate pasiva. Disponibilitate
pasiva pentru realizarea unei partituri active®.

In perioada de lucru, sub indrumarea atenti a
regizorului Muriel Manea, am creat un univers special in
care am reusit sa intram, fortdnd in anumite momente
deschiderea unor usi. Sunt locuri, cotloane, daci le putem
numi asa, in interiorul nostru, in care nu vrem sub nicio
forma sa patrundem din cauza cd nu ne creeaza nicio pla-
cere — dimpotrivi, ne sperie explorarea acestor zone intu-
necate. Ne infricoseazi gandul c&, de undeva, de acolo din
adancurile noastre, aceasta parte neagra ar putea oricand
sd erupa daca ne apropiem prea mult. Asa ca de multe ori,
de cele mai multe, preferam sa nu deranjam si sa rimanem
in zona de confort, care nu ne permite s fim creativi.

Desi a fost de-a dreptul coplesitor, nu as putea numi
exact momentul in care aceste usi s-au deschis in mine.
Trecerea a fost atat de find, incat m-am trezit deodata acolo
— pusd fata in fatd cu mine insdmi.

Este un moment destul de dificil, trebuie sa recunosc.
Instinctiv, am simtit nevoia in timpul acestui proces sa am
cat mai putin contact cu lumea exterioara, asa ca pe durata
repetitiilor m-am mutat intr-unul din apartamentele pe
care teatrul le pune la dispozitie pentru actori.

6. Ibidem, p. 84.
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Imi permit si integrez aici o parte dintr-un interviu
acordat unui cotidian, dupa premiera:

»Kate, personajul pe care l-am interpretat, este psiho-
logul unei echipe insarcinate cu deschiderea gropilor
comune din Bosnia.

O femeie puternica, la 35 ani, cdsatorita, mama a doi
copii, licentiatd a Universitatii Harvard, specialista
in nevroza obsesionald si in tratamentul psihanalitic,
autoare a unei teze de doctorat de 770 pagini despre
Freud... mai nimic in comun cu mine, Bianca Holobut.
Si cu toate astea, momentul in care am dat «nas in
nas» cu Kate a fost unul destul de dur. Fiecare dintre
noi purtam o masca, fata de cei din jur si chiar fata de
noi insine. Provocarea este sd aruncim aceste masti si
sd existam! Lucru pe care il putem vedea la Kate de-a
lungul spectacolului. Incet, incet renunti la masca si
vedem femeia fragila, ingrozitor de sensibild, care nu
si-a revazut familia de sase luni, care nu mai suporta
sa vada numerele de inventar aplicate fiecarui cadavru
in parte, care, ca si reziste, se imbarbateaza din cand
in cand cu cate o guritd de alcool. Si care isi giseste
puterea si se vindeca prin Dorra. Ca sa pot sa ajung la
Kate, am fost nevoita si renunt si eu, Bianca, la masca
pe care o purtam.“’

As vrea sd intiresc ideea cd, pe mésuri ce inaintam in
constructia rolului si 1i dddeam viata lui Kate, puneam tot
mai mult din mine acolo, ca in final sa ajungem sa fim una.

sEsenta teatrului este o intalnire. Cel ce sdvarseste un
act de auto-revelatie este, ca sa spunem asa, cel ce stabi-
leste un contact cu sine insusi. Ceea ce presupune o con-
fruntare extrema, sincera, disciplinata, precisa si totala

7. http://gazetadedimineata.ro/diverse/despre-sexul-femeii-un-camp-de-
lupta-in-razboiul-din-bosnia-o-drama-cu-final-fericit/, consultat la 4 iulie.
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— nu numai o confruntare cu gandurile sale —, ci o con-
fruntare care implica intreaga sa fiint4, de la instinctele
si inconstientul sdu pana la starea sa cea mai lucida.“®

Grotowski, Aureliu Manea si Muriel Manea au dorit
toti un actor care are o forta uluitoare de transpunere, care
sd ajunga pana la transi, dar care, in acelasi timp, intr-un
coltisor al sinelui, sd pastreze controlul.

Am avut parte de aceasta intalnire, care intr-adevar a
necesitat disciplina. Cand spun disciplind, ma refer la ea
din toate punctele de vedere. Nu a existat repetitie care
sd Inceapa fara o incalzire prealabila, cu exercitii vocale si
fizice. Tmi simteam corpul ostenit si firi rezistents, ca pe
un mecanism ruginit, simteam ca trebuie pus in miscare,
cd ey, cu totul, trebuie sa prind viata. De aceea, am inceput
sd acord o atentie mai mare corpului meu si chiar si psi-
hicului, pentru a putea fi in permanenta pregatita pentru
sarcinile care le aveam de urmat in fiecare zi.

Un lucru a fost insa ciudat. M& mutasem 1in teatru si
rupsesem oarecum orice comunicare cu lumea exterioara.
Intrasem intr-un fel de cub al meu unde toate gandurile
mele se indreptau citre Kate si situatia din piesa. Orice ten-
tativa de comunicare venita din exterior o percepeam ca pe
o agresiune. Aveam nevoie de liniste si de spatiul meu in
care erau binevenite foarte putine persoane.

Luam aer cat tineam fereastra deschisi. Singurele
plimbari pe care le-am facut au fost la cateva sute de metri
de teatru, la un supermarket, pentru a cumpara cele nece-
sare traiului, sau altele si mai scurte, din camera pana pe
balconul teatrului, pret de o cafea si o tigara. Pana acum nu
am mai simtit nevoia asta de izolare la niciun alt spectacol
la care am lucrat.

Din punct de vedere uman, se activeaza instinctul de
protejare imediat ce una din usile de care vorbeam incepe
sa se deschida, pentru ci ajungi in niste zone care nu sunt

8. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 35.
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deloc confortabile. E ca si cum ai sta in fata unei oglinzi
si te-ai privi zile la rand, tu singur in fata ta. Se pare ca
in cazul meu acest instinct a fost inabusit de dorinta de a
merge mai departe cu Kate si de a ma goli de tot ce am gasit
in spatele acelor usi. Aceasti dorinti a ferecat portile si nu
am putut decat sa merg mai departe spre a gasi iesirea pe
partea cealaltd. Eram pe un drum cu sens unic si nici fra-
nele nu mai functionau.

Muriel nu a fortat nicio secunda lucrurile. Au fost repe-
titii in care ne spunea ca pentru astazi este de ajuns si ne
oprim aici, desi noi am fi vrut si ne simteam si capabile sa
mergem mai departe. Pe tot parcursul repetitiilor, a stat pe
un scaun in fata patului nostru si ne-a vorbit in permanenta
cu o voce calda, calma, aproape soptita. Era vocea din exte-
rior, care a gasit masura potrivitd pentru a se uniformiza
cu noi.Ea stie foarte bine sd speculeze momentul in care in
actor s-au deschis usile si sd foloseasca tot ce vine din inte-
riorul acestuia, in constructiile ei. Fara prea multe explica-
tii prin intermediul cuvintelor, am inteles, spre exemplu,
intr-o clipa relatia dintre Kate si Dorra, am simtit-o doar
facand un exercitiu. Eram legata la ochi si trebuia sa ma
las purtata prin sala de colega mea, pe umarul careia imi
asezasem palma. Asta dupi ce ea, chiar inainte, se lisase
purtati de mine. In prima instant4, cAnd eu am fost ghidul
ei, fiindca o simteam vulnerabila si din cauza faptului ca ii
era luatd vederea, fiind legat la ochi, am simtit nevoia sa 1i
ofer cat mai multi siguranta si sprijin.

Apoi, m-am simtit eu protejatd de ea cand mi-a venit
randul si fiu plimbata. O singura indicatie de-a lui Muriel
a generat in mine exact sentimentul principal pe care-1
resimte Kate in permanent cu privire la Dorra — ,alearga!”,
i-a spus. Si in acel moment am simtit cum mana imi fuge
de pe umarul ei, cum siguranta si linistea mea se clatina si
cum efectiv simt ca o pierd printre degete.

Muriel Manea e regizoarea in spectacolele caruia actiu-
nea se naste din actiune. Ea nu foloseste metoda brainstor-
ming-ului atunci cand vine vorba de a construi spectacolul.
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E fascinant si cred ca-i incd magic atunci cand regizorul
vine si iti spune despre spectacol: I-am vdzut. E momentul
in care totul e extrem de limpede in mintea lui si astfel nu
mai are decat sa duca actorul in punctul in care sa repre-
zinte scenic tot ce vede el. Transpunerea scenica a imagini-
lor create de regizor revine actorului.

IntorcAndu-mi la Kate, la inceputul spectacolului
poarti si ea o mascd, una bine conturata si definitid. Unul
dintre cele mai frumoase lucruri la ea este faptul ca pe par-
cursul desfasurarii actiunii o vedem cum renunta la aceasta
si se dezvaluie pe sine. Cred ca e interesant pentru specta-
tor sa fie martorul unei demasciri de genul acesta, demas-
carea cuiva fatd de el insusi. E indemnul adresat tuturor
pentru a arunca mastile si a exista in forma pura.

Despre sexul femeii — camp de lupta in razboiul din
Bosnia are o forma fixa si functioneaza de asemenea in linia
de la care nu ne abatem, doar ci diferenta e ca necesara aici
este gdsirea blocajelor si mai apoi depésirea lor in totali-
tate, pentru a urma calea propusd de Muriel. Vorbim aici
tot de un blocaj al sentimentelor, evident. Au fost momente
in care aceste blocaje au existat, din cauza instinctului de
protejare, numai cd atunci am ramas la un nivel de inter-
pretare bazata pe tehnica, utilizand forma propusa initial,
dar fira si ajungem la acea transiluminare de care vor-
beste si Grotowski in laboratorul lui.

E ciudat cum iti dai seama de acest proces si de faptul
ca e nevoie de el pentru a merge mai departe in constructia
spectacolului, iar apoi trebuie doar si il urmezi.

Grotowski propune o cale pentru a elimina aceste blo-
caje prin exercitii pentru dezvoltarea expresivitatii corpo-
rale, exercitii faciale, fizice si de compozitie. Multe dintre
aceste exercitii 1si au rddacina in tehnicile yoga. Deosebirea
ar fi cd, in yoga, accentul se pune pe cautarea spirituala a
comunicarii cu divinitatea, pe cand Jerzy Grotowski impru-
mutd mijloacele si tehnicile de initiere in acea cautare spi-
rituala, cu scopul constientizarii procesului pe care el il
urmareste, acela de renuntare la sine in vederea eliberarii
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gandirii si atingerii unei stari pure. La Muriel Manea, multe
din exercitii se trag din tehnica de pedagogie Waldorf, ele
sunt create pe moment in functie de ce anume simte ea
ci e necesar si obtini de la actor. Intr-o etapi ulterioara
a laboratorului sdu, ea incepe sa lucreze cu actorii tehnici
de yoga.

2.4. Despre universul desavarsit
al caracterului dramatic

,Kate McNoil, 35 de ani, licentiata a Universitatii
Harvard, specialistd in nevroza obsesionala si in tra-
tamentul psihanalitic, doctor honoris causa, autoare a
unei teze de doctorat de 770 de pagini despre Freud si
conceptele sale de narcisism primar, casitoritd, mama
a doua fete...®

Altfel spus, Kate este psihologul de origine americana
care ajunge in Bosnia pentru a ajuta echipele de cerceta-
tori la deschiderea gropilor comune. Misiunea ei era ca, de
indata ce observa cd un membru al echipei nu mai poate sa
isi continue munca, sa ii evalueze starea emotionala si sa il
sfatuiasca sa opreasca cel putin pentru un timp cercetarea.
Petrecandu-si timpul acolo si fiindcd o groapa comuna nu
poate fi cercetata oricum, a urmat un stagiu de dezgropator
de cadavre. Ororile razboiului si faptul ca nu mai suporta
sa vada numerele de inventar aplicate fiecarui cadavru in
parte si nici sa auda sunetul cazmalelor si sdapaligelor care
scragneau au ficut-o sa isi ceara transferul la un centru
medical al NATO din Germania.

Acolo o intalneste pe Dorra, o refugiata de razboi, care
a fost victima unui viol in grup interetnic si care a ramas
insarcinata in urma acestei orori. Situatia reala a Dorrei este
clara: a ajuns intr-un centru medical NATO din Germania.

9. Matei Visniec, Despre sexul femeii — camp de lupta in razboiul din
Bosnia.
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Situatia ei spirituald este cu mult mai complicata. Ea blo-
cheaza orice contact cu realitatea inconjuritoare si se
retrage in lumea ei — lume bantuita de demonii ndscuti in
urma razboiului trait: cosmaruri, frica, dezgust, incrance-
nare, nesiguranta, lipsa de speranta si mai ales ura.

Singurul obiect de care se agata cu disperare este o
vioard. Aceasta vioard vorbeste in locul Dorrei despre tre-
cutul ei, sperantele pe care le-a avut, viata pe care visase si
o aiba, educatia ei, conditia ei sociald — o reprezinta pe ea
trdind. Din pacate, semnele razboiului sunt imprimate si
asupra acestei viori, incompleta, distrusa si scotand aceleasi
sunete obsesive dintr-o singura coardi dezacordata.

Spectacolul incepe cu Kate, la capul patului pe care
Dorra zace intinsa, notandu-si mecanic in carnetelul ei
cateva date despre acest fenomen care poate fi observat
in Europa la sfarsitul secolului XX — faptul ca sexul femeii
devine un camp de lupta in razboaiele interetnice.

Dorra se trezeste dintr-un cosmar si scoate un urlet,
moment in care Kate renunta la a mai lua notite, se imbar-
bateaza cu o gura de alcool din flask-ul pe care il are mereu
cu ea si incearcd mai apoi si stabileasca o comunicare cu
aceasta, dar nu reuseste s obtina nicio reactie de la ea, indi-
ferent de metodele psihologice utilizate. O face in momen-
tul in care Kate pluseaza in violenta verbala si psihica si i
descrie acesteia portretul razboinicului din Balcani. Acest
lucru o face pe Kate si meargi mai departe cu notitele, inca
mecanic, si sa intocmeasca fisa de observatie numarul 1.

De la tacerea incrancenata care a marcat prima parte
a procesului ei de vindecare, Dorra trece la exterioriza-
rea inconstienta si necontrolata a interiorului ei, interior
dominat de un singur sentiment: ura. Ea intelege procesul
de vindecare in care crede Kate, dar din pacate urmele raz-
boiului sunt atat de adanci, angoasa este atat de puternica,
incat isi pierde orice speranti si neaga tot ce credea si stia
odinioara — neaga ca timpul poate vindeca totul, renega
copilul pe care il poart, il renegd pe Dumnezeu printr-o
negare a rugaciunii. Dumnezeul in care credea inainte de
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experienta violului s-a transformat dupa aceea intr-un
Dumnezeu neputincios, care nu ne poate apara de rau si nu
ne poate da painea noastra cea de toate zilele, un Dumnezeu
ce nu poate ierta pentru ca nimeni nu 1i cere iertare, pen-
tru cd Dorra este cea care nu il poate ierta, un Dumnezeu
a cdarui voie nu mai este acceptatd, pentru ca ea inseamna
acum doar sange, foc si sminteald, un Dumnezeu care nu
mai este adevirul Dorrei, pentru cd adevirul ei a fost ucis
odata cu sperantele ei, un Dumnezeu caruia Dorra nu i se
mai poate confesa sau increde. Aceasta izbucnire o sperie si
pe ea si se retrage alituri de vioara ei, fapt care ne arati din
nou ca undeva, in spatele chipului desfigurat si al privirii
smintite, se afld incd un suflet curat si o minte constienta
de tot ce i se intAmpla corpului. Anti-rugaciunea rostita de
Dorra o sperie si pe Kate, iar ea se intoarce catre oglinda
sd 1si refaca machiajul, rujandu-se apisat, incercand astfel
sd faca abstractie de tot ce spune Dorra, luptdndu-se, ca de
obicei, sa pastreze aparentele.

Dorra este rezultatul ororilor triite si Kate este rezul-
tatul ororilor vazute si ambele clacheazi. Kate e aproape
ingenunchiata de greutatea cu care isi poartd masca in
fiecare zi. Oboseste si afiseze fortd si perfectiune in per-
manenta. Aceasta masca este semnalata in spectacol de un
machiaj perfect constituit din grima pe toata fata, cearciane
destul de vizibile, pentru ca mai apoi sa fie aplicati niste
bujori perfecti si niste buze conturate la fel de perfect cu un
ruj rosu aprins, tot pentru aparente.

Dupa inca o fisd de observatie, cu machiajul refacut si
gura de alcool aferentd, Kate porneste in fata publicului
pentru a prezenta noul razboinic din Balcani, cu un zam-
bet exagerat, asemeni unui clown, desi descrie niste lucruri
ingrozitoare. Aici apare primul moment in care Kate cla-
cheazd si renunta la mascd printr-un gest foarte clar si
incarcat: stergerea rujului de pe buze si intinderea lui pe
intreaga fatd, acesta imbinandu-se cu grima si bujorii si
creand o imagine foarte puternici. Kate isi duce la capat
prezentarea fira mascd pe care vedem clar ci decide sa
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nu o mai poarte din momentul acela. Aceasta atitudine
este completata de incd un gest: trecerea mainii prin par,
la inceput pentru a-1 aranja, iar mai apoi pentru a sustine
momentele de dezintegrare interioara, repetdndu-se obse-
siv si capatand astfel un aer bolnavicios.

In clipain care Dorra o vede pe Kate pierzand controlul,
incepe comunicarea. E o comunicare la inceput nonverbala
— ea 1i confirmai lui Kate ideile despre violul in rdzboi prin
intermediul viorii ei, mai precis al sunetului dezacordat ce
iese atat din vioara, cat si din sufletul ei.

Interesant este cd mai departe, pentru mine, Kate, o
schimbare de lumind aduce cu ea o schimbare de stare.
Imediat dupa terminarea prezentarii, aprinderea unei
lumini foarte puternice pe mine si rostirea replicii — sunt
eu, Kate — duc la constientizarea propriei conditii si accep-
tarea ei, nemaiavand niciun colt de intuneric in care sa te
ascunzi. Iar aici, apropo de aceasta acceptare, as dori si
mai integrez un pasaj dintr-un interviu:

~Poti merge mai departe mult mai usor, atunci cand
accepti lucrurile care ti se iIntampla si le iei ca atare. A
fost un rol care m-a solicitat din toate punctele de vedere.
Pentru ca publicul sd o vada pe Kate asa cum arata ea
in viziunea lui Muriel Manea, am fost nevoita sa pun o
parte din mine acolo. Cu toate cd dramatismul piesei
punea oarecum stapanire pe noi in perioada in care am
repetat la spectacol, experienta a fost una minunata“.*

Cand Kate pierde controlul asupra ei insasi, Dorra iese
din carapace si incepe — in felul ei stingher si salbatic —
sd o ajute sd inteleaga ce i se intampla. Kate este victima
Balcanilor si produsul clar al traiului acolo, chiar daca
numai pentru un timp. Dorra afirma: ,astia sunt Balcanii
— o pulberirie sentimentald”. Mai departe, ea povesteste

10. http://gazetadedimineata.ro/diverse/despre-sexul-femeii-un-camp-de-
lupta-in-razboiul-din-bosnia-o-drama-cu-final-fericit/.
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despre lumea din care vine, o lume siraca atat material,
cat si spiritual, o lume dominata de un barbat alcoolic care
isi varsa frustrérile prin violentd asupra propriei familii.
Concluzia este ca ,balcanicul” este prizonier pe viata.

De aici incepe comunicarea umana dintre cele doua.
Dorra, asemeni unui animal, se foloseste de simturi pen-
tru a o intelege si a si-o apropia pe Kate. Ea incearca la
inceput si 1i ofere lui Kate informatiile pe care credea ci le
vrea, informatii despre violul suferit. Kate nu mai este insa
medicul curant al Dorrei, ci o victima asemeni ei, asa cd nu
ar suporta sa auda in acel moment datele exacte ale violu-
lui. Ti spune Dorrei ci nu vrea si audi nimic, dar aceasta
continua. Kate nu are incotro si intrd in comunicare cu ea.
Incearci si se apropie si ea de Dorra si i se destdinuie. i
povesteste cum a ajuns in Bosnia si cum a marcat-o intr-un
anume fel ce s-a intamplat acolo — chiar daca nu pe acelasi
plan sau la acelasi nivel.

Din situatia asta incepe terapia in grup a celor doud,
procesul de vindecare prin care ele trebuie si treaca. Dorra
are din nou o criza si 1i urla lui Kate ca ea vrea sa plece de
acolo, Kate o intreabd unde si ia o decizie pe care poate un
medic intr-un centru medical al NATO nu ar lua-o — scoate
un flask din buzunar si 1i da si Dorrei sa bea.

Aceasta este bolnava, instabild, doar o fantasma a ceea
ce o fost odata, si pare ca nu are altd identitate decat cea
nationala. Vorbeste continuu despre Balcani si omul din
Balcani. Kate, care trece printr-un proces de degradare, 1i
aratd insa ca peste tot este la fel. Oamenii suferi si traiesc
aceleasi experiente, indiferent de nationalitatea lor. Primul
pas spre acceptare a fost facut.

Aburii de alcool o inundi pe Kate, care coboara si mai
adanc spre sine si 1si spune:

LAT trebui sd-mi fie rusine, nu mi-am vazut familia de
mai bine de sase luni si nici nu am timp sa ma gandesc
la asta, pentru ca in viata mea a intervenit acum o alta
urgentd — s scormonesc, Sd Scormonesc, Sa Scormonesc
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in gropile comune din Bosnia, in numele Statelor Unite,
al Aliatilor, al civilizatiei occidentale, al Organizatiei
Natiunilor Unite, al justitiei, al adevarului, al memoriei
si al viitorului. E greu sa porti toate astea pe umerii tai,
Kate McNoil, dar nu vei putea niciodata sa iti regasesti
linistea, daca nu vei intelege cum a fost posibil.“*

Sarcina Dorrei devine vizibila si simptomele ei 1i aduc
aminte acesteia mereu de violul in grup pe care l-a trait.
Dorra nu vrea acest copil pentru ca nu crede cd va mai putea
astfel sa uite niciodatd cogsmarul trait si 1i cere lui Kate sd o
ajute sa avorteze. Pe cat de mult nu isi doreste Dorra acest
copil, pe atat de mult il vrea Kate insa néscut, pentru ci se
agata de orice farama de viata pe care o intalneste in calea
ei. Astfel, cu rabdare si pricepere, Kate o linisteste constant
pe Dorra si o0 ajuta sa treaca incet, cat se poate de usor, prin
sarcind — ceva deloc usor, avand in vedere ci Dorra este
posedata de ura fata de tot ce reprezinta fetusul pe care il
poarti in pantece, este turmentati de cosmaruri cu pruncul
care 1i cere insistent sa il aduca pe lume si incepe sa piarda
putinul control si stapanirea de sine dobandite anterior.

Cele doui se reintorc la subiectul razboiului. Astfel,
Dorra intelege exact ce simte Kate, cum se simte ea si care
este ajutorul de care aceasta are nevoie. Intr-un mod altru-
ist, Dorra ii ofera lui Kate cheia vindecarii ei, intelegerea de
care avea atata nevoie, o asigura pe aceasta ca nu este vino-
vatd cu nimic, o face sa inteleaga ca este independenta de
marile puteri pe care le reprezinta (NATO si Statele Unite),
ca este un individ sensibil si cald si 1i reaminteste ci lucruri
minunate o asteaptd acasa: o familie!

Dar si Kate 1i oferd Dorrei cheia vindecarii ei: speranta!
Ea 1i prezinta Dorrei un alt punct de vedere asupra copilu-
lui pe care 1l poarta. Dorra il vede ca pe un monstru nas-
cut din razboi si oroare, un copil care nu merita sa fie adus

11. Matei Visniec, Despre sexul femeii — camp de lupta in razboiul din
Bosnia.
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pe lume. Kate 1l vede ca pe un supravietuitor al gropilor
comune deschise, ca pe un argument al credintei ei in spe-
rantd, ca pe o speranta in sine. Dorra insa nu o intelege si
pare prizoniera propriilor ei sentimente si ganduri.

Kate, cand o vede pe Dorra opunand rezistenta si spu-
nand ca nu va da niciodata copilul altcuiva, isi gaseste
puterea si plece, sa se intoarca la copiii ei, la cele doua fetite
care o asteapta acasd, gata sa-si reia viata, si inceapa sa o
trdiascd pe a ei, sd nu mai fie doar o anexa in vietile altora.

Scrisoarea catre Domnul Comandant Sef, pe care Kate
o rosteste in final, este un ramas-bun pe care si-l ia si in
vocea ei sunt toate emotiile pe care le-a triit in acea peri-
oada — si bune, si rele. Kate pleaca cu speranta ca Dorra va
fi bine si cd 1si poate regéasi linistea intr-o zi. Obisnuiesc ca,
imediat dupa iesirea din scend, sa ascult monologul final al
Dorrei, sa privesc cum se darama acel zid, si mai ales sa ma
bucur de scrisoarea citre Kate in care Dorra povesteste cd a
hotérat sa pastreze copilul.

,sDomnule Comandat Sef,

Vi trimit, aga cum mi-ati cerut, raportul asupra activi-
tatii mele in aceste ultime paisprezece luni in Bosnia.
Vi reamintesc, pe scurt, cd am fost membra a misiunii
de evaluare a nevoilor medicale din Croatia si Bosnia, ci
mai apoi am facut parte dintr-una din echipele insarci-
nate cu deschiderea gropilor comune din regiunea Krajna
si Srebrenica si cd, la cererea mea, am fost transferata
catre un centru medical al NATO din Germania.

Va reconfirm ca incepand cu data de 1 aprilie as dori
sa-mi reiau postul la clinica de psihiatrie din Boston,
Massachusetts.

Cu multumiri pentru intelegere, Kate McNoil!“*

Ramasa singura dupa plecarea lui Kate, Dorra duce la
bun sfarsit procesul de terapie si enunta cu glas tare toate

12. Ibidem.
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monstruozitatile razboiului pe care 1-a trait: un soldat beat,
cu chipul mirat, care isi sterge baioneta de cracul pantalo-
nului militar si o bagd in teaca, pe urma scuipa pe cadavrul
omului caruia tocmai i-a taiat beregata; o mama care cu
disperare coase un nasture la vestonul fiului ei mort, ina-
inte de iInmorméantare; un tata care confectioneaza zilnic
o papusa pentru fetita lui de sapte ani, moartd de 346 de
zile; un bétran care iese din sirul de refugiati pentru a se
odihni 1n iarba in care este ascunsa o mina antipersonal; o
batrana obligata sa fuga din cauza apropierii frontului, care
inainte de a pleca isi imbratiseaza pragul casei, completata
de imaginea a trei soldati beti, urinand pe ruinele casei pe
care tocmai au distrus-o — soldati care urld cu disperare,
aici e Serbia, aici e Croatia!

Odata enuntate, aceste lucruri devin pentru ea supor-
tabile si astfel incepe si 1si doreasca vindecarea. Semnele
apar peste tot in jurul ei si ajunge si o inteleaga pe Kate in
legatura cu copilul inca nendscut abia atunci cand intr-o
plimbare in naturid vede o pancarta asezatd pe un copac,
care spune: ,,Va informam ca acest arbore este mort! El va
fi doborat in siptimana dintre 2 si 8 aprilie. In locul lui va
fi plantat imediat, spre bucuria si fericirea dumneavoastra,
un arbore tanar“. in acest moment, imaginea pe care o are
asupra fetusului purtat se schimba radical. Dorra stie ca ea
este moarta pe interior, blocata fara speranta in cosmaruri
sifrici. Dumnezeu a plantat insi in ea un sambure proaspat,
care nu cunoaste ororile rizboiului si care reprezinta exact
speranta si bucuria ei. Decide astfel sa pastreze copilul.

In final, ambele victime, Kate si Dorra, isi gisesc vinde-
carea in copilul pe care Dorra il va aduce pe lume.

Ma refeream mai devreme la episodul in care Muriel
Manea ne-a servit drept paznic inaintea premierei si ne-a
creat atmosfera necesarad pentru a intra in starea propice
parcurgerii drumului catre transa. Pentru a accede la
transi, ritualul trebuia infaptuit.

Spectacolul incepe la ora sase. La ora patru, ne indrep-
tam spre cabine. Odata ajunse acolo, fiecare isi ocupa locul
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la masa ei si incepem machiajul, acesta necesitind mai mult
timp decat in mod normal, el nefiind unul natural. Folosim
grima si culori de apa peste pentru a evidentia cearcanele,
iar la Kate se evidentiaza bujorii perfecti si buzele contu-
rate la fel de perfect cu un ruj rosu. in tot timpul in care
fiecare se machiazi, pornim sa dam si un text pe intentii.

Daci ar fi sd observ din afara modul in care imi execut
machiajul, cu maxima atentie si rigurozitate, as putea si
spun cd ma pot confunda usor sau, mai bine spus, ca o vad
in oglinda pe Kate, care se pregiteste pentru o noui zi de
lucru. Faptul ci ea tinde spre o anumiti perfectiune este
absolut normal si uman. Facem asta zilnic, fabricim masti
pentru cei din jurul nostru si chiar si pentru noi, pentru
ca vrem ca societatea sa ne accepte si s demonstram ca
suntem fericiti si ca totul e sub control. Trebuie sa recu-
noastem ca uneori lucram mult la masca pe care vrem si o
expunem celorlalti. In Kate zace sentimentul ci e priviti de
undeva si cd, asa cum ea o monitorizeaza pe Dorra, ajunge
si ea sa fie monitorizata la randul ei si incearca din raspu-
teri sd pastreze niste aparente.

Ajungem la renuntarea la hainele civile si la imbracarea
costumului. Tau pe mine pantalonii albi, la dunga, si halatul
alb, de doctor, care imi d& si el o anumita rigurozitate si
chiar verticalitate, fiind croit in ideea in care gatul e oare-
cum imobilizat de o capsa, fapt care te obliga la o anumita
tinuta, pe care, odatd ce o adopt, nu o recunosc ca fiind a
mea, ci a lui Kate. Ne indepirtam tot mai tare de Bianca si
facem cunostinta cu ceea ce e Kate.

Ultimul pas este frizura, care e si ea executata in acelasi
ton de perfectiune. Parul tapat, atat cat e necesar pentru a
prinde doar putin volum, e apoi domolit cu gel, astfel incat
niciun fir de par sd nu fie nelalocul lui. Kate prinde viata,
cel putin din punctul de vedere al exteriorului.

Acest proces odatd finalizat, trec mai departe la veri-
ficarea si pregatirea obiectelor de recuzitd: doua flask-uri
care sunt introduse fiecare intr-un buzunar al halatului,
carnetelul pe care Kate isi noteaza fisele de evaluare pe care
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i le intocmeste Dorrei, rujul si un pix, ultimul element ada-
ugat fiind o verigheta.

Dupa ce am terminat de repetat textul, niciuna dintre
noi nu mai vorbeste si intra in silentio stampa, timp in care
orice gand se materializeaza in energie pe care o vom eli-
bera in scena.

Ne intoarcem la Muriel, care, ingrijindu-se de noi, cere
regizorului tehnic ca drumul pani la scena sa fie eliberat
si astfel noi sd parasim cabina. Pe intrarea publicului, noi
suntem deja acolo. Pasim in spatiul scenic trecand pragul
singurei usi care face parte din decor, usa ce constituie
singura intrare si iesire din spatiu.

Ne asezdm la locuri, Dorra pe pat, iar Kate la capul
patului cu carnetelul si pixul in mana, intr-un freeze's care
dispare odata cu aprinderea luminii si inceperea spectaco-
lului. Odati cu rostirea primului cuvant, nu mai e cale de
intoarcere. E ca si cum cineva ar apdsa butonul play si ele
douad ar incepe sa vietuiasca.

Revin un moment la reprezentatia de la Viena, de a
doua zi, cand ritualul a fost executat in alt fel si flow-ul
spectacolului s-a schimbat. Spectacolul se joaca cu publicul
pe scena. Dupa experienta de la premiera, unde linistea de
care am avut parte si faptul cd nu am mai comunicat sub
nicio forméa de cand am intrat la cabind m-au ajutat s ma
concentrez asa cum a trebuit, am ajuns sa simt asta ca fiind
o necesitate Inainte de fiecare spectacol.

La Viena, am inceput ritualul in mod obisnuit, dar pe
parcurs am probat relaxarea si nu concentrarea. Spectacolul
s-a modificat, dar nu intr-un sens negativ, ci, dimpotriva, a
avut parte de un flow special, unde conexiunea dintre noi
doua a crescut in intensitate, iar ceea ce a iesit in afara pen-
tru spectatori a fost si mai puternic.

Dupa Viena, nu-mi aduc aminte ca spectacolul sa mai fi
avut vreo reprezentatie la sediul Teatrului din Petrosani. Nu
a mai fost programat. Timp de cinci ani de zile, spectacolul

13. To freeze — in limba englezd, a ingheta.

146



Despre universul desévarsit al caracterului dramatic

std In intuneric si creste in noi pe masura ce trece timpul,
cinci ani in care ne-am transformat noi, protagonistele,
regizorul si scenograful, atat pe plan personal, cat si pro-
fesional. Spectacolul se reia, in aceeasi formula, de data
aceasta la Teatrul Aureliu Manea din Turda, in octombrie
2019. In doud siptimani de repetitii la Turda, s-a niscut o
altd varianta a spectacolului, cu o noud abordare a persona-
jului Kate, continand toate cele ce mi s-au intamplat in cei
cinci ani ce trecusera.

Astfel, o regasim pe Kate dupa cinci ani, mai incisiva,
cu mult mai putina rabdare si intelegere, uneori mai rece,
mult mai rece decat in trecut.

La prima repetitie de la reluarea spectacolului, am
lucrat atat de intens cateva ore, incat i-am cerut lui Muriel
sa ne oprim la un moment dat, pentru cd mi-am simtit
creierul obosit si incapabil de a mai percepe vreun fel de
informatie, nemaivorbind de capacitatea de a executa ce
mi se cerea. Mintea mea obosise, striga cu disperare sa ne
oprim, dar cineva adanc ascuns induntrul meu ma facea sa
continui, pentru ca vedeam si simteam energia creatoare ce
se revarsa din regizorul ce stitea in fata mea. Nu voiam sa
opresc nicidecum acest flux care se indrepta spre mine, mai
ales ca tot ce eu trebuia sa fac era sa preiau si sa construiesc
de acolo mai departe pentru a o ldsa pe noua Kate sa iasa
la iveald.

Daci 1n prima varianti a spectacolului, cea care a avut
premiera la Petrosani, in 2013, o puteam vedea pe Kate cum
se degradeaza si dezintegreaza pe parcursul reprezentatiei,
in montarea de la Turda, Muriel alege sd ne-o infatiseze pe
Kate dezintegrata inca de la inceput, fira masca. Singura
masca ramasa la care mai poate apela e cea a machiajului.

Kate este unul dintre personajele care mi s-au lipit de
suflet, fard indoiald. Ce m-a adus in punctul acela de epu-
izare la prima repetitie a fost tocmai faptul ca trebuia sa
renunt la vechea Kate, pentru a-i face loc celei noi. Textul se
modifica, cuvintele ei nu mai sunt aceleasi, dupa cinci ani.
Ea devine tot mai scurti in explicatii, mai tdioas, cu o limita
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scazuta a tolerantei fata de Dorra, mai adancita in problema
ei personald, in alcool, decat in vindecarea pacientului.

Traseul scenic nu se schimba foarte mult, spatiul
restrangandu-si doar dimensiunile. Apar ca elemente noi de
decor mai multe lumanari, unele intr-un sfesnic, altele ase-
zate in suporturi. Aprinderea acestor lumanari inainte de
intrarea publicului constituie de aceasta data ritualul. Daca
in prima varianta ritualul consta in liniste, acum el a deve-
nit rugidciune. Lumanarile reprezinta si sursa de lumina vie
din scen4, cea care se aprinde prima ca si i se poati revela
spectatorului ceea ce am cautat in timpul repetitiilor si am
decis sa scoatem la iveald. Mi s-a parut interesant de urma-
rit modificarea peretilor ce fac parte din decor de-a lungul
timpului. Artistul scenograf Eliza Labancz se reinventeaza
si ea, dand alte nuante razboiului, la cinci ani distanta.

Am avut de atunci aproximativ cinci, sase reprezentatii,
care au fost diferite ca energie. Am trecut cu Kate de la un
dramatism puternic, de la o descarcare puternicd a emoti-
ilor ei, la o raceald absoluta, un fel de paralizie interioara.

Spectacolul acesta a produs impresii puternice si prima
data cand a ajuns la spectatori, si la reluarea lui. Daca in
timp spectacolului i s-au adus modificéri, ce a rimas inca
la fel e reactia de dupa a oamenilor-spectatori. Tineri,
varstnici, barbati sau femei, e de nepretuit ca atunci cand
termini spectacolul sa-i gasesti de fiecare data in lacrimi.
Pentru spectatorul martor care se oglindeste, se identifica,
se recunoaste si ajunge apoi la catharsis, teatrul devine
intr-adevir o experienta spirituala.

2.5. Visul unei nopti de vara — o explozie
de energie, ritmuri, culoare si vibratii

Actorului-orchestri, lui 1i e sortit sd invete sa respire odata
cu colegii sdi. Padurea din spectacolul Visul unei nopti de
vard al Teatrului Aureliu Manea din Turda a prins viata in
timpul atelierelor de lucru. La inceput am fost rugati sa ale-
gem fiecare cate un instrument pentru personajul nostru.
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Pentru Puck, am ales o pereche de bete de bambus, ceva
simplu si puternic. Toate instrumentele au fost confectio-
nate de regizoarea Muriel Manea. Urmeaza si povestea lor.
Daca la Despre sexul femeii — camp de lupta in razboiul
din Bosnia am incheiat cu ,pasarele si lumina”, la Visul asa
am pornit. Am trecut apoi si prin intuneric. Legati la ochi si
fiind pusi in situatia de a crea imagini folosindu-ne doar de
perceptiile sonore, s-au nascut, rand pe rand, fel de fel de
pasari si de animale ale padurii. Dupa multe improvizatii
pe sunete si jonglari cu ritmuri, fiecare si-a stabilit exact ce
vietate intruchipeaza in cadrul padurii — parte a procesului
de lucru care aduce aminte de stilul stanislavskian. Apoi,
am Invatat sd iubim padurea, sa respirdm impreuna pentru
a-i da viatd. Pentru asta, ne-am antrenat ore intregi, timp
de doua luni. Ore in sir in care construiam mental padu-
rea — cu ochii inchisi sau deschisi, alergdnd sau stand pe
loc, cu strigat sau in soaptd, sarind coarda sau aruncand cu
diverse obiecte de la unul la celalalt.

Apoi am trecut la etapa in care a fost integrat textul in
padure. Personajele ficeau cunostinta unele cu celelalte si
cu padurea, printr-un schimb de replici sustinut de fondul
sonor. Orchestra shakespeariana prindea viata si aducea cu
ea spectacolul — si spectaculosul din el.

Ritmurile construite in laborator, cu Muriel in mijlocul
nostru ca un adevarat dirijor pentru orchestra lui, electri-
zeaza omul-spectator si-1 transpun intr-un alt univers, faci-
litandu-i iesirea din cotidian. Multi dintre spectatori ne-au
intrebat daca sunetele sunt live sau inregistrate si le-a venit
greu sa creada ci totul e executat din spate de céitre actori.
Asta face din Visul unei nopti de vara de la Turda un spec-
tacol organic, bio.

Pe langa faptul ca spectacolul e incantator vizual, Eliza
Labancz apeland la un decor minimal, o schija metalica ce
se 1naltd la doi metri si care, luminata corespunzitor de
Lucian Moga, devine poarta de intrare in pddurea ferme-
catd, fondul sonor devine si el o incintare in scene cum e
cea a intrarii lui Oberon si a Titaniei, a somnului Titaniei, a
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plecarii ei, a cantecelor celor doua indragostite sau in scena
monologului final al lui Puck, care te transpune instan-
taneu intr-o biserica, intarind astfel caracterul ritualic
al laboratorului.

Puck in spectacolul lui Muriel Manea a fost maestrul de
ceremonii, kapellmeister-ul, un Puck cu origini orientale,
un Puck bufon al regelui.

Puck din Visul unei nopti de vara de William Shake-
speare e un personaj cu care, fie ca recunoastem sau nu,
speram cu totii, ca actori, si ne intalnim, intr-o forma sau
alta, de-a lungul carierei. Mie mi-a fost dat! Si-n ziua de
astdzi multumesc!

Pe Puck I-am chemat, l1-am strigat cu toata forta din
mine, aveam nevoie de el. Aveam nevoie de magie ca sa pot
continua, sa pot merge mai departe si sa-mi pastrez cre-
dinta. Si a venit. A resuscitat-o, la propriu. Puck e totul, e de
toate, e si apa, si aer, si foc. Prin natura sa orientala, Puck
e ritualic. Ritualicul din Puck std in forma lui exterioara. A
stat, la inceputuri. Apoi a devenit el insusi un ritual intreg.
Prima indicatie primita cu privire la exteriorul lui Puck a
fost clara si concreta: directia — teatru oriental, kabuki.

Am adoptat postura, dar simteam ca urmeaza greul din
procesul de constructie al personajului. Ne aflam inci la
stadiul de lectura — stadiu care in procesul de lucru al regi-
zorului Muriel Manea dureaza foarte putin, in comparatie
cu celelalte stiluri de lucru intélnite la alti regizori cu care
am lucrat si lucram incé pe form4, in sensul ca incercam sa-i
dau grai lui Puck. Nu cautam tonuri, ci mai degraba nuante
ale vocii mele care ma duceau incet-incet spre ce avea si fie
elementul cel mai important, respectiv energia lui.

Imi amintesc cum intr-o noapte, care in acea pe-
rioadd devenise pentru noi ca noptile grotowskiene, vehi-
cul al artei, ludnd in mana textul pentru a studia, am ajuns
sd dau cu ochii de o notatie din dreptul unei replici care
suna asa: ,toate vocile posibile”. Grecii stiau ca pentru a
accesa memoria, trebuie sa faci intuneric si sa inchizi usile,
sd astupi ferestrele, sa faci intuneric peste tot inainte de a
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porni in cautare. M-a bulversat de-a dreptul cand m-am
gandit ce am de executat, dacd ne gandim la indicatie ad
litteram. Actorul fanatic porneste in miezul noptii sd caute
toate vocile posibile din el, si le gaseste. Aici cred ci inter-
vine magia, cadnd imposibilul devine posibil, cand ceea ce
pare de neatins devine tangibil, cand renunti la tot ceea ce
stiai si credeai despre controversatul cum al teatrului si te
transpui ca sa renagti.

Mai apoi, am invatat s nu spun niciodata ,niciodata”.
Imposibilul a devenit posibil. Puck a fost asezat intr-un
scaun cu rotile.

Lipsa mea de antrenament ca actor s-a resimtit puter-
nic iIn momentul in care am inceput sd lucrdam la specta-
col, undeva pe la inceputul lui ianuarie 2018 si m-a facut
sa ajung sa experimentez niste triiri pe care nu am crezut
vreodatd cd o sd ajung si le traiesc atunci cand vine vorba
de meseria mea si de felul in care ma raportez la ea.

Antrenamentele pentru Visul unei nopti de vara nu au
fost facile, si asta datorita faptului cd Muriel Manea stia
cd, pentru a patrunde in universul shakespearian, actorii
trebuie si fie capabili fizic, psihic si vocal, pentru a-i face
fata lui Shakespeare. Ne intalneam cu totii la scené pentru
o incalzire prealabila care sd ne pregateasca pentru cativa
kilometri de alergat la -10, -20 de grade. Apoi, reveneam
la scena, unde incepea incilzirea pentru repetitie, cu alte
exercitii fizice, peste care se integra si textul. Asa se capa-
cita rostirea noastrd pe cuvantul lui Shakespeare, astfel
incat el nu doar sa fie inteles de omul-spectator, ci sa capete
si energia necesara pentru a-l misca pe acesta.

Muriel, asemenea altor artisti ce si-au impus mare-
tia, comunica prin spectacolele ei un mare mesaj si nu se
rezuma doar la implinirea unei opere, de aceea, pentru a
putea transmite mesajul ei regizoral e nevoie sa fii antre-
nat, si ai o pregétire temeinica.

Faceam fatd antrenamentelor si incepeam sa ma simt
din ce in ce mai bine, avand in vedere ca veneam dupi o
lipsa de doi ani de la scend. O munca de birou m-a tintuit
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in scaun in acei doi ani si si-a pus amprenta major pentru o
perioadi pe ceea ce a urmat in cariera mea artistica.

Decorul spectacolului se inilta pana la 2,10 m si-mi
amintesc cum fanatismul din mine, atunci cand regizorul
a cerut ca Puck sa se evapore de pe scena, m-a fiacut sa aleg
sa sar de la indltimea aceea pentru a parasi padurea si nu
sd cobor scérile, actiune care ar fi necesitat mai mult timp.
Cunosteam importanta aterizarii ca tehnica de la o aseme-
nea inaltime, dar lipsa de antrenament m-a ficut sa nu o
execut asa cum trebuie. Scena aterizarii a trecut fara sa lase
urme la momentul acela. Antrenamentele se derulau, zilele
de repetitie curgeau si eu simteam cum capét puteri tot mai
mari s pot sustine postura pe care o alesesem pentru Puck
— asemadnatoare cu cea a razboinicului shaolin modern
—, un plié adancit si bine echilibrat. Miscarea mainilor a
decurs din posturi, bratele lucrand in partea de sus a cor-
pului, nefolosind alte planuri ale miscarii.

Cu cateva zile inainte de premierd, ajunsesem sa-mi
echilibrez atat de bine corpul, incat puteam sustine postura
fara si fie vizibil vreun tremur al unui muschi. Intr-una din
repetitiile tehnice, insa, in acele ultime zile, o lumina noua,
un LED centrat sa bata de jos pe fata mea, m-a obligat sa
renunt la echilibrul acela postural pe care-1 dobandisem in
doua luni de laborator si sa aplec putin mijlocul spre fata
ca sa pot prinde lumina. Pentru inceput, am catalogat ce
simteam ca un disconfort al dezechilibrului, m-am gandit
ca vom gasi o solutie pentru a reveni la postura initiala.
LED-ul nu s-a miscat din loc, asa cd m-am conformat cu
o usoara adaptare la postura lui Puck. Simteam cum pozi-
tia aceasta usor aplecata spre fata imi apasa si diafragma,
creandu-mi nepliceri acolo unde fraza lui Shakespeare era
mai lunga. Am gandit ca o voi asimila in timp si ca voi gasi
varianta optima de functionare in cadrul cerut.

Dupa premiera spectacolului din 24 februarie 2018,
au urmat o serie de alte reprezentatii, un fel de maraton
teatral cu Visul unei nopti de vara, vreo cinci-sase specta-
cole consecutive. In timpul celei de-a patra reprezentatii, in
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timp ce jucam o scena la 2,10 m indltime, in timp ce Puck
privea ce se petrecea pe pimant, in padure, intre Hermia si
Demetrius, imi amintesc ci dintr-odata genunchii mi s-au
taiat si mii de fulgere au inceput sa imi treaca prin partea
inferioard a picioarelor. O senzatie de arsura, combinata
cu intepaturi si fulgeraturi, ca si cand ceva te-ar curenta
incontinuu, ca si cind mii si mii de ace ar patrunde deodata
in ambele picioare. O caldura puternica mi-a inundat ime-
diat tot corpul, apele au inceput sa curga reci pe mine si am
simtit cum mai pot sa trag maxim o gura de aer, apoi m-am
vazut intr-o secunda cazand din pricina unui lesin. O alta
milisecunda, pentru ca timpul se comprima in scena, am
privit spre sali, o sald de 400 de locuri plina ochi. Am mai
apucat sd-mi spun ca oamenii au platit un bilet si n-ar fi
cinstit sa nu ma achit de datorie. Nu puteam renunta, desi
asa ma simteam. Fizicul meu nu mai ficea fata.

Mi-am adunat insi tot curajul intr-un gand si n-am dat
gres. Am mai tras o gura de aer. Senzatiile deveneau tot mai
puternice, durerea si cidldura cresteau, iar mie imi venea
greu sa respir. Stiu ca m-am rugat in tot acel timp compri-
mat sd pot duce reprezentatia pana la capit, apoi se putea
face voia Domnului. Am dus-o. Gestul final al lui Puck, care
incheie spectacolul si care aduce cu el lasarea cortinei, am
crezut ca n-o sa-1 mai prind. Cand am ridicat mainile pen-
tru a le cobori apoi, ca sa coboare si cortina, odata cu lasa-
rea ei am simtit ca mi-am dus misiunea la capat — cu greu
si cu un pret. Puck m-a costat enorm. Tot el m-a invatat
insa si m-a ajutat sd evoluez artistic. Un salt, fara plasi de
sigurantad, asta a fost Puck.

In pauza ce a urmat maratonului de spectacole, am
consultat mai multi medici, am facut tot soiul de investi-
gatii, pentru ca durerile nu doar c¢i nu cedau niciunui cal-
mant, dar si cresteau. Nu mai scipam de curentul acela
ce-mi traversa genunchii in permanenta. Nu mai suportam
nici hainele pe mine. Orice contact direct cu genunchiul era
resimtit de mii de ori mai puternic decat in fapt. Urmatorul
spectacol era programat la finalul lunii martie, in 2018.
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Lucrurile s-au agravat si am ajuns sa folosesc carjele pen-
tru a ma putea deplasa, apoi am facut ultimul pas spre ceea
ce a insemnat atrofia musculard, dupa ce mi-a fost reco-
mandat un repaos total de doua saptidmani.

Va puteti da seama ca atunci cand a venit data de
31 martie, nu eram tocmai vindecata. Mai mult, nu prea
puteam sta pe picioare, dar imi imaginam ca am puterea s
fiu si kappelmeister-ul spectacolului. Discutam la telefon
cu Muriel, sfatuindu-ne daci sd anuldm sau nu reprezen-
tatia. M-am incdpatanat si nu l-am anulat. Nici pe aceasta,
nici pe cele ce au urmat. Doar cd situatia era mai grava decat
o vedeam eu, orbitd de incipatanarea de a juca. Am ajuns
la Turda, transportatd pe bancheta din spate a masinii
unor amici binevoitori, pentru ca nu puteam lua autocarul
sau microbuzul din pricina recomandarilor facute de catre
medic. Atunci cAnd am fost coboratd din masina si Muriel
si-a dat seama ci nu pot merge si ca trebuie sa ma care si pe
mine si bagajele mele in casa, a si inceput, cred, in mintea
ei procesul de identificare a unei solutii optime ca spectaco-
lul sa se joace totusi, nemaiputand fi anulat cu o zi inainte.
Am intrat in casi, am apucat si imi intind pe canapea cor-
pul ostenit, epuizat de-a dreptul, caind Muriel mi-a spus:
»,Nu poti juca in picioare. O si-1 joci in scaun cu rotile. Asa
facem. Ca si se poata juca®“.

Intr-adevir, in discutiile noastre telefonice, nu am con-
tenit sd spun ca ma simt din ce in ce mai bine, ca pe zi ce
trece ma doare tot mai putin. Cu siguranta, imi spuneam
mie toate astea. Realitatea era cu totul alta, dar m-a izbit
abia cind am ajuns la momentul spectacolului. Frica
imensa de a fi inlocuitd dupa toata munca depusa in cele
doua luni de laborator shakespearian ma ficea sa ma
incapatanez sa arat ca sunt incé capabild sa joc, desi nu era
cazul sa demonstrez nimic. Eram in siguranta, pe mainile
unui regizor care-si pretuieste actorii.

Puck in scaun cu rotile e o viziune regizorald mai putin
intalnita printre punerile in sceni ale acestui text al lui
Shakespeare. Atunci cdnd nevoia ne-a silit, regizorul a
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redevenit creativ si a revenit astfel la abordarea personaju-
lui care face si desface in montarea de la Turda.

Mi-a dat o agendi si un pix si mi-a vorbit despre tra-
seul pe care il are Puck, acum ci e in scaun cu rotile, iar
eu mi-am notat tot parcursul lui, de la inceputul pana la
sfarsitul spectacolului — totul foarte clar, stabilit pas cu pas,
pentru nu avea nicio urma de nesiguranti, o reconstructie
a traseului anterior, gandita sd nu modifice cu nimic mis-
carea colegilor mei in scend, pentru a nu-i perturba nici
pe ei. Atata doar ca nu mai puteam urca sa joc la inaltime,
ceea ce il determina pe Puck sa vietuiasca in permanenta in
pidure, printre fiintele omenesti si cele ale padurii.

Din toatd forma lui Puck, scaunul cu rotile furase
jumatatea ce dddea echilibrul. Acum, ma sprijineam in
maini, ele fiind cele care faceau rotile scaunului in care
eram si se Invarta si ma ajutau sa ma deplasez. Cu o mis-
care executatd doar de la brau in sus, in rest inertd, am
ajuns instinctiv sd pun si mai multa energie in cuvant,
in rostire. Faptul ca nu ma mai puteam exprima pe toate
ciile cunoscute pana atunci m-a facut sa descopar altele
noi. Vocea mea devenise mai clard, mai limpede, mai
puternicid. Miscérile mainilor deveneau tot mai articulate,
incerand sa pastreze ceva din ce era Puck atunci cand era
in picioare. Miinile mele simteau nevoia sa faca tot mai
mult, ca sd ajungd sa suplineasca lipsa picioarelor din
economia posturii, dar, controlandu-ma si dozandu-mi
energia, am reusit sa fac mult cu putin, sd ajung la mult,
pentru cé asa cere un personaj de factura lui Puck, cu mij-
loace putine. Aici a fost provocarea in reprezentatia ce a
incheiat luna martie a anului 2018.

A fost probabil una dintre cele mai obositoare repre-
zentatii pentru mine, desi m-am miscat la jumatate din cat
o ficeam inainte. incepusem sedintele de kinetoterapie, pe
care le-am urmat cateva luni bune in fiecare zi. Multumesc,
pe aceasta cale kinetoterapeutului lui Puck, care m-a tinut
de mana o stagiune intreaga. Multumesc si pentru ci nu
m-a ldsat de aceastd datd sa anulez spectacolul din mai
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2018, de la sfarsitul lunii. Mi-ar fi parut cu siguranta rau,
pentru ci a fost unul cu totul si cu totul special.

Un RMN la genunchi a evidentiat o leziune de ligamente
si o fisura de menisc de gradul I, adica minora. Acestea
erau, cred eu, urmele ldsate de aterizarea gresita de la doi
metri. Doar cd eu luam deja si un tratament, ficeam zilnic
miscare aldturi de un terapeut si lucrurile nu se imbuna-
tateau. Ce era evident e ca mergeam mai riu decat arata
scanarea la care ma supusesem. Se apropia finalul lunii mai
si urma sa participam la Gala Teatrului Dramatic Ion D.
Sirbu, la Petrosani. Ma intorceam pe scena de acasa dupa
trei ani, trei ani in care mi-a lipsit enorm publicul meu de
acolo. Problema e cd ma aflam in stadiul in care invatam
din nou sa pasesc, la propriu. Dupé reprezentatia jucata in
scaunul cu rotile, cand ma méacinau toate gandurile acestea
referitoare la cat timp e un actor viabil, la ce se intampla
cu tine cand nu mai esti viabil, la cum faci ca sa devii si sa
te mentii apoi in aceasta stare de viabilitate, am ajuns fata
in fata cu provocarea de a juca si de a duce la bun sfarsit
reprezentatia de la Petrosani, care cdpatase o mizd mare
pentru mine, pentru ca se simtea altfel decat pana acum.

Recunosc ca imi doream tare mult sa fie bine. Spec-
tacolul s-a jucat cu casa inchisd, iar asta m-a bucurat
enorm. Cu cateva zile inainte de spectacolul ce a avut loc pe
28 mai, trecusem prin teatru, ca sa incerc sa ma acomodez
cu traseul vertical al lui Puck. Cand am simtit ci-mi cedeaza
picioarele si cd nici respiratia nu ma tine sa inchei unul din-
tre monologuri, am sunat kinetoterapeutul, sa verific daca
mai am cum sa fac progrese minimale pana la data repre-
zentatiei, cu mai multe antrenamente, sau trebuie sa cer
echipei tehnice de la Turda sa pregateasca din nou scaunul
cu rotile. Raspuns final al kinetoterapeutului: fard scaun cu
rotile. Ei bine, asta nu a facut decat sa continue intreaga
aventura. Dacd nu ar exista o filmare a spectacolului, ar fi
fost tare greu de imaginat ce s-a petrecut acolo in scena.
Dacid dimineatd, in ziua spectacolului, nu ma miscam si
stiteam greu pe picioare, seara, cu gandul ca revin acasi ca
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sa las cortina in teatrul de care mi-a fost greu sa ma despart
la un moment dat, am alergat.

Stiam ca scena vindecd, dar niciodatd nu triisem asa
puternic asta. Reprezentatia de la Petrosani a fost cea mai
puternica la nivel de transa. Adrenalina ca jucam din nou
in fata oamenilor de acasa, ca in sfarsit calc pe lemnul dupa
care am tanjit ani de zile, m-a ficut sa alerg in spectacol
— la propriu. A fost totodatd momentul in care am simtit
ca o sa-mi gasesc sfarsitul, ca Moliere, pe scend, asta din
cauza durerilor care devenisera insuportabile. Medicii mei
erau in sala, pentru orice eventualitate, spectatori. Pe ei i-a
socat cel mai tare alergatura mea din scend. Am dus spec-
tacolul la capat, mi-am indeplinit si de data aceasta misiu-
nea, mai mult, am incheiat pe picioare un capitol important
in viata mea atunci cand am lasat cortina peste teatrul din
Petrosani din punct de vedere simbolic.

Dupa spectacolul acesta, am avut nevoie de mai mult
timp decat de obicei s revin la mine si sd ma conectez ina-
poi la realitate. Durerile ingrozitoare si teama imensi ci
s-ar putea sa nu rezist pana la final m-au paralizat pentru
o vreme, chiar si atunci cand totul se sfarsise. Si, culmea
sau nu, tot aceea a fost reprezentatia in care capul mare
din latex al lui Puck, lipit cu adeziv special, n-a mai vrut
sa se lase indepartat asa usor. Uitasem demachiantul spe-
cial la sediul teatrului din Turda, asa ca a trebuit sa mi-1
indepartez cu ulei de floarea soarelui — o placere, dupa tot
episodul alergaturii. A fost un spectacol special, din punc-
tul de vedere al energiilor, greu de dus la capat. Actorul din
mine simtea cd moare. Din secunda in secunda simteam ca
se poate sfarsi totul. Luminile o luasera razna si reflectoa-
rele se stingeau si aprindeau cand ne era lumea mai draga.
Nimic nu a mai contat. Atat de frumos ne-am adunat ca
echipa ca s facem fata la tot, incat a fost o seara intr-ade-
var memorabila, o sarbatoare.

Asa, imposibilul a devenit posibil in laborator. Asa l-am
jucat si pe marele Puck, care de obicei zboara pe deasupra
capetelor spectatorilor, in scaun cu rotile — cu pasiune, cu
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daruire si, uneori, cu ceva mai mult decat atat, cu fanatism.
Antrenamentul a cdpitat sacralitate din momentul acela.

Apoi am incheiat stagiunea cu un ultim spectacol cu
Visul unei nopti de vara la Festivalul International de
Teatru de la Turda. Nu e o reprezentatie la care am functi-
onat 100% ca pana atunci, indiferent de conditiile interne
sau externe, asta pentru ca cedasem durerilor si luasem un
calmant foarte puternic chiar inainte de a intra in scena. Am
platit scump ci am ales confortul medicamentos, pentru ca
mi-a incetinit si gandirea, mi-a incetosat vederea si simteam
cd rostesc tot mai greu cuvantul shakespearian si cd nu am
destuld forta ca sa-1 misc spre spectator. Salvati de destin,
de soarta atotcarmuitoare si de data asta, chiar daci energia
noastra nu a mai fost la fel de coplesitoare ca in alte randuri,
directorul Festivalului International Shakespeare Craiova
vede talentul echipei regizor-scenograf Muriel Manea-Eliza
Labancz, apreciaza conceptul si invitd spectacolul sd faca
parte din programul editiei din 2020.

Aureliu Manea plasa operele shakespeariene pe culmi
inalte, le vedea ca pe o posibilitate de ,revitalizare a teatru-
lui“, ca pe o modalitate extrem de puternica de comuniune
cu publicul:

,0piesade Shakespeare esteintotdeauna un posibil revi-
talizant al energiilor teatrului. Multe experiente trecute
se aduna pentru a pregiti o intalnire cu Shakespeare.
Nu poti incepe, in niciun caz, o cariera regizorala direct
cu o piesd a autorului lui Hamlet. Pentru o astfel de
intalnire trebuie s te pregitesti. [...] In momentul in
care te intalnesti cu opera shakespeariana, esti obligat
sd-ti schimbi chiar posibilele reflexe artistice. Teatrul
lui Shakespeare te indeamna la o noud respiratie, mult
mai curatd si mai puternica. Te ridici pe inaltimi miri-
fice si, de acolo, totul iti pare mic, ca intr-un zbor cu
avionul. Nicio alta experienta nu se apropie mai mult
de adevirata viata a omului si a teatrului. [...] Nicio alta
opera nu se apropie mai mult de mintea si inima unui
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spectator. [...] Spectacolul shakespearian nu cunoaste
cale de mijloc. Ori urci pe inaltimi, ori privesti de jos.“*

Muriel Manea, cu spectacolul pe care 1-a creat la Turda,
in 2018, a reusit sa urce pe culmi. Actorii au devenit regi
prin interpretarea maiestuoasa, iar publicul a avut parte de
o experientd miraculoasa.

2.6. Si cu violoncelul ce facem? si Angajare
de clovn de Matei Visniec. Nasterea a doua
spectacole-manifest

»Ca artist esti atat cat crezi”
Aureliu Manea

Arta poate sd zdruncine pareri bine inradacinate in con-
stiintd, poate sa prezinte societatii niste valori autentice,
sdnatoase si, cel mai important, actuale. Daca 1nainte de
ceea ce numea Grotowski laborator nu s-a mai vorbit des-
pre acest concept, regizorul polonez creeazi un val imens
de reactii cu principiul sau de teatru laborator, val care
face ca si generatiile de astizi si fie interesate si cerceteze
aceasta directie.

Fiecare sistem de laborator are propriile principii.
Unul comun intre laboratorul grotowskian si cel al lui
Muriel Manea este cd nu puteai si intri murdar in labora-
tor. ,Murdar”, adicd neantrenat, obosit, fara vlaga, lipsit de
concentrare si de capacitatea de a te coordona. Daca intrai,
cel putin in ceea ce o priveste pe Muriel Manea, singura
sansa era sa te purifici pe parcurs, adica sa te cureti. Daca
nu reuseai, mecanismul continua sa functioneze, dar fara
tine. Si asta devenea apasator pentru tine ca actor.

Muriel Manea vorbeste mult despre conceptul de rein-
noire, despre renastere, despre ardere. Estetica unuia

14. Aureliu Manea, El, vizionarul, pp. 43-44-.
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dintre spectacolele ei ne trimite cu usurinta la Artaud si
teatrul cruzimii.

Renuntarea la dogme devine regula de baza in labo-
ratorul siu, pentru a putea ajunge sa arzi ca si renasti.
Actorul porneste intr-o célatorie pe calea uitarii, fara nicio
masura de precautie, pentru a-si reaminti. Pentru o aseme-
nea experientd, este absolut necesar ca unui actor sa nu-i
lipseasca curajul de a se pierde pentru a se putea regasi.

Ne aflam in cautarea unui text pentru o noua montare.
Imi amintesc cum, dupi un maraton de lecturi, regizorul
adusese in discutie textul lui Ion Baiesu, Cine sapa groapa
altuia. Nu eram 1nsa pregatitd sa documentez in campul
mortii, din nou, dupa Despre sexul femeii — camp de lupta
in razboiul din Bosnia, un spectacol cu imagini puternice,
ce s-au intiparit adanc in mintea mea, cu gropi comune
deschise, pline de cadavre. Noaptea ce preceda prima repe-
titie pe textul lui Baiesu a fost una lunga si plina de neliniste.

Si atunci cand lucrurile trebuie sa se intdmple, se in-
tampla. Cam asa au venit toate textele pe care am jucat in
regia Muriel Manea, cu un scop anume si deloc intampla-
tor. Asa am ajuns inapoila Matei Visniec, la Si cu violoncelul
ce facem?.

Ii propusesem lui Muriel si arunce o privire peste tex-
tul acesta. A doua zi, am primit un telefon de la ea, prin care
ma ruga sa ii pregitesc o copie xerox dupa text. Asteptand
in holul teatrului cu textul in mana, pe un fotoliu, chiar in
fata birourilor, rasfoiesc textul si deodati aud o muzica cla-
sica ce parea sa vina din birou. Si nu oricand, ci exact cand
citeam replica din text ,,O fi Handel sau Bach?”. Era Bach,
venind din birou. Am coborit si, cand i-am inmanat textul
lui Muriel, am stiut ci acela trebuie sa fie.

La cateva ore dupa aceea, a si inceput o calatorie
nebuni in cdutarea raspunsului la intrebarea si cu violon-
celul ce facem?.

Cand experienta personald se contopeste perfect cu
ceea ce se cere a fi executat in scend, existd posibilita-
tea sd apara instinctul de autoaparare care sa blocheze si

160



Si cu violoncelul ce facem? si Angajare de clovn de Matei Vigniec

sa cenzureze actorul. Astfel, aceasta luptd dusa de actor
devine un razboi al sinelui ca si dirime zidul, uneori unul
imens si extrem de solid, un zid ce are la baza instinctul
despre care vorbeam.

Practic, trebuie sd devii vulnerabil, deschis si pregatit
sa expui lumii emotia proprie. Spectatorul devine martor la
un tip de marturisie vie a actorului — parte vitala in labora-
torul Muriel Manea, la fel ca in cel grotowskian.

St cu violoncelul ce facem? m-a fortat sa expun lumii
intocmai ce blamam eu, omul-actor, mai tare si mai puter-
nic la momentul acela — omul cenusiu, omul depersonali-
zat si aplecat de sclavie, si nu orice fel de om, ci omul-artist,
devenit sclavul sistemului. Un sistem putred din care ajungi
sa te alimentezi cu urd, cu rautate si invidie. Un sistem
care te trimite la lupta intr-un razboi care nu-i al tau. Un
sistem care te impinge la a-11asa fara viatid pe aproapele tiu
care intruchipeazi frumosul. Si asta doar pentru cd omul
cenusiu nu e capabil de frumos. El nu-l intelege si astfel il
neaga din rasputeri.

Si cu violoncelul ce facem? este un spectacol in care
omul este redus la stadiul primar de bestie si in care ni se
portretizeazd o lume decazuta si desfiguratd prin aparitia
celor trei depersonalizati oameni cenusii.

Arta si artistul, puritatea, lumina si frumosul sunt toate
reprezentate de violoncelist in spectacolul lui Muriel Manea
de la Teatrul National Aureliu Manea din Turda.

Barbatul cu ziarul, Batranul cu bastonul si Doamna cu
voal reprezinta vocea, starea societatii, intruchipeaza frus-
trarea, rautatea, rutina, uratul, oglindind o societate care
omoard arta.

Totul se petrece intr-o Sald de asteptare a Infinitului.
Cei trei, daca e sa ne referim la ei in context depersonalizat,
se afld impreund in sala de asteptare, dar separati in decorul
minimalist esentializat si de aceasta data de Eliza Labancz.
Spatiul il constituie un labirint in care, in prima parte a
spectacolului, acestia nu se deplaseaza prea mult. Practic,
fiecare 1si pastreaza partea lui de culoar. Nu se vad, doar se
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aud, subliniindu-se astfel lipsa de comunicare interumana.
Practic, oamenii cenusii sunt conectati prin niste casti cu
fire la un creier mare ce se afla deasupra lor, urmarindu-le
si controlandu-le fiecare miscare, la fel ca un Big Brother.
Gandesc la fel, simt la fel si sunt programati sa actioneze la
fel. Supusi de cétre putere unui fel de experiment, acestia
actioneaza intru totul dupa cum li se dicteaza. Marile puteri
totalitare intotdeauna au ingradit constiinta umana. Hrana
vine de la putere, agresivitatea de la neintelegere si baza
agresivitatii e frica. Acesta e un tablou pe care regizorul il
aduce in fata spectatorilor, folosind un tip de oglinda de
o brutalitate excesivd, tocmai prin fidelitatea ei. Practic,
esenta celor trei std in faptul ci regizorul scoate la iveald
cele mai negre parti ale umanititii, pentru a le intensifica
mai apoi si consuma pana la epuizare.

Se naste astfel un alt spectacol-manifest. Muriel Manea,
dincolo de implinirea unei opere, comunica prin spectacolele
sale un mare mesaj, se adreseaza spectatorului folosind u-
nealta pe care ea o considera printre cele principale in comu-
nicarea Universului cu omul — metamorfozarea actorului.

St cu violoncelul ce facem? a fost un spectacol-mani-
fest pentru libertatea de creatie, manifestul nostru pentru
libertate in artd al anului 2019.

Desi ne aflam la 30 de ani de la cidderea regimului comu-
nist in Romania si se presupune ci libertatea de creatie nu
ar mai putea fi in niciun fel ingradita de sistem, sisteme
sau indivizi care le alcdtuiesc, lucrurile nu stau chiar asa.
Sistemul teatral romanesc sufera incé de o boali grea — cea a
cenzurii sub diverse forme, nu asa cum am cunoscut-o in tre-
cut, in Epoca de Aur, ci adaptata noilor vremuri, moderna.
Chiar si asa, cu toatd ,modernizarea” cenzurii, ne putem
intoarce, pentru o clipd, inapoi in trecut si s ne ducem
cu gandul la stapanul feudal, pe care il aseaman astazi cu
managerul unei institutii de cultura. Nu putine au fost cazu-
rile cand directori de teatru si-au sabotat propriile institutii
pe care le conduceau prin periclitarea unor spectacole sau
chiar prin uciderea lor prin ingropare. Este o realitate care
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ne inconjoara si nu mai putem pretinde ca nu se intampla
nimic. Asa ca am facut un spectacol care-si are radacinile
intr-una dintre replicile lui Matei Visniec, usor adaptata de
catre regizorul spectacolului pentru a servi sublinierii ideii
motivatiei manifestului. ,,Aici nu face fiecare ce vrea. Asta-i
sala de asteptare. Aici nu se cantd, aici nu se creeaza, aici
nu avem pareri si nici idei. Aici nu se canta!” e replica ce a
devenit laitmotivul piesei noastre.

Blocajul pe care 1-am intampinat pe parcursul procesu-
lui de lucru la acest spectacol a durat mai mult decat timpul
efectiv destinat constructiei personajului. Astfel, pentru
doud sdptamani, am plutit intr-o amorteala puternici, un
fel de inertie interioara, dar si exterioara, care ma acapa-
rase complet. Blocasem atat de tare totul incat nu ma mai
puteam misca, nici macar in gand.

M-am trezit cind mai aveam sase zile pand la premiera.
Presiunea timpului si dorinta de a gési forma de expresie
pentru ce imi cerea regizorul Muriel Manea au spart zidul.

In cele cateva zile rimase, am sondat in interior si
am construit in exterior — corpul fiind o marturie vie a
stdrii interioare.

Doamna cu Voal a lui Matei Visniec s-a transformat
intr-un om cenusiu, depersonalizat, o fostd soprana, artista
in sine, devenita, generic, un altul ingenuncheat de sistem.
Dupa ce am gasit exact forma de expresie a personajului pe
care mi-l ceruse regizorul, m-am bucurat de paleta larga de
nuante pe care o aveam la dispozitie pentru a ma exprima.

M-am aldturat cu energie colegilor mei, am recupe-
rat timpul pierdut, am devenit stapana pe ceea ce ficeam
acolo, iar scopul meu principal a fost si las energia — una
foarte bizard, avand in vedere faptul ca Muriel Manea uti-
lizase mult estetica uratului in spectacol — s se manifeste
spre spectator. Spectacolul acesta a fost o lectie pentru
multi dintre noi. in seara premierei, am reusit si atingem
punctul maxim cu el, sa ajungem la catharsis. Iar dupa pre-
mierd, la reprezentatiile ce au urmat, la fel — devenea tot
mai precis si mai intens pe masura ce se juca.
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Angajare de clovn, primul spectacol-manifest pe care
l-am creat impreund cu Muriel Manea, a fost una dintre
cele mai dureroase experiente pe care le-am avut in timpul
unui proces de lucru la un spectacol. Eram in anul 2014,
dupi prima intdlnire cu Muriel Manea (la Despre sexul
femeii — camp de lupta in razboiul din Bosnia), ce ma
marcase profund si ma facuse si-mi doresc din rasputeri sa
continuam si lucram impreuna. Dupa prima piesd, m-am
simtit intocmai ca un copil caruia ii treci prin fata ochilor
o jucdrie noud pe care tocmai i-ai cumparat-o, dar caruia ii
spui cd nu se poate juca cu ea, desi i-a placut foarte mult —
cam asa se desfasura jocul pe atunci.

Muriel Manea revenea cu o propunere tot pe un text al
lui Matei Visniec, care pune in lumina trei clovni de facturi
diferite, ce nu fac altceva deciat sa deplanga starea teatrului
la ora la care acesta putea fi usor comparat cu circul.

Un anunt de angajare care spune ci ,se cautd un clovn
bétran®, cu experienta, 1i pune pe cei trei clovni ce fac parte
din poveste in actiune. Toti trei, Filippo, Nicollo si Peppino,
manati de amintiri ale clovnilor care au fost odata, se
hotarisc sa vina la auditie, fiecare crezand in fortele pro-
prii, cu exceptia lui Nicollo, care reprezinta tipul clovnului
trist, plangaciosul, fricosul, actorul care manifesta vizibil
lipsa de incredere. Matei Visniec aduce prin scriitura sa
in fata publicului trei categorii de actori pe care-i putem
regdsi cu usurinta in peisajul de astizi.

Filippo, personajul pe care l-am interpretat si care m-a
facut s pornesc intr-o cautare extrem de personala a pro-
priului clovn, reprezenta categoria celor care au un ego atat
de puternic, incat ii plaseaza direct in postura in care devin
un element perturbant pentru ceilalti membri ai echipei.
El are in permanenti tendinta de a-i destabiliza pe ceilalti,
aceasta fiind singura modalitate pentru a-si creste nivelul
increderii de sine. Strident in voce si in atitudine, Filippo
este clovnul betiv, care, desi bea continuu, nu se mai im-
bata, fiind obisnuit si se afle in permenta sub influenta
aburilor alcoolului. Ostentativa in sugestie, Muriel Manea
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cere scenografului spectacolului ca de costumul lui Filippo
sd atarne numeroase sticle, din care acesta sd bea pe toata
durata desfasurarii.

Muriel Manea 1imi cere sa utilizez in permenta vocea de
cap, cu rare momente pentru decupaj si efecte comice in
care schimbam registrul cu cel de piept. In excentricitatea
lui exagerata, el era tipul betivului care, dupa ce consuma
alcoolul, devine usor agresiv, frustrarile iesindu-i si mai
usor la iveala.

Peppino era, in opinia mea, adevaratul clovn, pe care
regizorul 1l aduce aproape de imaginea lui Charlie Chaplin
prin costumul in totalitate negru, melon si floarea de la
sacoul pe care acesta 1l poarta. El este cel ce odatd doban-
dise tehnicile pentru a tine publicul spectator in mana, cel
care, atunci cand declama, facea sa vibreze de emotie o sala
intreagd, cel cu experienta, cel ce 1i reprezinta pe toti actorii
care, desi erau plini de talent, au reusit sa fie ingropati de
un sistem in care pur si simplu s-au plafonat, acesta din
urma reusind sa-i inghita.

Cei trei, odinioard colegi, se reintidlnesc dupa multa
vreme in care nu s-au vizut si incd din primele replici pe
care le schimba putem observa ci iese in evidentd un aspect
al relatiei intre actori, si anume invidia. Pe parcursul specta-
colului, aceasta atinge sub ochii spectatorilor cote maxime.

Angajare de clovn a durut pentru ca avea toate premisele
sd se nascd din nou un spectacol care si impacteze puternic,
doar cd nu i s-au dat sanse. Din picate, s-a lucrat impotriva
lui. Asa a devenit el un spectacol-manifest, cand ne-am dat
seama ca avem acum ocazia sa scoatem totul la iveala, prin
textul scris de Visniec, care sublinia tocmai aceste aspecte
real de dureroase ale statutului artistului in zilele noastre.

Muriel Manea revenea cu o tematica reluatid des in
spectacolele ei, asteptarea. Cei trei clovni asteapta sd ajunga
cineva din comisia de concurs, oricine, in fata ciruia sa
poata sa-si prezinte numerele in cadrul concursului pentru
obtinerea postului — o comisie care este ca un fel de Godot,
ea nemaivenind niciodata, ldsandu-se doar asteptata.
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Povestea pe scurt a acestui spectacol este ci el s-a creat
in liniste, fiind nevoiti si repetdm in soaptd, iar pentru a
scoate efectiv premiera am avut la dispozitie doar patru zile
de lucru la scen4, in rest repetitiile desfasurandu-se intr-o
maniera absolut improprie, intr-un spatiu impropriu, in
holul ce facea trecerea dintre birourile teatrului si toalete.
Zi de zi 1n fata toaletelor, ale caror usi se inchideau si se
deschideau des pentru personalul teatrului si in soapta,
fara sa ridicim vocea prea tare — pentru ca se repetau trei
piese in paralel, la scend, in sala studio si in foaierul tea-
trului, iar daca managerul juca intr-una dintre ele, nu voia
s fie deranjat de vreun sunet. Mai mult, in piesa in care
juca managerul ce interpreta personajul principal, fusesem
si eu distribuita ca sa duc, la propriu, tava, fiind servitoa-
rea protagonistei, asa ca trebuia sa reusesc imposibilul si sa
fiu prezenta cind la scend, unde bineinteles se repeta pro-
ductia principald, cand la toalete, unde trebuia in soapta, in
gand aproape, si-mi caut propriul clovn.

Imi amintesc acum de o intamplare in care etica pro-
fesionala a lipsit, in opinia mea, cu desavarsire. A fost de-a
dreptul jenant. Lucram cu un regizor cu care mai lucra-
sem, nu ma aflam la prima colaborare. El era insarcinat cu
punerea in scena a productiei ce se repeta la scena, unde eu
jucam servitoarea. Seara, ne mai incrucisam la bai, unde
I-am rugat pe respectivul regizor daca poate si se lipseasca
de mine in dimineata urmitoare, cand urma si se repete
o singura scend in care trebuia si fiu prezent si eu, unde
aveam o singura intrare, doar pentru a-i muta protagoni-
stei un scaun dintr-o parte in alta. M-am gandit ca, avand
in vedere urgenta ce trena asupra spectacolului pe care il
faceam cu Muriel Manea, prin lipsa timpului de repetitii la
scend, oricare alt coleg de al meu care se afla in scena putea
sa se desprindi cateva secunde de ceea ce facea pentru a
muta scaunul, sau protagonista insasi putea sa intreprinda
aceasta actiune. Regizorul in cauzid riaspunde afirmativ,
chiar plin de intelegere si compasiune in ceea ce priveste
situatia in care ne aflam. Daci regizorul a considerat ca se
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poate desfasura repetitia in cauza fara sa fiu eu neaparat
cea care mutd scaunul, a doua zi de dimineatd mi-am vazut
linistitd de treaba la repetitiile de la Angajare de clovn.

In schimb, ce s-a intdmplat a doua zi e greu de inchipuit.
In timp ce sopteam textul in spatiul impropriu, un coleg
din distributia spectacolului ce avea norocul si se repete la
scena vine sd ma cheme la repetitie, spunand ca e nevoie
de mine. Am coborat, usor contrariatd, avand de cu seara
acceptul regizorului de a lua parte la celelalte repetitii.
Ma chemaserid pentru cid managerul isi impunea puterea
la scena, umilindu-ma si disturbandu-mi asa-zisul proces
de creatie, dorind expres si fiu eu cea care muta scaunul
dintr-o parte in alta si nu altcineva.

Cand am ajuns la sceni si am fost intrebata de mana-
ger, in cazul nostru protagonista piesei, de ce nu am fost
la ora stabilita la scend pentru repetitie, mi-au venit multe
raspunsuri in cap. Prima datd, m-am gandit sd-i spun ci
semnase un ordin de serviciu cu mana ei, care ma trimitea,
conform avizierului, la repetitiile stabilite pentru Angajare
de clovn si nu la celelalte, apoi mai era varianta in care
sd intreb sincer dacd nu poate sa-si mute singurd scau-
nul, avand in vedere situatia in care ne-a pus. In schimb,
am ales calea simpld, mi se parea cel mai firesc sd afirm
ca am avut acceptul regizorului spectacolului pentru a nu
participa la acea repetitie. A fost insa o intrebare aproape
retoricd, pentru ca regizorului din povestea noastra i dis-
péiruse, in fata autorititii manageriale, complet memoria si
mi-a raspuns ca nu, el nu isi aminteste ca noi doi sa fi vorbit
in seara precedentd. Am ramas muta de uimire, vizand in
acel moment pana la ce nivel se poate depersonaliza omul.
Am incercat si-i descriu cu detalii momentul intalnirii
noastre, dar asta nu l-a ajutat si dea inapoi, sa-si asume
ceea ce a scos pe gurd, dimpotriva, el sustinand cu tarie ca
nu a existat momentul intalnirii relatat de catre mine.

Asa ca, desi toata lumea stia exact ce se intimpla si care
este situatia reala in care ne aflam cu totii, nu numai eu,
s-a ales din nou calea ticerii, in care nimeni nu are curaj sa
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intervina, sa se opuna ideilor, parerilor si gandurilor mana-
gerului de teatru care devenise stipan, ceea ce, in opinia
mea, era departe pana si de ideea de sef, nemaiaducandu-1
in discutie pe cea de lider al unei institutii de cultura. in
concluzie, mai pierdusem o repetitie la bai, fapt care ma
facea sa ma gandesc daca fizic avem posibilitatea de a rea-
liza acest spectacol in asemenea conditii de lucru.
Povestea dureroasd nu se incheie aici. Urmatorul pas
facut de manager a fost minarea propriului teren. Practic,
intentia lui devenise aceea de a ne face pulsul sa creasca
atunci cand a afisat la avizier programul ultimei saptdmani
de dinaintea premierei noastre cu spectacolul pe textul
lui Vigniec. Stiam, in mod normal, cd inca din prima zi a
acelei ultime sdptamani vom avea in sfarsit spatiul de la
scend pentru repetitii. Incercam si mai linistesc, pentru
ca responsabilitatea iesirii in fata unui public, care, pe
deasupra, mai era si plititor de bilet, era apasatoare. Ma
linisteam la gandul ca Muriel Manea gésise o solutie si in-
dreptase tot spectacolul intr-o directie a manifestului.
Pentru ci, sincera sa fiu, nu cred cid am avut mai mult
de 1.000 RON alocati pentru productie, pentru tot ce ins-
emna decor si costume, regizoarea Muriel Manea se afld
din nou in postura de a reduce din mijloacele de expresie.
Asadar, tot decorul era constituit dintr-un singur cufar
imens, care era pozitionat in centrul scenei, din care ieseau,
intr-o atmosfera burlescd, usor absurda, cei trei clovni.
Pentru ca teatrul nostru devenise dintr-odata sarac si
nu aveam nici timp, nici mijloace, nici spatiu, Muriel Manea
deschide culisele, crescand astfel si mai mult adancimea sce-
nei si traseaza ostentativ in jurul cufarului un cerc cu creta,
din care, de fiecare dati cand clovnii incercau sa facd un pas
in afara lui, se auzea un sunet puternic de trompeta care-i
trimitea napoi. Astfel, se sublinia ideea constrangerii.
Solutia salvatoare, intr-un asemenea context, era ca
spectacolul sa se joace cu publicul pe scena, maniera de repre-
zentatie cu care teatrul nostru era obisuit la acea ora. Ea nu
a fost acceptatd, Angajare de clovn devenind astfel primul
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si singurul spectacol din repertoriul pe care teatrul il avea
atunci care nu avea dreptul sd-si poarte spectatorii pe scena,
creand astfel un cadru mai intim, aducandu-i mai aproape de
povestea care lasa un gol imens si la propriu si la figurat.

Daci excludem ziua de luni, in care nu am avut nici
macar un masinist sd ne aprindd o lumina la scen, putem
numara, incepand de marti pana sambata, patru zile in
care am lucrat in spatiul de joc propriu-zis.

Luni aparuse o altd comunicare la avizier, prin care
eram informati cd nu mai aveam nici macar patru zile in-
tregi la dispozitie, ci doar doud, in celelalte fiind nevoiti,
in zilele de joi si vineri, inaintea premierei, sd facem o
deplasare cu un alt spectacol, in afara orasului. Ei bine, era
imposibil pentru oricine sa construiasca ceva in douai zile.
Inuman imi parea tratamentul ce ne era aplicat, iar asta
doar pentru ca managerul sd-si exercite in mod bolnavicios
puterea. Apoi, managerul agresor simte abuzul si retrage
ordinul de la avizier. Ce am aflat ulterior este cd managerul
declarase in niste cercuri pe care le credea inchise ca a facut
aceasta mutare doar ca sa ne sperie.

Ma opresc aici cu povestea acestui spectacol care, daca
va intrebati, da, a iesit la public, dupa toata aceasta masca-
radi. Ne-am descurcat mai mult decét onorabil pentru con-
ditiile pe care le-am avut la dispozitie, numai ca mi intreb,
iatd, inca o datd, ce sens are aceastd meserie atunci cand e
facutd in modul acesta?

2.7. Energia spectacolului
in laboratorul Muriel Manea

Atunci cand aducem in discutie laboratorul Muriel Manea,
este extrem de important sa discutdm una dintre cele mai
importante coordonate ale spectacolului, si anume energia.
Ea nu trebuie confundati cu fluxul unui spectacol. Energia
spectacolului se naste din aldturarea si imbinarea energii-
lor individuale ale tuturor participantilor la actul creatiei si
investite efectiv in momentul desfasurarii actului artistic.
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Este, practic, suma tuturor energiilor investite. Asadar,
ai atat cat dai. Cand ajunge si fie prezentat publicului, in
seara premierei, spectacolul are un ritm al lui, initial. Cand
acest ritm initial interfereaza cu energia spectatorilor, se
naste acea energie pe care o putem atribui spectacolului.
Majoritatea cunoasteti, probabil, acele seri in care jucam,
iar dupd, spunem ca energia spectacolului a fost una buna,
ca publicul a reactionat, ca a venit alaturi de noi in poveste
s.a.m.d. Ei bine, ce vreau sd spun este ci fluxul, ritmul
spectacolului, conform cerintelor regizoarei Muriel Manea,
nu ar trebui sa fie influentat de energia lui. Astfel, daca se
intampla ca intr-un moment sd avem parte de un public
care nu transmite energie citre scen, din varii motive, tre-
buie sd avem constiinta faptului ca fluxul initial nu trebuie
sa se modifice.

Sigur cé orice actor preferd si joace cu sala plina. Se
intampla insi sa fie seri in care numarul spectatorilor sa
fie unul redus. In acest caz, principiul laboratorului nostru
este ca, indiferent de numarul persoanelor aflate in public,
turezi motoarele la aceeasi intensitate, de fiecare data, la
fiecare reprezentatie, ca si la fiecare repetitie, cand singurul
spectator iti e regizorul.

Lectiile despre energia spectacolului si de energia acto-
rului pe parcursul unei reprezentatii sau de la spectacol
la spectacol au inceput odata ce am intalnit-o pe Muriel.
Pentru ca spectacolele ei erau extrem de solicitante, am
fost nevoita si invit sid imi gestionez energia. Aici, ajun-
gem iar la antrenament, iar ecuatia e din nou simpli. In
fapt, daca stam sa analizam lucrurile si sd ne punem cateva
intrebari referitoare la conditia actorului in teatrul labora-
tor, ne dam seama ca instrumentul principal cu care noi
operam in meseria noastra suntem chiar noi, cu corpul
nostru, vocea noastra, capacitatea noastra de concentrare
si metamorfozare, iar toate astea se antreneaza. Odata ce
toate acestea functioneaza la parametri maximi, putem
incepe sa vorbim despre controlul energiei si dozarea ei
pe durata unei reprezentatii. Atunci cand te poti elibera de
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povara unui corp obosit in miscare, a unei voci care nu ser-
veste rostirea, a unui creier care ruleaza ca un mecanism
ruginit atunci cand vine vorba de coordonare, numai atunci
poti incepe sa lucrezi la capitolul energie.

Pentru regizorul Muriel Manea, incarcatura cuvantu-
lui era extrem de importanta. Ea nu ldsa actorul sa arunce
cuvinte goale catre spectator. Ideea trebuia punctata foarte
bine, lucra trecerile foarte mult. Nu-i placea textul linear
si tern. Spunea adesea despre cuvant ci ,trebuie sa prinda
forta in spectator”. Gisea intotdeauna solutii pentru a ajuta
actorul, 1i explica fiecare intentie astfel incat s nu rimana
niciun fel de nelamurire la mijloc, care si-l1 impiedice in
a intelege exact ce are de fiacut. Cuvantul creeazi starea,
modul in care e rostit si energia cu care e incarcat, permite
spectatorului accesul la o cildtorie emotionald. Muriel juca
de multe ori pentru actorii sii. Ea era extrem de explicita
atunci cand cerea ceva de la tine. {ti juca momentul, si am
ales sa folosesc cuvantul juca si nu arata, pentru ca nu era
important sa folosesti tonul ei, ci sa preiei energia specifica
cu care interpreta. Ea lasa intotdeauna spatiu actorului si
soarbe fiecare fir de energie care iese din el. De multe ori,
ea avea mai multa fortd decat actorii ei ca sa transmita si sa
se transpuna.

Referitor la energie, spre exemplu, spectacolul Despre
sexul femeii — camp de lupta in razboiul din Bosnia, in
2013, cand a avut premiera la Petrosani, avea un flux ini-
tial in crescendo. Spectacolul ne-o prezintd pe Kate, psi-
hiatrul american insircinat cu supravegherea echipajelor
ce se ocupau cu deschiderea gropilor comune, incercand sa
comunice cu pacienta sa, Dorra, o refugiata de razboi care,
in urma unui viol in timpul rdzboiului, ramane insarcinata.
Regizorul Muriel Manea a ales atunci s ne prezinte o Kate
care are o rabdare aproape infinita si care persevereaza de
la sceni la scena si incearca sa gaseasca solutii pentru a o
ajuta pe Dorra sa se vindece. Se loveste de un zid, insa, pen-
tru cd Dorrei 1i ia mult s reuseascé sa se deschidd dupa
trauma suferitd. Astfel, pe parcurs vedem personajul Kate
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cum isi pierde rdbdarea, pentru ci pare ca niciuna din
tehnicile sale nu mai functioneaza si personajul se dezin-
tegreaza si din cauza asta pe parcursul desfasurarii actiu-
nii. Ei bine, in anul 2019 am reluat spectacolul la Teatrul
Aureliu Manea din Turda, iar atunci regizorul a adus in fata
spectatorilor un soi de Kate dezintegratd din prima clipa
a Intalnirii cu acestia. Mai exact, fluxul spectacolului s-a
schimbat si, spre deosebire de cel din 2013, cel din 2019
incepe direct in forta si pastreaza apoi aceasta linie, jon-
gland in interiorul ei cu diferite nuante. Ca nivel energetic,
spectacolul din 2019 incepe la nivelul punctului maxim al
celui din 2013. Acesta a fost unul din spectacolele care mi-a
solicitat extrem de mult mobilitatea interioard, capacita-
tea de transpunere si de expunere a emotiei, dozata intr-o
asemenea maniera incat spectatorul sa ajunga sa se recu-
noasca, si se oglindeasci si si se identifice, pentru ca mai
apoi sd ajungi la catharsis.

In cazul acestui spectacol, ca de altfel si in ale celorlalte
regizate de Muriel Manea, regula functionirii este una
simpli, ce se bazeazi pe energie. IntorcAndu-ne la prin-
cipiul via negativa al lui Grotowski, am vizut ci spectaco-
lul poate functiona fara decor, costume, lumini etc., daca
energia ce se manifestd in scena e suficienta pentru a inde-
plini obiectivul de a electriza spectatorul. Asadar, intr-o
asemenea situatie, eu ca actor stiu ca am de dozat ener-
gia astfel incat spectatorul sa nu apuce sa respire, pentru a
ajunge la punctul maxim de tensiune.

Visul unei nopti de vard a avut premiera in 2018 si a
suferit multe modificari ale distributiei pana in prezent, asa
ca si fluxul lui s-a schimbat de fiecare dati. Initial, el a fost
construit pe trei niveluri, cu trei lumi — cea a indragostiti-
lor, a oamenilor, cea a spiridusilor si zanelor, lumea fantas-
tica, si cea a mesterilor, care reprezinta categoria celor ce
sunt prinsi intre primele doua si migreaza intre ele.

Am constientizat ca eu, ca actor, sunt un conductor de
energie. Scopul meu este reusesc sa retin respiratia specta-
torului atunci cand doresc si si o eliberez tot atunci cand
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cred de cuviinta — intr-un sens pozitiv, pentru a-1 conduce
catre starea eliberatoare, cea de catharsis.

Puck, maestrul de ceremonii, omniprezent pentru a
ghida uneori cu atentie, alteori cu o totala lipsa de precizie
desfasurarea actiunii, e cel care dirijeaza si fluxul specta-
colului. El ramane in relatie directa cu spectatorul pe toata
durata spectacolului, ficandu-1 astfel complice la nazbatiile
sale, amuzandu-se impreuna de ceea ce se petrece cu cei-
lalti. Lucrand in sistem de laborator, am fost foarte bine
antrenati timp de doua luni pentru a putea face fata rosti-
rii frazei shakespeariene, despre care stim ci e una lungi
si care necesitd o diafragma puternicd pentru a o duce la
capat si a livra mesajul.

Spectacolul acesta a suferit atat modificari de distri-
butie, cat si de spatiu. L-am jucat in sala mare a Teatrului
Aureliu Manea, la Teatrul de Comedie din Bucuresti, la
Suceava, intr-o casa de culturi ce avea o sald cu o capaci-
tate de 700 locuri, apoi in aer liber in diverse spatii, odata
ce pandemia de Covid-19 ne-a restrictionat activitatea in
interior. In mai 2020, trebuia s# jucim la Craiova, in cadrul
Festivalului International Shakespeare, dar si planul acesta
a fost anulat de virus. In orice caz, energia lui evident ci a
fluctuat, fiind influentata de mai multi factori, asa cum am
explicat inainte, dar fluxul lui initial a raimas neschimbat,
indiferent de spatiul de joc sau de conditii. Asta inseamna
sd pastram ce am construit si descoperit in timpul repeti-
tiilor si al spectacolelor. De aceea am mai spus despre pro-
ductiile regizate de Muriel Manea ca au precizia functiona-
rii unui mecanism de ceas elvetian, context in care dozajul
energiei devine un punct esential.

Tipul acesta de spectacole apeleazi la capacitatea acto-
rului de concentrare si, mai mult, de a fi prezent cu adeva-
rat in scend, avand responsabilitatea unui pilot care se afla
la inaltime si constientizeazd importanta fiecarui milime-
tru in deplasare.

Mai mult, pe alt plan, pentru ca in acest spectacol este
prezent conceptul de actor-orchestra, trebuie sa jonglam
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si cu alt tip de energie decit cel cu care ne-am obisnuit ca
fiind al personajelor pe care le interpretdm, pentru ca toate
sunetele ce alcatuiesc padurea in spectacol sunt realizate,
asa cum am mai spus, live de actori. Bineinteles ca padurea
vibreaza diferit de la sceni la scena in functie de ceea ce
se petrece, asa ca ajungem s lucram cu un mix energetic
extrem de complex, dar pe care il cunoastem si il stapa-
neam foarte bine.

Finalul spectacolului vine cu un alt aer, unul tragic, cu
iz de teatru antic, Puck rostind monologul final, ,umbre
suntem...”, cu o serioasa incarcatura emotionala, pentru ca
la finalul acestuia sa se retragd, si priveasca spre cer, si
izbucneascd intr-un ras isteric si sa lase cortina, pentru ca,
nu-i asa, el e bufonul.

Si cu violoncelul ce facem? e unul dintre cele mai scurte
spectacole in care joc. Dureazi 48 minute, dar este de o
incircatura inimaginabild si are un ritm extrem de inte-
resant. El a suferit, de asemenea, modificari de spatiu din
cauza pandemiei, si am descoperit ca, odata cu eliminarea
unor parti din decor si cu modificarea traseului nostru in
scena, s-a modificat si durata lui — mai exact, a scazut de
la 48 de minute la 38. Ceea ce s-a schimbat, de fapt, e ca,
atunci cand il jucam 1n sala, prima parte a spectacolului era
foarte putin spre deloc miscata, iar cei trei oameni cenusii
erau inchisi fiecare in labirintul sau, vorbind rar intr-o sala
de asteptare a infinitului, fara sa se vada unul pe celalalt
prea mult, in varianta outdoor, ,sobolanii”, asa cum obis-
nuiam sa le spunem, impart un spatiu mai mic, deci sunt
implicit nevoiti de aceastd dati sa interactioneze mai mult
— spre atingerea scopului comun, uciderea frumosului.

Asadar, varianta outdoor a ajuns sé fie un fel de transé de
38 de minute pentru actor. Ea incepe cu aceeasi forta in care
incepea partea a doua a spectacolului atunci cand il jucam
in sala. Regizorul tureaza din nou motoarele la maxim ca in
cazul reluarii spectacolului Despre sexul femeii — camp de
lupta in razboiul din Bosnia si ne cere inci de la inceput sa
venim in fortd cu energia spre spectator, astfel incat acesta
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sa nu apuce sa respire pentru a incasa din plin valurile uriase
de emotie ce se revarsa dinspre scend asupra lor.

Acesta este un spectacol care este atat de intens incat, in
timpul reprezentatiei, spectatorul poate vedea cum, la propriu,
curg apele de pe actori. Picaturi de sudoare se scurg si cad de
pe fruntile noastre, iar acesta nu este decat rezultatul angajarii
in manier3 totald in procesul desfasurarii actului artistic.

In varianta outdoor, nivelul cruzimii prezente atat in
cheia de joc a actorilor, cat si in estetica spectacolului a
crescut cu mult fata de spectacolul din interior, astfel ca
avem acelasi spectacol, in timpuri diferite, cu fluxuri dife-
rite. Nu e intotdeauna usor pentru actor si schimbe flu-
xul. Dupi ce repeti o perioada sa construiesti fluxul, flux
pe care il si pastrezi pentru un timp, cat joci, iar apoi esti
obligat sa schimbi nu directia, ci viteza, creierul si tot sis-
temul tau devin confuze, pentru ci deja a inmagazinat un
anume ritm, pe care si l-a asumat pentru ca mecanismul
spectacolului initial sa functioneze. Aici, spontaneitatea,
disponibilitatea si capacitatea de adaptare a actorului sunt
extrem de importante pentru ca spectacolul sd continue sa
functioneze in parametrii impusi de regizor.

Ca si Grotowski, Muriel Manea a incercat si descopere
in actor formele de energie existente. Ea a stiut cum sa se
foloseasca de ele, sa jongleze cu acestea pentru ca totul si
capete un sens. Cuvantul capata astfel o forta de nedescris
prin energia ce era transmisa prin intermediul vocii, corpul
lucra si el sa ajunga sa exprime energia continuta in miscare,
iar toate acestea veneau sa dea sensul intregului spectacol.

De foarte multe ori am vazut spectacole de teatru in
care prezenta actorilor era vie, nu era un fapt care putea
sd fie contestat, doar ci, din pécate, desi se vorbea, nu se
transmitea absolut nimic prin dialogurile sau monologurile
interpretate. Aici intervine regizorul, care, asa cum spunea
Aureliu Manea, e un ,inginer al atentiei“. Grotowski acorda
aceeasi importanta rolului de inginer al atentiei al regizo-
rului, despre care spune cd executd, cu mijloace evident
reduse la maxim fata de film, un fel de montaj:
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»,La un nivel mai avansat, mai complex, avem, asadar,
interventia montajului, care constd in dirijarea aten-
tiei spectatorului. Intr-un moment anume, spectato-
rul trebuie sd priveasca aici si, ceva mai tarziu, acolo.
Pentru asta, trebuie sa stim ce anume atrage atentia:
sd fie oare sunetul? Miscarea? Ce anume? Ideea este
sd poti avea, in cazul fiecarui detaliu, o cameri de fil-
mat mobild si invizibild. Asta inseamna ca regizorul
lucreazi ca si cum ar avea o cameri de filmat invizibila.
El 1i indica spectatorului — prin calitatea actiunii, prin
faptul dominant al acesteia — unde si priveasca, ce s
audi si cand si-si mute atentia. In film, acest lucru se
realizeazd in timpul montajului, la pupitrul de montaj,
dar in teatru nu existd un astfel de pupitru — atentia
spectatorului trebuie sa se mute de la un detaliu la
altul pe parcursul spectacolului. De aceea, e necesar sa
cream un intreg itinerar pe care atentia spectatorului
sd-1 poata urma.“s

O alti lectie extrem de importanta in ceea ce priveste
energia spectacolului sau a actorului in scend am primit-o
de-a lungul desfasurarii stagiului international de comme-
dia dell’arte, sub directia lui Carlo Boso, de la Versailles,
din 2020.

15. Peter Brook, Impreund cu Grotowski. Teatrul e doar o formd, tradu-
cere de Anca Maniutiu, Eugen Wohl si Andreea Iacob, Editura Cheiron,
Fundatia culturald ,,Camil Petrescu®, Revista Teatrul azi, Bucuresti, 2009,
p. 74
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Capitolul 3
LABORATORUL DE TEATRU POPULAR
AL LUI CARLO BOSO. ISTORIA COMMEDIEI
DELL’ARTE, POVESTITA PE SCURT

Povestea commediei dell’arte are de-a face cu disparitia
teatrului profesionist in secolul 4 d.Hr. Nu mai existau asa-
dar companii sau intreprinderi teatrale care sa ducd mai
departe aceasta arta, si nici reprezentatii teatrale care sa
dezbatd tematici sociale. Teatrul grec, care a avut aceasta
functie, de a aduce in lumin4, de a reprezenta pe sceni dez-
baterile dintre zei si oameni pentru a defini cine isi asuma
responsabilitatile morale, a disparut odata cu primul suflu
al vantului crestinismului.

In jur de 1400, in Italia, se reiau din nou pe sceni
tematici sociale. Teatrul renaste, astfel, la curtile italienesti,
de la Ferra la Este, de la Este la Urbino, in acea perioada,
niscandu-se si multi autori importanti italieni — Niccolo
Machiavelli, Torquato Tasso, Bernardo Dovizi da Bibbiena.

In piati, ca ritual reprezentativ, existau carnavalurile,
care erau organizate sub forma unor petreceri la care
participau reprezentantii puterii din acea vreme, toti cei
care aveau o anumitd importanta in societate si care, de-a
lungul anului, ar fi putut sa comita fapte reprobabile. Exista
un ritual in Italia, pentru care s-a construit o marioneta
mare ce-i reprezenta pe cei mentionati mai sus si care era
judecata in public, in martea de Lasatul Secului, fiind mai
apoi arsi. Acesta era un ritual eliberator. Diavoli mascati
infaptuiau acest ritual, instigindu-i astfel pe ceilalti la o
revolta impotriva a ceea ce putea reprezenta acest simbol al
raului, vizandu-i pe cei care erau considerati, de exemplu,
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lenesii comunitatii. Acesti diavoli mascati il atacau mai
apoi si pe Regele Carnavalului, care era apirat de catre
un alt personaj, Marele Sef, care avea scopul de a justifica
toate actele comise 1n cadrul carnavalului. Astfel, in acest
context politic, se naste commedia dell’arte si primele per-
sonaje ce erau tipuri reprezentative ale diferitelor categorii
sociale din acele vremuri.

Primele sunt personajele populare, care apoi devin Ar-
lecchino si Zanni (figura unui imigrant ce se confrunta in
Venetia cu toate dificultatile de supravietuire). Acest imi-
grant il intalneste pe reprezentatul guvernului, Il Magnifico,
celiintruchipa pe cei zece ministri venetieni. Ceea ce puteau
sd vada oamenii in piatd era o confruntare intre cei doi, care
aveau fiecare propriile interese, nascandu-se astfel un con-
flict, care era mai apoi exprimat in scene comice.

Foarte curand apare si personajul feminin, care exista
deja pe scena teatrului grec si roman. Desi existau roluri
feminine de protagoniste, in contextul dramaturgic, ele erau
insi interpretate de barbati. in commedia dell’arte, femeia
isi preia insd rolul si isi asuma interpretarea personajelor
feminine, aceasta fiind o noutate intr-o perioadi istorica
in care femeia nu avea niciun drept. Dintr-odati, femeia se
géaseste in centrul conflictului dintre Il Magnifico si Zanni,
care se luptd amandoi pentru dragostea ei. O altd noutate
revolutionara era faptul ca ea putea sa-si decidd propriul
destin prin libertatea de a alege, intr-o perioadi in care
femeile erau cisétorite fortat. Familiile puteau alege sotia pe
care o considerau potrivita pentru un fiu, care era si el pus
in situatia de a se casitori cu o femeie pe care nu o alesese.

Apoi, vine sd se alature personajelor de commedia
dell’arte si Brighella, care reprezenta mica burghezie. Mai
apoi, apare Pantalone, comerciantul prin excelentd. Din
sudul Italiei, e integrat si Il Capitano Spaniolo, care are
putin din Il Magnifico si reprezinta puterea invadatorului
asupra celui invadat. Se naste si figura lui Pulcinella, care
simbolizeaza micul popor napoletan in lupta lui contra
invadatorului reprezentat de capitanul spaniol.
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Incepand cu 1545, astfel, prin actul de a recita practic in
fiecare zi, in afara programului carnavalului, actoriaredevine
o profesie, compania teatrald redevine o intreprindere
adevarata, care prin spectacolele sale reprezenta toate ti-
purile sociale. Folosindu-se patru masti si cinci personaje
nemascate pentru a reprezenta toate clasele sociale, ambele
sexele si toate varstele, commedia dell’arte devine un micro-
cosmos capabil sa reprezinte macrocosmosul social al uma-
nitatii in general.

Crescand numarul tipurilor reprezentative, se putea
creste si numarul de spectatori, deci exista astfel posibili-
tatea de a aduce mai mult public la spectacol. Asa renaste
profesia de actor. Ceea ce e cu adevarat interesant in aceasta
perioada este faptul ca se creeaza, in 1545, prima companie
comerciala teatrald, la Padova, condusa de Maphio dei Re,
zis Zanini'.

Numele commediei dell’arte era cel care didea caracte-
rul profesionist acestui tip de teatru, pentru cd, in trecut, ter-
menul de arte nu avea acelasi sens ca astazi, ci trimitea mai
degrabi la ideea de lucru facut cu mare pricepere, la mestesug.

Diferenta dintre teatrul de curte si commedia dell’arte
era ci scenariile nu erau scrise in totalitate de un autor, asa
cum erau cele caracteristice teatrului de curte, care erau
supuse cenzurii unui duce, unui principe sau chiar a repu-
blicii venetiene. Actorii aveau in commedia dell’arte drep-
tul de a improviza, suprimand astfel si puterea cenzurii.

Astfel, acest tip de teatru, ficut de niste oameni care
dadeau dovada de virtuozitate recitind de aproximativ
doua-trei sute de ori pe an, incepea sa se raspandeasca,
sa prinda forma in toatd Europa, stimuland astfel renas-
terea teatrului european. Pana si Shakespeare si alti autori
englezi, germani, francezi sau spanioli ai perioadei sunt
influentati puternic de commedia dell’arte — atat in forma,
dar si in continut, in directia reludrii unei forme de teatru

1. V. Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, vol. IV, traducere de Lia Bu-
suioceanu si Oana Busuioceanu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1971, p. 9.
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politic. Un teatru politic insemna un teatru care era desti-
nat sd educe publicul. Commedia dell’arte era o forma de
teatru care avea astfel aceastd valoare didactica. Poporul
era educat prin evidentierea viciului si prin triumful vir-
tutii, ca in cazul grecilor. Acesta este principiul fundamen-
tal al acestui tip de teatru. Toate scenariile reprezentau
aceastd batilie a puterii dragostei confruntatd cu dragos-
tea pentru putere, aceasta din urma cdpatand, desigur, un
sens negativ.

Regasim mai tarziu influenta commediei dell’arte, asa
cum am spus, la Shakespeare si la elisabentani, la Schiller,
la Gogol, dar mai ales in Franta, care in timp i-a devenit
a doua patrie, si unde actorii italieni au avut mare succes.

Sigur ci existau diferente intre ecourile pe care un sce-
nariu de commedia dell’arte le producea in spectatorii ita-
lieni, carora li se punea pur si simplu oglinda in fata, prin
prezentarea personajelor tipice ce reprezentau fiecare cate-
gorie sociald, si francezi, care erau si ei capabili si observe
defectele satirizate, care in sens larg apartineau naturii
umane, nu doar unei culturi aparte, cum era cea italiana.

Astfel, dupa Vito Pandolfi, commedia dell’arte a deve-
nit extrem de populari in randul francezilor: ,La Paris insa
ea devine gustul si simbolul insusi al vietii celei mai libere.
Treptat, nu vor mai fi Curtile cele care sd-i cheme si si-i
plateasca pe comici, cdci publicul ii va indragi intr-o ase-
menea masura incat si le aduci incasari si castiguri mari®.

Atunci, in Franta, commedia dell’arte mai era numita
si comédie italienne, iar francezii s-au grabit sd adopte ter-
menul si sa-1 faca al lor, pana si astizi teatrul lor national
purtand numele de La Comédie Francaise.

Un alt lucru determinat in commedia dell’arte este
utilizarea mastilor. Masca devine esentiala pentru a face
teatru, pentru ca obliga actorul sd-si utilizeze corpul intr-o
manierd non-naturalista. Putem spune ci tot ce se cunostea
ca principiu de biomecanici a fost de fapt creat de actorii

2. Ibidem, p. 83.
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de commedia dell’arte. Aceasta constrangere a mastii ce-i
ducea la uzul corpului in maniera non-naturalisti le per-
mitea acestora sid joace scenariile chiar si in diverse dia-
lecte italienesti, in toata lumea, pentru ca, prin intermediul
limbajului corporal si prin gramatica emotionalad pe care
fiecare personaj o exprima, limbajul devenea universal.

Astfel, commedia dell’arte devine o forma de teatru
ritual, aceasta Insemnand ca are niste reguli bine definite.
Una dintre regulile stricte tinea de intrarea in scena — de ce
o intrare se face prin dreapta sau alteori prin stanga —, era
important cine se afla in centrul scenei, cum era folosit lim-
bajul dupa toate principiile retoricii, cine este cel care tre-
buia sd puna intrebarea celuilalt, cine trebuie s raspunda
etc. Regasim in commedia dell’arte o serie de reguli care
faceau ca acest tip de teatru sa nu aiba nevoie neaparat de
un regizor, actorii, daci respectau toate aceste reguli atunci
cand se aflau pe scend, obtiniand, fird indoiald, rezul-
tatele dorite.

Commedia dell’arte se joaca trei secole, dezvoltandu-se
in toata Europa, inainte de a disparea la finele anilor 1800,
iar succesul ei se datoreaza faptului ci era o forma de tea-
tru popular, unde toate tipurile reprezentative aveau ace-
lasi drept la cuvant, intr-o maniera in care publicul poate
mai apoi sa decida cine are dreptate si cine nu, cine a gre-
sit, cine e responsabil si de ce anume. In acest caz, tipu-
rile reprezentative erau cele ale poporului — Arlecchinii,
Brighella etc.

In noul sistem modern, in care spectatorul nu mai
plétea la final in palirie, ca in 1500, ci platea un bilet la
intrare, al carui pret ajunge sa creasca din ce in ce mai mult,
personajele tipice 1si pastrau sensul, dar nu acelasi lucru se
poate spune despre masti, pentru ca noul public burghez
platitor de bilet dorea sa se vada pe sine pe scena. Asa se
dezvolta teatrul fara masti, in timp ce commedia dell’arte
ramane catalogat drept un simplu teatru facut in piata.

Apoi, in 1807, Napoleon, printr-un act legislativ,
elimind dreptul tuturor actorilor de a vorbi pentru ca
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manifestasera lipsa de respect fata de puterea politica. Ca
urmare, in Italia, actorii se transforma in marionetisti sau
in actori-cantareti, dezvoltindu-se astfel din commedia
dell’arte si opera lirica, ce este o versiune de tragedie gre-
ceeasca care continea bucati céntate, care integreaza si
tematicile sociale tratate de commedia dell’arte.

3.1. Commedia dell’arte in sistem
de laborator. Jurnal de repetitii — Cap sur
UAmerique, scenariul si regia Carlo Boso

Cand spunem commedia dell’arte, spunem, fara doar si
poate, energie. Laboratorul de la Versailles a fost de de-
parte una dintre cele mai interesante experiente pe care
le-am triit, pana in momentul de fata, ca actrita.

Carlo Boso, actor, regizor si dramaturg, s-a nascut la 11
martie 1946 la Vicenza, in Italia. A absolvit Scoala de Arta
Dramaticd a Piccolo Teatro din Milano si a lucrat apoi cu
Giorgio Strehler si Paolo Grassi. El fondeaza, impreuna cu
Danuta Zarazik, in anul 2004 Académie Internationale des
Arts du Spectacle Versailles.

De-a lungul carierei sale, a condus mai multe master-
class-uri si workshop-uri axate pe transmiterea si con-
servarea tehnicilor de expresie a stilului de teatru ce se
numeste commedia dell’arte. Are in CV mai mult de 2.000
de spectacole create si a fost regizor artistic pentru mai
multe festivaluri.

Intalnirea cu Giorgio Strehler 1-a marcat profund si si-a
pus cu sigurantid amprenta asupra artistului care este astazi
Carlo Boso.

Dupa ce a absolvit Accademia dei Filodrammatici in
1940, Strehler a inceput sa lucreze ca actor in companii de
turneu. In 1943 a regizat prima sa pies# de teatru, dar a fost
nevoit si paraseasca Italia si sd se intoarcd in Elvetia, pen-
tru a nu fi recrutat in armati. in 1945, a regizat Caligula de
Camus. In mai 1947, impreuni cu Paolo Grassi, a fondat
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Piccolo Teatro din Milano, primul teatru public italian,
care era un ,teatru pentru toti”. Strehler a renuntat la acto-
rie si a pus in scena pana la zece spectacole pe an. El a vrut
sa redea publicului italian repertoriul pe care acesta nu il
cunoscuse din cauza cenzurii fasciste. Succesul popular
enorm al spectacolului Arlecchino, slugd la doi stapani de
Goldoni, care a rulat timp de peste patruzeci de ani, a asi-
gurat reputatia celor de la Piccolo Teatro.

Dupa 1955, Strehler a pus in scena mai putine spec-
tacole, dar a prezentat productii majore, care au fost dez-
voltate pe o perioada lunga de timp si care au reprezen-
tat repere in istoria teatrului contemporan: Livada de
visini de Cehov si Opera de trei parale de Brecht in 1955,
Baroufe in Chioggia de Goldoni in 1964 si Uriasii muntelui
de Pirandello in 1966.

A colaborat cu mari scenografi, precum Luciano
Damiani si Ezio Frigerio. El nu a renuntat la marea traditie
esteticd a culturii umaniste europene, ci a dus-o la cel mai
inalt nivel, chiar daca asta Insemna sa fie acuzat de un rea-
lism demodat.

Strehler a afirmat apoi ci Piccolo Teatro este un ,teatru
de arta” si a lasat deoparte vocatia civica a productiilor sale.
Teatrul nu mai serveste lumea, ci este lumea insisi. Pentru
Strehler, teatrul este ,,cel mai inalt mijloc de cunoastere si
de intelegere a istoriei”.

Apusinsceni Shakespeare (Regele Lear, 1972, Furtuna,
1978), opere la Scala din Milano si la Paris (Falstaff de
Verdi, Nunta lui Figaro de Mozart etc.). In 1978, a pus in
scena La Trilogie de la villégiature de Goldoni cu trupa de
actori de la Comédie Francaise.

Intre 1983 si 1990, ministrul Jack Lang i-a oferit ocazia
de a crea si de a conduce Théatre de 'Europe, la Odéon,
prima institutie teatrala europeana pe care o tara euro-
peana a oferit-o Europei. Acolo, a regizat mai multe produc-
tii de referinta, cum ar fi L'Tllusion, dupa Corneille, in 1984.
In 1987, a creat cea de-a sasea versiune a lui Arlecchino la
Piccolo Teatro, cu care a fiacut turul lumii.
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Piccolo Teatro adera in cele din urma la Uniunea
Teatrelor Europene. Strehler obtine o noua sald pentru
teatru, dar, din cauza unui conflict cu Consiliul Local din
Milano si a intarzierilor in constructie, Nuovo Piccolo va
fi inaugurat abia dupa moartea lui, la 25 decembrie 1997.

Senator si membru al Parlamentului European din par-
tea stangii independente, Strehler a militat, de asemenea,
pentru o Europa a spiritului.

Conceptia sa despre teatru a influentat mai multi regi-
zori din generatia urmatoare, precum Ariane Mnouchkine,
Patrice Chéreau, Peter Stein etc.

Carlo Boso este un maestru al commediei dell’arte,
fara doar si poate, un Arlecchin innéscut, veritabil. Chiar el
spunea despre sine ca s-a nascut actor si ci si-a dorit din-
totdeauna sa faca regia. L-a inlocuit pe faimosul Ferruccio
Soleri in spectacolul fenomen Arlecchino, sluga la doi sta-
panti, devenind astfel unul dintre Arlecchinii lui Strehler.

1968 este anul care 1l aduce pe Boso in Franta, cu un
turneu al trupei de la Piccolo Teatro. Apoi, impreuna
cu Soleri si Graziella Galvani, Carlo Boso se hotaraste sa
creeze un grup care si poarte commedia dell’arte in toati
lumea. Intr-un interviu dat unui jurnal italian, cu ocazia
sarbatoririi Zilei mondiale a commediei dell’arte, Soleri
spunea despre Boso cd nu a incetat niciodata sa caute sa
cunoascd masca3.

Francezul Jean-Louis Barrault, impreuna cu trupa sa,
pleacd intr-un turneu in Rusia si isi lasa teatrul liber pentru
patruzeci de zile, perioada in care trupa de la Piccolo Teatro
din Milano inregistreaza acolo un real succes cu spectacolul
de referintd pentru ceea ce inseamna commedia dell’arte.
Dupa ce a vazut o reprezentatie in Franta, Jaques Lecoq
il contacteaza pe Carlo Boso ca si vina sa tind seminarii la
scoala sa.

Munca lui Lecoq a fost strans legata de ceea ce inseamna
disciplina commediei dell’arte. In 1948, a plecat si lucreze

3. https://www.ilgiorno.it/milano/cultura/video/ferruccio-soleri-1.6080326.
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in Italia timp de trei luni, dar de fapt el raimane acolo timp
de opt ani. Portile Universitatii din Padova i s-au deschis
si a activat acolo ca si creator practician, dar si ca profe-
sor. Aici a descoperit cu adevirat ce inseamna masinaria
imensa care este commedia dell’arte+.

La Milano, il cunoaste pe Amleto Sartori, sculptorul cu
care avea si lege o stransi legatura si care i-a pus atelierul
sdu la dispozitie. Deoarece avea nevoie de misti, pe care le
modela singur, din carton, intr-o zi, Sartori s-a oferit sa-1
ajute. Sartori devine astfel prima persoana care a redesco-
perit tehnicile originale, care aproape ca se stinsesera, pen-
tru fabricarea mastilor de piele ale personajelor de comme-
dia dell’arte.

Plimbandu-se cu Sartori prin cartierele marginase,
Jaques Lecoq are ocazia sa experimenteze sentimentul
autenticitatii commediei dell’arte: drame in care persona-
jele sunt permanent cuprinse de o pasiune pentru viata.
Era vorba nu doar de commedia dell’arte livrescad, ci de
commedia dell’arte a lui Ruzzante, care era foarte puternic
inradacinata in viata tdraneascd, strans legata de originile
sale italiene. In acea perioadi, Lecoq isi aduce contributia la
restabilirea reputatiei lui Ruzzante, jucind una dintre pie-
sele sale neglijate, La moschetta (La moschetta Coquette).
Atunci, el invatd atitudinile personajelor, felul in care se
misca si gesturile lor, pe care el si le insuseste si dezvolta
mai apoi un fel de ,gimnastica a lui Arlecchino®, pe care si-a
dorit mai apoi sa o transmita si celor din jurul sau.

Toate aceste descoperiri au cdpatat o importanta ma-
jord pentru dezvoltarea ulterioara a operei sale.

La invitatia lui Giorgio Strehler si a lui Paolo Grassi,
Jaques Lecoq ajunge la Piccolo Teatro din Milano, unde toti
trei infiinteazd impreund o scoali de teatru. Ei isi puneau
atunci intrebari legate de problema disciplinelor predate in

4. V. Jaques Lecoq, The Moving Body. Teaching Creative Theatre, editie
revizuita, in colaborare cu Jean-Gabriel Carasso si Jean-Claude Lallias,
traducere din limba francezé de David Bradby, Brighton, Methuen Drama,
2002, p. 19.
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scoald si de directia pedagogiei si nu doreau ca predarea
sd se limiteze doar la ceea ce era strans legat de activita-
tea companiei. Din fericire, Piccolo Teatro nu a avut roluri
mici de oferit studentilor sii. In acea perioads, Lecoq il-a
prezentat pe Sartori lui Strehler, iar acesta a inceput sa faca
masti pentru Piccolo Teatro.

In 1956, Lecoq se intoarce la Paris cu cele doui desco-
periri fundamentale pe care le-a ficut in Italia, commedia
dell’arte italiana si tragedia greacd veche, cu care ia contact
atunci cand i se propune sa conduca miscarea corului.

La plecare, Amleto Sartori 1i ofera un set de misti de
commedia dell’arte din piele, permitandu-i sa le si confec-
tioneze cu de tehnica deprinsa dela acesta si mai apoi si sa
le facd cunoscute in Franta — si nu doar acolo.

Nu dupid multa vreme, Lecoq isi deschide scoala cu
un mic grup de elevi si, in acelasi timp, se ocupa sa creeze
noi lucréri. Primul sdu experiment francez a fost introdu-
cerea jocului cu masca in La Famille Arlequin (Familia
Arlecchin), un spectacol pe care-1 lucrase deja.

Scoala lui a fost o scoald in miscare. Isi incepe, asadar,
lectiile cu masca neutrd si expresia fizicd, commedia
dell’arte, tragedia greaca, pantomima albd si mima figu-
rativd sau lucrul cu masti expresive si isi apleaca atentia
si spre ceea ce insemna consolidarea unei tehnici in dra-
maturgie. S-a lucrat in scoala lui pe un drum parcurs de la
tacere spre cuvantul rostit, ceea ce avea si devina modali-
tatea principala de antrenament.

Lecoq a spus despre commedia dell’arte cd e o comedie
a umanitatii, ce reprezintd de fapt umanul, bucurandu-se
sa aiba ocazia sa faca asemenea descoperiri care pentru el
au avut o influentd majora in arta pe care a dezvoltat-o mai
tarziu. Pentru Lecoq, scopul calatoriei il reprezenta célato-
ria in sine.

Stagiul cu maestrul Carlo Boso a inceput pe 31 august,

direct cu un curs despre istoria teatrului, in limba franceza.
De mentionat faptul ca, atunci cand am ajuns la Versailles,
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nu vorbeam deloc limba. Cum am ajuns sa joc intr-o limba
pe care nu o cunosteam?

Interactiunile mele cu limba franceza au fost, din
pécate, putine si fara prea mare impact. Am ajuns, asadar,
la un curs de specializare in franceza, cu insertii de italiana,
eu, care am terminat un liceu cu profil uman — filologie,
intensiv englezd. Odata ce am realizat faptul ca sunt fortata
de imprejurari sa fac fata situatiei, creierul meu a inceput s
facd eforturi supraomenesti pentru a intelege tot ceea ce se
vorbea. Mi-am propus din prima clipa sa rezist si in trei sap-
tamani si jumatate jucam in limba franceza. A fost, trebuie
sd recunosc, o intreaga aventura. La cursul de istoria teatru-
lui tinut in prima zi a stagiului, am realizat cat de norocoasa
sunt cd am foarte bine fixate perioadele si caracteristicile
fiecdreia, in parte, pentru ca asa mi-a fost usor sa imi dau
seama despre ce se vorbeste, auzind cuvinte cheie precum
Dyonisos, Renastere etc. Dupa cateva de ore de istorie a
teatrului povestita de Carlo Boso pentru a ne introduce in
perioada commediei dell’arte, am inteles cd e o forma de
teatru popular, ce comunica prin prezentarea unor arheti-
puri, a unor tipuri fixe de personaje. Pe de alti parte, aceste
personaje fixe reprezintd toate categoriile sociale, astfel
incat toti spectatorii se pot identifica cu personajele. Prima
forma de commedia dell’arte porneste de la manifestarea
numitd Carnaval. Intr-o perioads in care Biserica decidea
ce anume aveai $i ce nu aveai voie sa reprezinti pe scena,
actorul devine un pion extrem de important in economia
dezvoltarii societitii si foloseste cuvantul ca arma, el fiind si
autorul textului ce urma s fie prezentat pe scena.

Nimic nu are legdtura cu naturalismul in commedia
dell’arte, ne spunea Carlo Boso. Actorul este pus in contextul
de a realiza o compozitie pentru care isi foloseste corpul, vocea
si emotia. Publicul este unul exigent, iar plasticitatea, coordo-
narea si utilizarea corpului sunt extrem de importante, pentru
ca primul lucru pe care publicul il vede este corpul.

Ca si in cazul laboratorului lui Muriel Manea, cuvantul
e un vehicul al emotiei, asa ca e foarte important ca atunci
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cand se construieste scenariul sa oferim publicului informa-
tii complete, care, puse cap la cap, sd construiasca o poveste
solida, sa functioneze simplu pentru logica spectatorilor.

Principiul de bazd dupa care functioneaza toata toata
commedia dell’arte este cel al accidentului in improviza-
tie. Am trecut asadar la improvizatie, dar nu inainte de o
incalzire fizica si vocala destul de solicitanta, pentru a trezi
corpul si mintea si a le pregiti de lucru.

Ritmul incalzirii fizice nu este unul lent, ci, dimpotriva,
alert, pentru a putea pregéati corpul, pe segmente, pentru
intoarcerile bruste ale capului in lucrul cu masca si stopu-
rile, schimbarile de directie aferente deplasarii personaje-
lor din commedia dell’arte in spatiul scenic.

Dupa cateva ore de istoria teatrului, incalzirea fizica
solicitanta care continea exercitii menite sa dezvolte capa-
citatea de rezistenta fizica sau exercitii de coordonare si de
dezvoltare a plasticitatii corporale, Carlo Boso integreaza,
inainte de improvizatie, si elemente de acrobatie, pe care
le-a complicat cu fiecare zi a stagiului de pregatire.

M-am trezit pusa in situatia in care am fost nevoita sa
ma concentrez foarte tare pentru a putea raspunde unor
comenzi in altd limb4, ce trebuiau executate in ansamblu,
la secundd. Am trecut si de momentul acesta cu brio, in
prima zi, si am ajuns la improvizatie, unde m-am mai rela-
xat putin, pentru cd am lucrat uzand de limbajul non-ver-
bal si atunci am avut posibilitatea s privesc lucrurile cu
mai multi lejeritate, bariera limbii fiind depasita.

Stagiul fiind unul international, aduna oameni din
toate partile lumii. Asa s-a intAmplat ca acolo sa intalnesc si
o colega de origine italiana care studia la academie si care,
spre norocul meu, vorbea limba englezi. Asa am putut sa
pisesc mai departe si sa incep si lucrez si improvizatii cu
insertii de text, in limba engleza, cu colega italianca.

Prima zi de curs s-a incheiat cu o avalansa de informa-
tii in limba franceza, pentru ca am intrat efectiv in studiul
personajelor de commedia dell’arte si am lucrat primele
trei caractere — Zanni, Magnifico si Curtezana.
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Daca in prima parte a zilei am lucrat extrem de mult cu
corpul, atunci cand am inceput sa studiem pozitiile carac-
teristice fiecarui personaj, creierul a fost nevoit sa functio-
neze la o capacitate mai mare decat a fost obisnuit pana
atunci. Atentia, coordonarea, precizia, controlul, toate erau
necesare pentru a putea da forma caracterelor — cu depla-
séri si intoarceri, apoi switch-uri intre cele trei personaje
studiate. Prima zi, recunosc, m-a niucit, desi, una peste
alta, am facut fata cu brio experientei. Faptul ca stagiul a
inceput imediat dupa perioada de carantina din pandemie
a fost un aspect nefast, pentru cé, desigur, nu m-a gasit
suficient de antrenatd pentru ceea ce avea sa urmeze, asa
ca nu am avut incotro si a trebuit sd imi fortez limitele si
sa imi imbunatétesc conditia de la o zi la alta, prin tot mai
multa munca.

Odata cu trecerea timpului, desi nu as fi crezut, bariera
limbii incepea usor-usor sd nu mai fie relevanta. Creierul
s-a adaptat foarte rapid, pentru ca, lucrand in sistem de
laborator, adicd aproximativ 8-10 ore pe zi, cu o pauza de o
ori la pranz, numai in limba franceza, nu a avut alta solutie.

Ca locatie, AIDAS se afli pe domeniul forestier
Versailles, asa ca e o placere sd lucrezi in aer liber, in
preajma padurii.

Am inceput apoi atelierul de fabricare a mastilor uti-
lizate In commedia dell’arte, atelier condus de Stefano
Perocco di Meduna, un pasionat al artelor plastice si maes-
trul ce confectioneaza maéstile pentru spectacolele lui Carlo
Boso, un colaborator apropiat al sau. Am pornit de la o
bucata de piele si o matrita de lemn si ne-am creat propriile
masti. Acolo am putut observa care sunt pasii care trebuie
urmati in constructia unei masti, care sunt instrumentele
utilizate si care e maniera in care trebuie sa lucram — un alt
proces care cere precizie, rabdare, atentie, control si care a
durat o sdptimana.

De cand am inceput atelierul condus de Stefano, fiecare
zi incepea la ora 10 dimineata, cu acest proces propriu-zis
de fabricare a mastilor care, dupa primele doua zile, dupa
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ce am inceput sa capat dexteritate in lucru, a devenit de-a
dreptul relaxant. Lucram laolalta, adunati la cateva mese
de lucru lipite, fara prea multa galagie, pentru a nu ne per-
turba concentrarea. imi aduc aminte de un moment intere-
sant in care unul dintre colegi I-a intrebat pe Stefano daca
putem pune muzica, pentru ca atmosfera era intr-adevar
relaxatd. Raspunsul nu a intarziat si apari si a venit mai
mult ca o recomandare — si daca pui muzici clasici, ne-a
explicat el, poti fi deranjat si iti poti pierde usor concen-
trarea, pentru ca ai deja doud lucruri in centrul atentiei.
Am ramas asadar in liniste si am continuat sa ne concen-
tram energia la bucata de piele care incet-incet incepea
sd capete forma. Forma la care am lucrat eu a fost cea a
lui Arlecchino.

In general, cAnd terminam orele de lucru in cadrul ate-
lierului de fabricare a méstilor, aveam o pauzi de pranz de
o0 ord, 1n care trebuie s ne incadram, pentru ci la ora fixa
intram in antrenamentele cu Carlo Boso sau cu ceilalti pro-
fesori, iar acolo erai nevoit si fii pregitit pentru orice.

Elementele de acrobatie incepeau sa se complice de la o
zi la alta, incdlzirea fizica devenea tot mai grea, cu scopul de
a ne mari rezistenta, increderea in partener crestea direct
proportional cu gradul de dificultate al exercitiilor pe care
le faiceam. Echipa incepea sa se formeze. Lua nastere Eul
de grup si incepeam sa respiram impreuna. Daca la inceput
lucram acrobatiile in pereche de doi, pe parcurs am evoluat
la lucru in patru sau sase, pentru ca, in final, tot grupul sa
formeze o piramidd umana, o figura acrobatica de impact.

Ce se imbunatitea vazand cu ochii era capacitatea mea
de a-mi controla corpul. Deveneam stdpana pe corpul meu
in intregime si controlam foarte bine parti din el. Atunci
a venit in intampinarea nevoilor mele cursul de mima si
pantomima, care a devenit unul dintre cele mai solicitante
episoade ale stagiului.

Céand credeam ca am inceput sd am situatia sub con-
trol, ci am capatat rezistentd, am intalnit-o pe Elena Serra,
cea care mi-a dat universul peste cap atunci cand m-a facut
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sa fiu lac de transpiratie in doua minute de executie a mer-
sului pe loc.

Elena Serra, actrita si pedagog, s-a niscut in Italia. Se
muta la Paris dupa ce studiaza la Torino arte plastice si
dans contemporan. Cu o pregatire variata — teatru, dans,
clowning, pantomima —, se indreapta apoi citre pedago-
gie. Ea este cea care m-a facut si inteleg, si simt pe deplin
cum corpul devine un instrument vital, capabil sa interpre-
teze limbajul in slujba actorului, cum este necesar ca acesta
sa fie transformat, prin toate exercitiile lucrate in cadrul
antrenamentului, intr-un vehicul al emotiei. In pregitirea
temeinicad de care Elena Serra a dat dovada, probabil, cel
mai important rol l-a avut colaborarea de lunga durata cu
Marcel Marceau, cel mai mare artist al pantomimei din
secolul XX, supranumit si regele pantomimei. Serra i-a
fost asistentd timp de doudzeci de ani, a jucat in spectaco-
lele companiei lui, cu care a ficut turnee in intreaga lume.
Totodata, Elena Serra tine masterclass-uri in diferite scoli
si universititi de teatru din Franta si alte zone ale Europei.

La orele petrecute alaturi de ea, am depasit pragul
psihic al rezistentei fizice de care avea Carlo nevoie atunci
cand lucram cu el si am ajuns sd ma pot concentra mai mult
pe ceea ce a insemnat constientizarea fiecarui milimetru
din ceea ce iInseamna corpul meu. Am descoperit muschi
despre care nu stiam ca ii am, parti ale corpului pe care
nu le mai utilizasem pana atunci. Toate astea s-au dato-
rat tehnicii sale, care se baza pe elemente din tehnicile lui
Etienne Decroux, Jaques Lecoq si Marcel Marceau. Astfel,
am descoperit teoria celor sase segmente ale corpului a lui
Decroux, diferite tipuri de mers, dinamoritmul si elemente
specifice pe care le utiliza Marcel Marceau.

Zilele deveneau tot mai grele. Dimineata lucram la
masti si pantomima, apoi, dupa pauza de pranz, treceam
inapoi la studiul personajelor, incilzire, acrobatie si impro-
vizatie cu Carlo.

Sistemul incepea sa functioneze, asa ca am inceput sa
integram mastile si compozitiile in improvizatii. In ceea ce
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priveste limba, incepusem deja sa folosesc expresii in fran-
ceza 1n improvizatiile pe care le ficeam, de cele mai multe
ori, in romana sau in engleza. Situatia nu mai pirea asa de
grava ca la inceput, in privinta limbii.

Am inceput mai apoi si cursurile de dans, unde Nelly
Quette ne-a condus inapoi in timp, facandu-ne o introdu-
cere in istoria dansului, povestindu-ne cate putin despre
fiecare etapa si transformarile ei. In practics, a fost o pli-
cere si rezisti unei tarantella sau si vezi ce inseamna dan-
sul ritualic sau dansul pentru cuplurile prezente la balurile
nobililor Frantei.

Tot cu Nelly ne-am dezvoltat si abilitatile vocale, com-
media dell’arte fiind un tip de teatru extraordinar de com-
plex si de solicitant pentru actor pe toate palierele. Teatru,
interpretare, acrobatie, dans, canto, metamorfozare — toate
au reprezentat o adevaratd provocare.

Improvizatiile se dezvoltau si ele si am trecut de la
improvizatii in doi la improvizatii in grupuri mai mari de
patru persoane. Astfel, au inceput si se delimiteze si echipele
ce aveau sa formeze distributiile celor doua scenarii de com-
media dell’arte lucrate in cadrul stagiului de la Versailles.

Ce e cert pani la acest moment este cé cerintele aces-
tui laborator de commedia dell’arte se aseamana cu cele ale
laboratorului Muriel Manea. Disciplina este cheia atunci
cand se lucreaza in maniera asta. Fara o disciplina de fier,
esti complet pierdut in cautarile de acest tip. Sigur, tre-
buie mentionat si faptul ca aceste doud laboratoare pe care
le-am adus 1n discutie fac rabat de la principiul laboratoru-
lui grotowskian, conform caruia scopul final al procesului
de lucru nu este un spectacol. In ambele cazuri, scopul a
fost de a avea, la finalul procesului de lucru, un produs finit
care sd poatad fi prezentat publicului.

Dupa ce am terminat propriu-zis de confectionat mas-
tile din piele, am avut o zi in care le-am pus deoparte si
am fost rugati sa confectionim din héartie altele, cu care
sd lucram cateva exercitii. Intre timp, studiul personajelor
fixe mergea mai departe — Arlecchino, Dottore, Pantalone,
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Pulcinella, Brighella, Prima actrita, Primul actor, Juna
primd, Al doilea actor, Vrdjitoarea etc., toate cu particu-
larititile lor.

La confectionarea mastilor din hartie, Carlo ne-a oferit
libertate totald. Am avut posibilitatea sa desenam si sa folo-
sim orice fel de masca. Subconstientul e puternic si sigur
nu intamplarea a facut sd desenez atunci, la libera alegere,
0 masca pe care aveam sa o utilizez mai tarziu in spectacol
— cea a lui Dottore, o combinatie, de fapt, intre Dottore si
Arlecchino. Un aspect de retinut in procesul de fabricare
este ci forma ochilor joaca un rol decisiv pentru a da carac-
terul mastii.

Am lucrat o serie de improvizatii cu masca de hartie
si apoi alte cateva cu o mascd de Pantalone. Lucrurile in
ceea ce priveste echipele incepeau si devina tot mai clare,
iar Carlo Boso vizualiza cele doui scenarii pentru cele doud
grupe. Apoi a avut loc o discutie in care am fost intrebati ce
personaj am vrea sd jucim. Acesta a fost un moment difi-
cil, pentru cd natura mea de bufon si faptul ci il jucasem
pe Puck in Visul unei nopti de vara ma impingeau spre
Arlecchino. Mi-l doream cu ardoare pentru ci era, intr-o
anumita mésurd, in zona mea de confort. Spun doar intr-o
anumitd masurd, pentru cd abilitatile lui acrobatice ar fi
fost ceea ce mi-ar fi impus sd-mi depasesc limitele. Pe de
alta parte, Carlo descoperise in mine si o alta colegd un
foarte bun cuplu comic. Am si lucrat multe improvizatii
impreund si am ajuns si in aceeasi grupa de lucru. Ce
puteam face impreuna foarte bine ca si cuplu pe scena era o
prima actrita cu servanta ei. M-am gandit asadar sd raman
in continuare in afara zonei de confort si sd nu aleg sa merg
mai departe cu Arlecchino, ci cu oricare dintre personajele
care se incadreaza in clasa servitorilor.

S-a trasat o linie pentru distributie, pentru a vedea ce
personaje integram in scenariu si am trecut propriu-zis
la constructia acestuia. Carlo Boso ne-a explicat care sunt
pasii care trebuie urmati in constructia unui scenariu si
responsabilitatea faptului ca actorii erau autorii propriilor
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dialoguri. Capacitatea inventiva era cea care iti spunea cum
anume s joci scena. In elaborare, mai multe lucruri nece-
sitd atentie maxima, pentru ca scenariul sa functioneze —
construirea unui prolog bun, a unei introduceri extrem de
explicite in poveste, pentru ca mai apoi sa isi poata face apa-
ritia, pe scene, personajele. Construirea unei istorii viabile
e esentiala pentru a putea merge mai departe cu succesiu-
nea scenelor. Scenele, de regula, sunt construite pe princi-
piul ecuatiei prolog — monolog — dialog — monolog — dia-
log s.a.m.d. Evident, trebuie luat in calcul factorul cel mai
important — accidentul —, care trebuie sa ajute evolutia dra-
maturgica. Tot in acest context al evolutiei dramaturgice, e
la fel de importanta si calitatea intrebarii adresate. Prin ea,
printr-o intrebare potrivita, spectatorul poate sd primeasca
raspunsurile de care are nevoie pentru a intelege cu usu-
rinta ceea ce se petrece, i se pot livra acestuia toate informa-
tiile necesare pentru a urmaéri povestea cu interes. La fel de
important este si elementul surpriza, elementul de suspans,
o tensiune lasati in aer, care face spectatorul curios.

Odata ce scenariul incepea sa se contureze si povestea
noastra sa stea in picioare, s-a definitivat si distributia. Am
primit sa joc o servanta a primei actrite, care se deghizeaza
in Dottore, iar mai apoi in Pantalone, pentru a o ajuta pe
aceasta si scipe de pretendentii care 1i invadeaza spatiul cu
declaratii de amor pe care nu le accepta, ea fiind indragos-
titd de un anume Horacio, cdruia i-a pierdut urma.

Initial, am avut o micd urma de regret in ceea ce il
priveste pe Arlecchino, dar mai apoi am constientizat cu
adevarat dimensiunea provocarii in fata cireia m-au pus
aceste doud personaje, Dottore si Pantalone, care sunt
complementare in registrul comic.

Scenariul se scria si pe masura ce inaintam — ce se scria
dimineatd, seridica searala scend. Aminceput lucrul efectivla
constructia personajelor, la articularea limbajului in semne,
practic, si am avut de-a face cu o serie de dificultati. Datorita
conformatiei robuste a lui Dottore, care era identica cu cea
a lui Puck creat de Muriel Manea, datoritd similaritatilor
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dintre costume (burta ce iese in evidenta), datorita naturii
de bufon a ambelor personaje, memoria corpului, fiind atat
de mult timp exersatd cu interpretarea lui Puck, mi-a jucat
feste atunci cand a trebuit sa il aduc pe Dottore la viata.
Diferenta pe care am fost nevoitd sa o constientizez destul de
rapid a fost cd, desi amandoud aveau ca pozitie a picioarelor
plié-ul specfic baletului, deschiderea picioarelor era diferita.
Unghiul format de pozitia picioarelor era mai mic la Dottore
decat la Puck. Puck pasea intr-un fel de plutire, cu pasi mari
si usori, iar Dottore se afla la polul opus, cu plié-ul sau inchis
si pasi marunti, asa ca o zi a fost destinatd adaptarii la dife-
rentele dintre personaje, o zi de lucrat la detalii si la apropie-
rea tot mai mult de ceea ce inseamné forma lui Dottore.

Un singur gest de inchidere a unghiului care forma
plié-ul m-a facut sa realizez in acel moment ca diferentele
sunt majore. Am memorat ci, desi in mare constitutia este
similara, faptul ca Dottore tine picioarele apropiate si se
deplaseaza cu pasi marunti 1i confera acestuia un cu totul
alt tip de energie decit cea a lui Puck.

Sigur ca, la nivel de gand, constientizam toate aceste
informatii, dar obisnuinta corpului cu o anumita forma de
miscare imi punea probleme si uitam de multe ori de inchi-
derea unghiului plié-ului pentru un Dottore autentic, asa
ca de cateva ori, pe parcursul lucrului, am adus pe scend un
Dottore in pozitie de Puck. Cu multa muncd, am reusit sa
fac abstractie de tiparul pozitiei bufonului shakespearian
si sd ajung la o varianta credibila a ceea ce insemna repre-
zentarea lui Dottore. Era totusi un al doilea plan cu care
aveam de-a face, acest Dottore, pentru ca intr-unul dintre
monologuri imi dezvalui adevarata identitate si marturisesc
publicului, renuntand la mascd, faptul ca originea mea e
de servanti a Florenciei, curtezana, ci ma numesc Emilia
si care e motivul pentru care m-am deghizat. Acel monolog
reprezinta momentul revelarii adevarului pentru spectator,
momentul in care acesta devine complicele personajului tau.

Timpul trecea si, odaté cu trecerea lui, rezistenta mea
fizica si cea psihica cresteau, se imbunétiteau. Cand nu mai
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era mai mult de o sdptamana pana la reprezentatie, cand,
dupd multe ore de studiu, reusisem si stapanesc scenariul
in francezd, pe cand simteam ca sunt tot mai pregitita sa
merg mai departe in aventura asta, exact ca-ntr-un scenariu
de commedia dell’arte, mai apare un personaj care schimba
radical situatia. De data aceasta, acesta a fost Mathieu, pro-
fesorul de lupte scenice, care, dupa spusele lui, era acolo ca
sd ne ,terorizeze”. In spirit de gluma sau nu, primul curs,
primul contact cu Mathieu m-a pus la pamant la propriu.
Am inceput cu o incélzire fizica, alta decat cea cu care
eram obisnuiti de Carlo. Incilzirea lui Mathieu avea ca scop
dezvoltarea fortei musculaturii si a rezistentei fizicului. Prin-
tre altele, am stat minute in sir in pozitie de flotare, jongland
intre planul de jos, de mijloc si cel de sus (plank), apoi am
alergat kilometri in sprint si am lovit sacul de box dupa un
antrenament in care am invitat cateva figuri de lupta. Apoi
mi-am reamintit cum sa tin spada in mana si ca pentru toate
astea e nevoie de forti. Intr-una din zilele cAnd alergam in
sprint, aproape ca am cedat, dar nu m-am oprit, doar am
incetinit. Mathieu a incetinit si el si a venit sa alerge ala-
turi de mine, spunandu-mi si maresc ritmul. I-am replicat
ca simt ca daca accelerez o secunda, o si mor. Redau mai
departe dialogul in engleza, exact asa cum s-a petrecut:

»Mathieu, if I really do this, like if I accelerate, beleive
me that I am honest when saying that I think I am
going to die!

OKk! It is actually fine. What you do not understand is
the fact that you have to die faster!“s

Mi-a placut faptul ca stagiul mi-a fortat in permanenta
limitele.

Mai apoi, a urmat etapa in care fiecare echipa venea cu
imbunatatiri la ce era deja lucrat si mergea mai departe in

5. Dialog in timpul unui antrenament, cu Mathieu Vignier, profesor de
lupte scenice in cadrul AIDAS Versailles, in vara anului 2020.
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constructia momentelor. Cu Elena am lucrat un moment
de pantomimi ce reprezenta o cilitorie cu barca, in larg,
spre America. Cu Mathieu am lucrat un moment de karate,
o lupta intre Dottore, Arlecchino si Magnifico. Magnifico
vine insotit de Arlecchino la casa Florenciei ca sa-i declare
dragostea. Emilia se deghizeaza in Dottore, pretinzand ca
este baronul Negreskou, sotul Florenciei. Sigur ci lucrurile
escaladeaza atunci cand e vorba de dragoste si patima 1si
spune cuvantul, iar totul degenereaza intr-o lupta din care
baronul Negrekou iese invingator. Arlecchino si stapanul
sau pleaca ingenunchiati, cu promisiunea de a se intoarce
si de a se razbuna.

Elaborarea scenariului cunostea si ea o evolutie, ast-
fel ca am ajuns la a treia parte a lui, unde si-a facut apa-
ritia al treilea caracter pe care l-am avut de interpretat —
Pantalone. Cum anume? In scenariul lui Carlo Boso, Cap
sur 'Amerique, deghizarea Emiliei in Dottore nu este de
ajuns pentru a-1 opri pe Magnifico din a o curta pe stipana
ei, asa cd recurge la o altd deghizare, intr-un alt caracter
cu autoritate, cu acelasi scop de a o proteja pe Florencia,
pretinzand ci este bunicul ei, Acab.

Pantalone, ca tipologie a personajului, il intruchipeaza
pe negustorul batran si bogat, usor influentabil si care
cateodata se afla in competitie chiar si cu propriii fii pen-
tru dragoste, nevrand sa accepte evidenta trecerii timpu-
lui. Caracterul mastii este unul ce penduleaza intre comic
si serios. Asta ar fi fost prima imagine a lui, el aparand,
in primele lui etape, ca un batran indragostit, nefericit
si caraghios.

Intr-o altd zi de repetitii, regizorul Carlo Boso ne-a
adunat grupa si ne-a intreabat pe fiecare in parte ce anume
ne place noua din artele spectacolului. Ce iubim mai
mult? Eu am raspuns ca iubesc clasicii, ca iubesc versul
lui Shakespeare sau raceala din frazele lui Strindberg, dar
ca ma Incanta maxim si comicul cehovian. Daca e sd spun
ce ramuri ma fascineazd mai mult si mai mult, aceea este
cabaretul. Asa cd nu a durat mult si m-am trezit ca, pe
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langa toate elementele cu care lucram deja in spectacol, am
de pregatit si un moment scurt de cabaret.

Cu toate ci ma antrenam zilnic atatea ore, cand elemen-
tele de pantomima, canto, dans si interpretare au navalit
peste mine, oboseala corpului si a creierului au inceput si
isi spuna cuvantul, asa ca am fost nevoita sa-mi dozez ener-
gia, pentru ca altfel ajungeam fara suflu dupa niciun sfert
de spectacol, lucru care nu era in interesul niménui.

M-am lasat prada instinctului si am lasat lucrurile sa
se petreaca organic. Am incercat sa identific fluxul initial
si sa ma raliez lui. Apoi, pe masura ce scenariul evolua si
se apropia de versiunea finald, am constientizat ce si cat
anume am de dozat. Odata ce am avut intreg scenariul
scris, am putut urmari foarte clar evolutia personajelor si
gandi un plan pentru a gasi exact dozajului energiei.

Numai cateva zile ne mai desparteau de prima repe-
titie cu public ce urma si aibi loc la Paris, la Arenele din
Montmartre. Numai gandul ci joci intr-un spatiu incarcat
de o asemenea istorie te facea si vibrezi intr-un fel aparte.
Presiunea si oboseala isi spuneau cu certitudine cuvantul,
era ultima saptdmana si tot ce imi doream era si dobandesc
lucrul pe care I-am perceput ca fiind cel mai de pret pe seg-
mentul acesta al commediei dell’arte, pe care 1-am invitat
din cursurile de pantomima ale Elenei, adica precizia.

Aveam multe chestiuni la care eram nevoita sa ma con-
centrez — sa-mi asum pe deplin ce scot pe gura, sa exprim
sentimente intr-o limba care nu-i a mea, si fiu precauta
si sa lucrez cu precizie fiecare moment de pantomima sau
coregrafie, pentru ca pozitia mea in scend, a fost, de regula,
fata-centru. Atunci, a aparut al doilea blocaj, cand am fost
nevoita s lucrez pe al treilea plan, cu Pantalone. Coplesita
fiind de totalitatea informatiilor pe care trebuia sa le asi-
milez si de faptul ca trebuia sa raspund la comenzile in alt
limba ale unui regizor, la care se addugau oboseala si emo-
tiile pe care le aducea apropierea zilei premierei, ma apro-
piam de un breakdown total. Astfel ci, in momentul in
care Carlo Boso a lucrat cu mine, unu la unu, pe constructia
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lui Pantalone, atunci cand imi cerea sa ma intorc de la
stanga la dreapta in forma personajului, ma intorceam ca
Dottore. Desi auzeam si percepeam foarte clar comanda
de Pantalone, memoria fizica isi spunea din nou cuvantul
siil plasa acum pe Dottore in prim-plan, veste care nu era
tocmai rea, pentru ca asta insemna cd memoria lui Puck
nu mai era prezenta.

Senior Pantalone, fiind complementar cu Baronul Ne-
greskou, imi punea din nou probleme. Dacd masca lui
Dottore, cel ce isi trage originile din Bologna, se afla in lega-
turd cu pandantul din genul erudit, in commedia dell’arte
ea nu devine decat o noud fati a tipului fix ce-1 reprezinta
si ea, batranetea.

Asa s-a facut cd vineri, la final de saptamana, la Mont-
martre, unde am avut o prima repetitie cu public, am pri-
mit un avertisment de la regizor, spunandu-mi-se c&, din
cauza faptului ca nu-mi stipanesc personajul, 1-am carica-
turizat, l-am infantilizat in scena. A fost un moment in care
mi-a luat mult sa inteleg cum si fac si exist pur si simplu
in forma de Pantalone si sa am si credibilitate, sa fie veridic
ceea ce fac, sd renunt la a caricaturiza si sa fiu pur si simplu
Emilia, servanta care se deghizeaza in Pantalone cu scopul
de a se pune in calea pretendentilor stipanei ei. Solutia e
simpla daca intelegi bine situatia in care te afli. Scopul meu
era acelasi, dar energia personajelor — Dottore si Pantalone
— era diferitd, chiar daca ele sunt complementare.

Asa cd m-am abandonat din nou in creatie, asta fiind
singura mea sansa in momentul acela. La reprezentatiile
de a doua zi de la Chateau Champs sur Marne, am existat
in situatie si parcursul meu a fost unul de care regizorul a
fost foarte multumit. Mai mult, am vazut ci am creat asa
cum trebuie efectele comice in scenele in care eram pre-
zentd, pentru cd am obtinut si efectul scontat — rasul spec-
tatorilor. Am atacat inceputurile si finalurile de fraza astfel
incat sd-i servesc pe colegii mei. Am dat finalurile de fraza
in crescendo si pentru a puncta foarte clar ca am terminat
de spus ce aveam de spus.
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E adevarat cd, spre deosebire de ziua de la Paris, la
Champs sur Marne au fost si mai multi oameni in public,
fiind ziua Patrimoniului, iar energia reprezentatiilor a fost
una mai ridicata, dar, asa cum deja am stabilit, fluxul a
ramas neschimbat.

3.2. Intrarea si iesirea din scena, coordonate
determinante ale fluxului spectacolului

Lectia urmatoare pe care am primit-o in ceea ce priveste
fluxul unui spectacol, sau flow-ul lui, cum vreti sd-1 numiti,
s-a ivit cand, pe parcursul celei de-a doua zi, la Chateau
Champs sur Marne, am avut doud reprezentatii si repeti-
tii intre ele. La una din repetitii, intr-o caldurad infernala,
pe un soare necrutator, m-am gandit sd ma menajez putin,
avand in vedere cd urma reprezentatia pentru public ime-
diat dupa momentul repetitiei. A fost alegerea pe care nu
trebuie si o faci in niciun caz, pentru ci intram in scena 6,
cand deja pe platou era instalat un anumit tip de energie.
Daca am intrat menajandu-m4, am ruinat absolut tot ce au
construit colegii mei inainte, si asta am inteles si am si sim-
tit pe moment. Si cum o intrare proasta nu poate fi salvata
decat de o iesire la timp, nu mi-a mai ramas decat sa mai
intru o datid. Am turat motoarele la maxim si pana nu s-a
incheiat ziua nu le-am mai oprit.

Spectacolele din cea de-a doua zi au mers bine in ceea
ce ma priveste. A fost un privilegiu pentru mine ca regizorul
sd-si declare multumirea si sd-mi spuna ca provocarea mea
e sa ma mentin asa in reprezentatiile ce aveau s vina. Cu
multd responsabilitate inainte, atunci! Incepusem si ma
obisnuiesc cu ritmul extrem de alert impus de commedia
dell’arte, pentru cd, daca e sd ne aplecim asupra spuselor
lui Carlo Boso, daca ai ratat o secunda, ai pierdut publicul,
si, dacd ai pierdut publicul, esti mort ca actor.

La pol opus, se afld regizoarea Muriel Manea, care abor-
deaza altfel situatia. Ea prefera sa plaseze actorii in sceni
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inca de la intrarea publicului in sala, pentru a-i obliga la
un fel de tensiune care se acumuleaza pentru a-i pregati
pe acestia pentru momentul descarcarii energiei, odata ce
gongul a batut. Acesta e un tip de conexiune si un schimb
de energii initial care reprezintd una dintre caramizile ce
stau la baza energiei spectacolelor ei.

Un lucru care m-a ajutat enorm pe perioada desfasura-
rii stagiului de commedia dell’arte sustinut de Carlo Boso
la Versailles, a fost cd am venit din interiorul unui alt labo-
rator, unde am mai avut de-a face cu aproape acelasi tip
de antrenament. Laboratorul lui Carlo Boso, aplicat strict
la commedia dell’arte, si cel al lui Muriel Manea, unde se
exploreaza un teatru al absurdului, sunt intr-o oarecare
masurda complementare, vin unul in ajutorul celuilalt. Ce
faci intr-o parte te ajuta in cealalta si viceversa. Tot asa si
la nivel energetic — pentru ca spectacolele create de Muriel
m-au obligat la a deplasa multa energie spre public si la a
impinge de obicei toate sentimentele la paroxism, la com-
media dell’arte, unde e necesara explozia de energie, de
culoare si de nebunie, am facut tocmai asta si de aceea n-a
fost greu de turat motoarele la maxim.

Cu toate astea, cu doud repetitii si doud reprezentatii
pe zi nu a fost deloc facil, asa ci am fost nevoita sa recurg
propriu-zis la tehnica dozajului energiei. Aveam intrari si
iesiri determinante ale fluxului spectacolului, mai ales ca
Dottore reprezinta obstacolul ce sta in calea tinerilor indra-
gostiti. Ce am putut sd fac in momentul in care m-am aflat
pe scena, legat de dozarea energiei, a fost sa incerc sa respir
si sd ma odihnesc pe replica partenerului.

3.3. Dozarea energiei pe parcursul unei
reprezentatii

Anul trecut, in 2019, la sfarsitul lunii august, vizitam
Parisul. Fusesem la Moulin Rouge pentru a vedea a doua
reprezentatie din acea seard a spectacolului de caba-
ret Féerie. Show-ul are deja zece ani de existentd si nu
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intamplator am ales sa vad a doua reprezentatie, ci tocmai
pentru ca stiu ca in a doua te lupti cu toatd oboseala acu-
mulata peste zi. Aveau loc doud reprezentatii, una de la ora
21, iar cealaltid de la 23. Evident ca nu s-a simtit nici urméa
de oboseala pe fetele sau corpurile dansatorilor, ma aflam,
totusi, la Moulin Rouge. E cert cd antrenamentul e baza
unui asemenea artist.

In scenariul Cap sur ’Amerique, regizat de Carlo Boso,
aveam inserate doud momente de pantomima, executate
in grup, dupa care pentru mine urma un moment de lupta
scenica. Ne foloseam de aceasti tehnica in concordanta cu
specificatiile personajului, care nu apare inarmat. Dupi
aceea, aveam de interpretat alte doud cantece in grup, iar
mai apoi venea randul momentului de cabaret in trei — o
bucitica scurti de coregrafie si cantec pe melodia All That
Jazz. Spre finalul spectacolului, mai aveam de executat
doud coregrafii. Primul moment e unul de actorie, coregra-
fiat — o revenire din vis, o trezire din somn —, iar celalalt,
un dans, ce de altfel si incheie spectacolul. Peste toate astea
se adauga sarcina interpretarii pe trei planuri si a manage-
mentului timpului alocat schimbarilor intre personaje, fapt
care ficea ca, per total, angajamentul investirii energiei la
cote maxime s nu fie un lucru usor.

Toata aceastd experientd ma aduce din nou in punctul
in care simt nevoia sa subliniez importanta antrenamentu-
lui actorului. Cum spuneam si la inceputul acestui capitol, ai
atdt cat dai. Am invatat s ma odihnesc pe replica parteneru-
lui si am ,profitat” si de un moment de moarte in scena, asa
ca am avut cateva secunde sa-mi reglez respiratia. Am fost
si fortatd cumva de imprejurari s ma odihnesc pe replica
celorlalti, pentru ca altfel s-ar fi distrus ritmul deja instalat.

M-a ajutat o buna hidratare, inghitind niste apa la
momentul schimbarii costumelor, lucru care mi-a priit
enorm, avand in vedere temperaturile de afara, care tre-
ceau de 30 grade Celsius.

Inci o dificultate, pe langi temperaturile ridicate de
afara, a tinut de costumele personajelor. Pentru Dottore,
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a trebuit sa imbrac o cimasa neagra, peste care am luat o
burta pe care se trigea un fel de veston, un guler de bufon,
peste care se punea un mantou extrem de gros si, impli-
cit, de greu, toate negre. Pe cap am avut o palarie neagra,
groasd, si masca de Dottore pe fata. Aici mi-a fost norocul,
ca masca de Dottore e deschisa si ofera mai multa vizibili-
tate decat celelalte misti si posibilitatea de a respira mai
usor. Masca seniorului Pantalone e inchisa si intervine
problema vizibilitatii reduse si a respiratiei ingreunate, asa
ca efortul depus creste in intensitate. Pantalone are si el
mantoul sdu negru, care e o idee mai subtire si mai usor
decit cel al lui Dottore. Ambele sunt lungi pana in pamant
si nu foarte simplu de manevrat atunci cand ai de executat
lovituri cu piciorul sau caderi.

Pentru a putea duce toate acestea la sfarsit cu bine, e
nevoie de multd concentrare, atentie, coordonare si preci-
zie, intr-un cuvant, de disciplina.

Inainte de orice, cAnd am ajuns la locatia unde urma
sd jucdm, ne-am comportat ca o companie independenta
adevarata si ne-am ocupat de tot ce a insemnat descarcarea
decorului, montarea scenei, pregatirea recuzitei, a costumelor
siaspatiuluidejoc. Cand estiincércat cu atatea responsabilitati,
nu poti sd nu incerci sd iti mentii mintea limpede si intr-un
anume echilibru, pentru a putea face fata cu brio.

Dupa toate astea, trebuie sa faci in asa fel astfel incat sa
reusesti sa iti dozezi energia pentru a-ti ajunge doua repre-
zentatii, una dupa alta.

Asa am ajuns la momentul in care trebuie sa fii extrem
de atent cum anume iti manageriezi pauza scurtd dintre
spectacole. E clar ca nu poti lua masa, pentru ca timpul este
scurt si asta nu ar face decat sa iti aduca un plus de obo-
seald, de asemenea incetinindu-te, asa ci nu poti decat si
iti tragi sufletul si sa te pregatesti pentru urmatorul spec-
tacol. Ramai concentrat la ce ai de facut, tragi aer in piept
si accelerezi viteza motoarelor, pe care nu le-ai oprit de tot
dupa prima reprezentatie — ca si poti si jonglezi, din nou,
cu energia.
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Fluxul spectacolului trebuie sa raimana acelasi, indife-
rent de gradul de oboseala care te incearcd, iar publicul nu
trebuie s resimta nicio farama din aceasta oboseala care te
poate cuprinde. El nu plateste sa vada niste actori obositi
care se chinuie sa-l faca sa rada. Plateste ca sa rada, sa se
elibereze de frica prin ras. Inima spectatorului, spunea tot
Carlo Boso, trebuie sd bata deodata cu cea a personajului.

Este necesar sa avem in vedere si controlul in pro-
cesul de utilizare a mastii. Joacd un rol crucial modul in
care tu, ca actor, te raportezi la masca. Acesta e un obiect
ritualic incarcat cu energii puternice, care trebuie respec-
tat. Trebuie s& respecti niste reguli atunci cand o utilizezi.
Spre exemplu, si stii ca ea std intotdeauna catre cel cu care
vorbesti, pentru ca mai apoi s poata livra cu impact citre
public o reactie.

Atunci cand utilizezi masca, gramatica fetei este anu-
lata. Ce poti si faci, in consecint, este si o lasi sa actioneze
si te lasi purtat de ea, respectandu-i, in acelasi timp, regu-
lile, iar in acel moment restul corpului tau devine automat
o prelungire a mastii. Sigur ci fiecare personaj are postura
proprie si se deplaseazd in maniera proprie, dar principiul
utilizarii mastii este acelasi — trateaz-o cu respect si iti va
raspunde la fel. De asemenea, ritualul pleacad de la primul
contact cu masca, mai exact, odatd cu atingerea ei si cu
modul in care o manuiesti. Ne explica maestrul Carlo Boso
ca este complet interzis sa apuci masca, bagandu-i degetele
in ochi sau de nas. Ne rugase si ne gandim la masca si la
noi, si dacd vreunuia dintre noi i-ar plicea sa fie chinuit
bigandu-i-se degetele in ochi sau in nas. In consecinti,
am inteles ca pot exista repercusiuni in cazul in care nu
se urmeaza cu strictete regulile de mai sus si ca masca iti
poate raspunde apoi cu o energie nefavorabila tie ca actor.

A treia zi de reprezentatii, tot in locatia in care am jucat
cu o zi inainte, un castel minunat, Chateau Champs du
Marne, cu si mai multa lume decit in ziua precedenta in
public. Pentru ca a existat cererea, in ziua aceea am jucat
trei spectacole — un adevarat tur de forta.
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Aici am putut observa indeaproape ce presupune dozarea
energiei de la spectacol la spectacol. Cu o zi inainte, avusesem
dous reprezentatii si nu fusese deloc usor. In cea de-a treia zi,
am fost privilegiati sd avem o reprezentatie in plus. Asta pre-
supunea si mai multa energie investita, si inca un efort depus
pentru conservarea ei intre spectacole si pentru canalizarea
ei in mod corespunzitor pe durata reprezentatiilor.

Primul spectacol a inceput in forta si cu o pofta incredibila
de joc si joacd, pentru ca deja avusesem doua reprezentatii cu
o zi inainte, fapt ce ne-a facut sa cipatam o anume siguranta
si sa ne putem relaxa si bucura, pentru ca ne asumaseram
deja ritmul spectacolului, iar fluxul lui initial se stabilizase.

Cand am ajuns la al doilea, consumaseram destul de
multd energie in primul si oboseala si-a pus amprenta.

Pentru al treilea a trebuit sd ne adunam, pentru ca era
si ultimul, era finalul stagiului, iar noi stiam asta, consti-
entizam pe deplin si fiecare dintre noi isi dorea ca totul si
iasa bine, sa incheiem intr-o nota pozitiva toatd povestea
aceasta minunata. Chiar daca ne simteam destul de obo-
siti si aproape rapusi de cdldura infernala de afara, pe care,
de altfel, am indurat-o si noi, si spectatorii, ne-am bucurat
sd ne aflam din nou impreuna dupa atatea luni de pauza
la care ne-a obligat pandemia si sd vedem in fata ochilor
manifestarea puterii artei teatrale de a aduce oamenii lao-
laltd. E un sentiment reconfortant sa stii cd oamenii au
inca nevoie de genul acesta de manifestiri, iar commedia
dell’arte e un gen extrem de potrivit pentru vremurile pe
care le traim noi astazi.

Faptul ca ne-a fost restrictionata activitatea in interior
ne-a facut sa gandim spectacole pentru exterior, iar com-
media dell’arte este un gen care se preteaza exteriorului,
fiind o forma de teatru ce s-a nascut in aer liber si a rimas
destinata sa se manifeste in aer liber.

In orice caz, a treia reprezentatie a fost cu multi dra-
goste pentru teatru, pentru public, pentru tot ce s-a
intamplat pe parcursul stagiului, pentru tot ce am invatat,
pentru toate limitele depésite, pentru toatd munca depusa.
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Asa cum spune si replica mea ce incheie spectacolul, care
e in limba romana, ,,doamnelor, domnilor, pentru ca totul
e bine cand se termini cu bine, s cantam si sa dansam!”.

Stagiul international de commedia dell’arte condus
de Carlo Boso la Versailles, in perioada 31 august-20 sep-
tembrie 2020, a fost doar inceputul unei frumoase cali-
torii alaturi de echipa Academiei Internationale de Artele
Spectacolului, pentru ci mi-a fost lansata o invitatie de a
reveni cu o bursa Erasmus Plus, pentru a mai lucra un spec-
tacol pe care sa-1jucdm in cadrul festivalului de la Avignon,
la editia din 2021, invitatie pe care, cu mare onoare, am
acceptat-o. A fost o placere sa cercetezi intr-un mediu ca
AIDAS. A fost o placere sa lucrezi alaturi de oameni dedi-
cati, pasionati si profesionisti, ghidati de principiul calitatii
in tot procesul de lucru.

3.4. Carlo Boso si imixtiunea commediei
dell’arte in universul shakespearian.
Reinterpretarea faimosului text Visul unei
nopti de vara in termeni de commedia
dell’arte. De la renasterea teatrului venetian
la Shakespeare

In 18 ianuarie 2021, incepe o noui cilitorie intr-un uni-
vers pe care deja il explorasem cu trei ani in urma, in ianu-
arie 2018, intr-un sistem de laborator, in maniera Muriel
Manea. Cand aleg si folosesc cuvantul manierd, méa refer
strict la ansamblul de mijloace de expresie si de procedee
care alcatuiesc stilul particular al unui artist. Ei bine, anul
2021, an de gratie si pandemic, imi aduce oportunitatea de
a ma afla in fata unei noi montari pe textul lui Shakespeare,
Visul unei nopti de vard, de data aceasta directia de scena
apartinandu-i maestrului Carlo Boso.

De-alungul timpului, experimentand, am ajuns la ideea
ca ar fi de preferat ca actorul, de-a lungul vietii, de-a lungul
carierei sale, sd nu spuna niciodata ,niciodatd” — asta l-ar

206



Carlo Boso si imixtiunea commediei dell’arte in universul shakespearian

putea propulsa intr-o stare de deschidere majora, ceea ce
inseamna totodata ci esti pregatit pentru orice ar putea sa
urmeze, disponibil si deschis pentru absolut orice context,
in acord cu renuntarea la dogme pe care o cere, in esenta,
laboratorul lui Jerzy Grotowski. Desi sansele erau minime,
m-am trezit pusa in fata unei provocari de proportii colo-
sale. Un alt univers, cel al lui Carlo Boso, intervenea de data
aceasta nu pentru a se suprapune universului shakespea-
rian, ci pentru a re-propune faimosul text in termenii
commediei dell’arte. Asa am ajuns sd performez si sa ma
antrenez in doui tipuri de laborator, fiecare cu maniera sa
proprie, prin urmare cu caracteristici proprii.

Plecand de la baza laboratorului grotowskian, si Boso,
si Manea cer un anumit tip de complexitate a antrenamen-
tului actorului care se angajeazi asumat sa reproduca in
fata publicului spectator un univers atat de complex pre-
cum cel al lui Shakespeare. Aici ajungem la prima legatura
intre cele doud laboratoare, adicd la antrenamentul, dis-
ponibilitatea si disciplina actorului ce vine sd performeze
intr-o asemenea structura.

Daci, lucrand la spectacolul regizat de Muriel Manea,
am invatat ca una dintre regulile de baza ale laboratoru-
lui este sd nu intri In el neantrenat, Visul lui Carlo Boso
nu m-a mai prins pe picior gresit. Doar ca veneam dupa
anul fatidic 2020, an in care teatrul, arta si cultura au fost
anihilate complet de aparitia virusului Sars-COV2. Oprirea
instantanee a contactului cu publicul, cu scena, fara a avea
nici cea mai vaga idee cand ne vom mai revedea, a inghetat
artistul din mine.

Sunt convinsa cd, pentru fiecare, experienta pandemiei
a adus trairi puternice. Am constientizat imediat ca singura
solutie pe care o am la dispozitie intr-o asemenea situatie
este din nou singura care fusese viabila si in alte contexte
— sd ma mentin antrenata in orice fel de conditii, impulsul
fiind unul extrem de puternic. Dorinta puternici de a avea
capacitatea de a oferi calitate publicului atunci cand va fi
posibil, mult asteptata reintalnire intr-o sald de teatru m-a
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motivat sd merg inainte intr-o perioada in care arta si cul-
tura au fost reduse la ticere. M-am antrenat cat am putut,
acasd, in izolare, camera mea capatand o valentd si mai
intima decat 1nainte, prin metamorfozarea ei, pas cu pas,
intr-o mica sala de repetitii — evident, in limitele posibili-
tatilor, mai putin tehnic, mai mult in sensul ritualic, sacru,
al spatiului in care are loc actul creativ. Pentru o perioada
de patru luni, blocati de situatia nefasta ce cuprinsese tot
globul, am lucrat sa cladim un fundament al spectacolului
ce avea sa se nasca mai tarziu si sa aiba avanpremiera la
Versailles, pe 28 mai 2021.

Creatii peste creatii erau lansate in mediul online, pe
care aproape ne pregiteam sa le incadram intr-un nou gen
ce statea si se nasca, o forma hibrida de teatru — teatrul
online. In timpul izolirii, care a reprezentat un soc puter-
nic pentru toati breasla artistica, dar si pentru public, intre
artistii din toate ramurile artei teatrale au aparut polemici
puternice despre nevoia oamenilor de a consuma teatru
chiar si in forma asta, daca ea exista sau nu, daca putem si
daca avem mijloacele necesare pentru a reusi sa mai ajun-
gem la ei si sd mai transmitem marile mesaje ale specta-
colelor in care jucam la momentul in care ne-a gisit pan-
demia. Apoi, cum ar fi fost posibil sa includem principiul
calitatii in forma asta noua in care trebuia sa ne incadram
acum? Ce putea sa delimiteze, de altfel, acest principiu?
Cine putea trasa linii si granite, spunand ce presupune cali-
tatea in mediul online in materie de teatru?

Evident ca nu am fost primii care au trecut prin asa
ceva, printr-o asemenea situatie sumbra, iar intrebarile
noastre nu au fost rostite acum pentru prima data. Teatrul,
arta teatrului, cultura au traversat de-a lungul vremii peri-
oade complicate. Grotowski se intreba si el la vremea lui
acelasi lucru, chestionand utilitatea teatrului:

,Nu putem afirma ca teatrul ar indeplini astézi un rol de

neinlocuit, de vreme ce atatea din atributele sale — diver-
tismentul, efectele de forma si culoare, spionarea vietii
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— au fost acaparate, trecand sub patronajul filmului si al
televiziunii. Drept pentru care ne punem cu totii aceeasi
intrebare retoricd: «oare, astizi, mai este teatrul bun la
ceva?». Dar ne punem aceasta intrebare pentru a raspunde
imediat: «da, mai este necesar, este o artd ce ramane
mereu necesara si vie». [...] Daca intr-o buna zi toate tea-
trele ar fi desfiintate multe saptdmani, majoritatea covar-
sitoare a cetdtenilor nici n-ar avea habar, pe cand vestea
despre desfiintarea cinematografelor si a televiziunilor ar
face inca din prima zi ca oamenii din lumea intreaga sa
se dezldntuie Intr-un mare si unanim strigat de protest.“

Aveam si petrecem un an ,alb“, in care salile de teatru
si-au ferecat portile, iar artele spectacolului au suferit o criza
profunda. Un an in care am continuat cu totii sa gasim fel
si fel de solutii pentru a riméane cu orice pret in contact cu
publicul. In fapt, perioada de debut a acestui curent nou for-
mat, care venea mai mult ca o adaptare a structurii artistice
in urma evenimentelor globale, a adus cu ea o serie de difu-
zari ale unor spectacole si creatii din toate colturile lumii.

Urmarind spectacole ce apartineau tuturor genuri-
lor teatrale, precum si conferinte in care vorbitori princi-
pali erau regizorii de talie mondiala precum Peter Brook,
Krzysztof Warlikowski, Thomas Ostermeier, Peter Stein,
Luk Perceval, Eugenio Barba (cu o productie Odin Teatret),
Emmanuel Demarcy Mota si multi altii, dar si creatii ale
regizorilor din Romania, am reusit si-mi formez o opi-
nie asupra punctului in care se aflad teatrul romanesc in
momentul acela in contextul teatrului european — respectiv
ca el tinde sa rdmana prin structura sa, ce se dezintegreaza
putin cate putin, unul est-european in esenta. Ceea ce inte-
leg prin dezintegrare este faptul cd valoarea mediilor artis-
tice era, pe zi ce trece, una tot mai indoielnica.

Am vazut difuziri ale unor spectacole filmate in mod
profesionist, care, respectand principiul calitatii, au reusit

6. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, pp. 89-90.
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sa treacd ecranul si sd-i emotioneze pe cei de acasa sau
sd-i destindd, aducandu-le un zambet intr-o perioada in
care acest lucru conta enorm, lucru ce denota, in opinia
mea, faptul cd vorbim despre un teatru care isi respecta
spectatorul. Pe de alta parte, au fost si trupe care s-au pre-
zentat la rampa, virtual, cu niste productii care mai mult
i-au ofensat si chinuit pe cei din spatele ecranelor, prin
calitatea slabd a sunetului si a imaginii. Pareau niste fil-
mari ficute mai mult pentru arhiva teatrelor in care erau
produse, sau pentru a-si aduce actorii aminte pe unde
trebuie si intre sau sa iasa din scend, fira sa tind cont de
vreun principiul al calitatii. Sigur ca trebuie s privim si
partea plind a paharului si sa recunoastem si partile bune
ale acestui teatru est-european ce au iesit la suprafata tot
acum — incarcitura emotionald deosebit de puternica pe
care acest teatru din aceasta zona a Europei o poarti cu el,
generozitatea umana din zonele estice, lucru dovedit prin
faptul ca bariera ecranului a fost depasita si ca privitorii
au primit ceva in schimbul timpului petrecut in fata aces-
tuia. Un teatru care intr-un asemenea context face eforturi
sd se gandeasci la calitatea pe care i-o ofera spectatorului
sau telespectatorului sau e un teatru care cu siguranta isi
respecta publicul.

Pentru mine, anul alb nu a fost chiar alb. Am fost in
continua miscare. Am reusit sa pasesc pe un drum care m-a
indreptat spre ciutiri esentiale pentru cariera mea.

Scoala-laborator de cercetare traversa si ea aceeasi
perioada sumbra, dar nu contenea, la randul ei, sa lupte sa
gaseasca solutii pentru continuitate in relatia cu publicul.
Forma de teatru popular pe care scoala condusa de Boso
o adoptase era cea mai potrivita pentru a fi expusi intr-o
perioada in care salile de spectacol erau inchise — afara, sub
cerul liber, la aer, in exterior, unde intalnirea cu spectatorii
devenea plauzibild in context pandemic, urmandu-se cu
regulile sanitare impuse. Timpul formelor de teatru popular
venise din nou! Teatrul popular in toata diversitatea lui
devenea extrem de important in contextul general global.
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Carlo Boso considera necesara si oportuna intr-o ase-
menea perioadd intalnirea cu un text al lui Shakespeare
si alege sa recreeze acest univers, pentru a treia oara,
doar ca de aceasta datd alege sa o faca intr-o varianta cu
o distributie internationald, propunere ce a avut impactul
scontat, incercand sia demonstreze ca teatrul depaseste
bariera limbii si cd devine el insusi un limbaj universal
— aducand impreunda actori de nationalititi diferite, din
Italia, Franta si Romania, intr-un curs online de inalta spe-
cializare teatrala, care s-a materializat intr-un laborator
Shakespeare de sase luni de zile. Ceea ce a fost cu adevarat
interesant de observat in aceasta perioada a fost maniera
in care maestrul Carlo Boso foloseste interculturalitatea si
ne arata ce inseamna curajul in arta si, totodata, constien-
tizarea pe deplin a ceea ce inseamna rolul intalnirii acestor
culturi in formarea unei trupe de o asemenea facturi, cu
accente si nuante atat de diferite.

Boso alege, din acest punct de vedere, al multicul-
turalitatii, sa faca un mix interesant, asa cum Ariane
Mnouchkine face cu Théatre du Soleil atunci cand for-
meazd trupa. Compania Internationald a Academiei de
Artele Spectacolului Versailles fiind o scoala-laborator de
cercetare, ea este, evident, ceva distinct de trupa pariziana
de acolo. Dacd imaginea conducatoarei de trupa a celor de
la Théatre du Soleil ma duce cu gandul la un comandat de
armata, Carlo Boso nu face notd discordanta si conduce
variile companii cu care lucreazi intr-o maniera milita-
reascd, ca un general impozant, atunci cand vine vorba
despre antrenament, disciplind si rigurozitate in cadrul
procesului de lucru.

Ariane Mnouchkine afirma, in legaturad cu angajamen-
tul actorului, intr-o intalnire la Cartoucherie de Vincennes,
in 2008, cu studenti ai scolilor de teatru (Conservatoire
National Supérieur d’Art Dramatique/ CNSAD si Ecole
Nationale Supérierure des Arts et Techniques du Théatre/
ENSATT): ,, Actorii nu sunt doar actori, ei sunt stalpii teatru-
lui. Si «a fi stalp» inseamna sa vii devreme si si pleci tarziu.
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Ei trebuie sd inteleaga ce inseamna un grup de actori, cum
se tine un teatru, cum se primeste publicul cu dragoste®’.

Toate acestea le-am triit in laboratorul shakespearian
sub stricta indrumare a lui Carlo Boso, un regizor de o
generozitate nemaivazuta.

Experimentand cateodatd mai mult de doisprezece ore
pe zi in sistem de laborator, cu o pauzd doar de o ori, la
pranz, viata personala s-a evaporat. Maniera aceasta de
a lucra ajungea sa devind mai mult decat o metoda, sa se
transforme intr-un stil de viata. Toate astea denoti o capa-
citate a actorului de a urma cu fanatism un anumit tip de
antrenament pentru a se putea mentine intr-o forma care
sd-i permita sa fie vehicul al unui mesaj important si sa
comunice cu publicul sdu, constientizand cd antrenamen-
tul este cel care il ajuta sa isi duca la indeplinire misiunea,
si nu doar sa-si faca pur si simplu meseria.

Lucrand in laboratorul francez, am regasit norme de
conduita din cel romanesc din care am ficut parte ani de
zile, cel al lui Muriel Manea.

Muriel Manea se apropie, atunci cind ne gandim la rolul
regizorului, de Grotowski, care s-a autointitulat in contex-
tul laboratorului sau mentorul spiritual, maestrul, spunand
despre el ca ceea ce face, in fapt, este sd pazeasca actorul,
sa-1 supravegheze, avand grija de el, asistandu-1 in procesul,
deloc facil, care consta in acceptarea pe deplin a ceeea ce
presupune fondul umanitatii, chintesenta naturii umane.

Carlo Boso, pe de altad parte, se apropie mai mult de
stilul frantuzesc pe care 1l regasim la Mnouchkine, unde
rolul regizorului se schimbi in functie de necesitatile tru-
pei si dinamica ei. In alti ordine de idei, Boso se apropie
de Grotowski in sensul in care experimentul e cel ce con-
teaza si nu atat rezultatul final, seara premierei, spectaco-
lul neatingdnd atunci forma sa finala, el folosind adesea
in scoala-laborator metoda work in progress. E un sistem

7. Béatrice Picon-Vallin, Ariane Mnouchkine, Bucuresti, Editura Cheiron,
2010, p. 27.
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foarte bine pus la punct, de altfel, in care regizorul Carlo
Boso da actorului, trupei in ansamblu, posibilitatea sa
experimenteze direct pe public, intr-un numéar mare de
reprezentatii (treizeci-patruzeci), timp in care spectacolul
creste, evolueazd, se maturizeaza, se desavarseste sub ener-
gia publicului sdau — altfel spus, face publicul partas la expe-
rimentul trupei ce se petrece aici si acum, de fiecare data.

Spectacolele create de Muriel Manea urméiresc mai
degraba tiparul mecanismului de functionare a unui ceas
elvetian. Drumul pana la rezultatul final este, si in acest
caz, unul experimental, Muriel Manea creind intr-o
manierd in care acordd o atentie sporitd individualitatii
actorului, intelegand-o in profunzime si constientizandu-i
rolul esential in descoperirea si eliminarea blocajelor ce ar
putea sta in calea procesului de dezgolire si de transpunere
ce urmeaza sd aibé loc in laborator.

Pe de altd parte, spectacolele marca Muriel Manea
sunt de o precizie, constanta si rigurozitate extraordinara.
Sunt spectacole ce-si péstreaza constanta in permanenta,
la milimetru, si tocmai asta face din ele niste bijuterii
artistice de mare insemnatate. Ca si Grotowski, Muriel
Manea creeazid pentru un public usor elitist, un public cu
o individualitate aparte, care vine la teatru pentru a cauta
o experienta ineditd, o caldtorie spirituald la care accede
prin intermediul actorilor, care sunt datori prin nobletea
meseriei lor sd-i ofere acestuia posibilitatea si se identifice
prin oglindire.

In Teatru si ritual, Grotowski afirma despre publicul
sau ca nu e unul care vine la un spectacol de teatru pentru
functia sa recreativa, ci, dimpotriva, cauta, asemeni echipei
de laborator, dincolo de inteligibil:

,in ceea ce priveste publicul spectacolului de teatru,
cerintele noastre nu se deosebesc de cele formulate la
adresa destinatarului de oricare alt gen de opera, pic-
tura sau de sculptura, de muzica sau de poezie.

Pe noi nu ne intereseaza spectatorul care vine la teatru
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pentru a-si satisface ambitiile mondene si snobismul
social, pentru a face rost de suportul care si-i per-
mitd si se integreze, datoritd cunostintelor doban-
dite, in randurile asa-numitei elite, sa fie la curent cu
«noutatile artistice», cu alte cuvinte, nu ne intereseaza
cel ce vrea sd se foloseasca de noi ca de un instrument
pentru a-si improspita poleiala si a-si inviora sclipi-
ciul. Nu ne adresidm nici spectatorilor care considera
teatrul un loc potrivit pentru a se relaxa dupa efortul
unei zile de munca.

[...] Pentru noi este important spectatorul care se afla
intr-un anumit stadiu de dezvoltare sufleteascd, cel
care se gaseste intr-un fel sau altul intr-un moment de
rascruce psihica si cautd in spectacolul nostru o cheie
pentru cunoasterea de sine si pentru a afla care e locul
lui pe acest pimant. Pe acest spectator nu-l vom gasi
in masa celor care si-au castigat deja mica lor stabili-
tate sufleteasca, a celor care se falesc cu o cunoastere
infailibild a binelui si a raului si care nu stiu ce in-
seamnd indoiala.

Si fie, asadar, un teatru pentru cei alesi un teatru de elitd?“®

Am jucat in douda montari complet diferite, tinzand
ambele spre un teatru sarac sau chiar extrem de siarac —
montarea ce-i apartine lui Muriel Manea are, desi specta-
colul a fost construit cu fonduri infime, o grandoare para-
doxala, care impresioneaza prin calitatea costumelor cre-
ate de Eliza Labancz si prin faptul ca regizoarea alege si
aduca in fata publicului paisprezece personaje principale,
interpretate grandios de fiecare actor in parte, acordand
fiecaruia o importanta egala si un spatiu egal de lumina,
gest pe care Muriel Manea il repeti la fiecare montare a sa

Carlo Boso, in montarea lui ce respectd structura
teatrului popular, mergand spre un teatru extrem de sarac,
pune accentul in totalitate pe jocul actoricesc si lasa magia

8. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, pp. 88-89.
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sa se intample prin energia creata de suma energiilor indi-
viduale ale fiecdrui actor.

Maestrul Boso extrage esenta shakespeariana in ori-
ginalitatea ei, subliniind, prin integrarea unor personaje
mascate, ce utilizeaza masca de commedia dell’arte, influ-
entele genului italian asupra teatrului elisabetan. El inter-
vine, ca si Mnouchkine, asupra textului marelui Will, in
calitate de dramaturg, pentru a-i accentua efectele comice
din scriitura originala, pentru a le intéri. El creeaza extra-
scene in care lazzi-urile devin adeviarate bijuterii. De ase-
menea, interventia lui pe textul original shakespearian face
ca adaptarea si fie una contemporana.

Muriel Manea, prin contrast, isi suprapune universul
propriu, unul foarte puternic si complex, peste esenta uni-
versului shakespearian, pentru a-i intari anumite mesaje
care ajung si alcatuiascd, impreund, marele mesaj al
spectacolului pe care 1-a montat — acela ca deseori o forta
exterioara mai puternica conduce firul povestii noastre.
Asa cum Puck, un spirit al noptii, e kappelmeister in
varianta imaginata de ea si conduce dupa bunul plac desti-
nele si trdirile celor din jur, asa si soarta noastra e manuita
cu méiestrie si precizie de un kappelmeister invizibil, fie ca
vrem sa-1 numim Dumnezeu sau Univers sau orice altceva.

Aceasta temd a kappelmeister-ului este prezenta in
majoritatea spectacolelor lui Muriel Manea, impreuna cu
tema timpului si a asteptirii. Exact ca ea, toate personajele
ei asteaptd. Regizoarea pare sd astepte momentul desa-
varsirii sale carieristice, atunci cand isi va gasi cu adevarat
spatiul de laborator in care sa lucreze fara sia fie blocata
de contestarea puternica de catre actori a laboratorului ei,
cum des s-a intamplat, sau de alte neajunsuri care o obliga
sd facd un teatru sarac, cu mijloace extrem de putine.

Cumva, Muriel Manea pare cd isi aduce personajele
in situatia de a fi ghidate ca niste marionete de forma pe
care o ia kappelmeister-ul — ca in O zi de vard, In cdutarea
sensului pierdut, Visul unei nopti de vara, Tragedian la
Jubileu, Angajare de clown etc.
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Muriel Manea construieste in interiorul unui teatru o
comedie neagra-romanticd, cu un aer tenebros, lumini in
nuante ale noptii si fum greu care pluteste precum ceata ce
se lasd cand zorii stau sa vina.

Carlo Boso, in maniera teatrului popular, foloseste
lumina naturald si spatiile exterioare unde personajele
capata o autenticitate aparte, de obicei cu un cadru natu-
ral in fundal, cu o padure ce reprezinta locul desfasurarii
actiunii povestii shakespeariene in cauza.

3.5. Legiunea Straina Artistica —
La Légion Artistique Etrangére

Sub directia atenta a lui Carlo Boso, am petrecut sase luni
in care am simtit, intr-adevar, ca ma aflu pe un front de
lupta si cd, prin urmare, trebuie s fiu antrenati in con-
secinta. Antrenamentul propus de Boso pentru echipa de
zece actori care urma sa interpreteze cele doudzeci si unu
de caractere imaginate de Shakespeare m-a dus cu gandul
la asemanarea dintre actor si soldat, pe care Stanislavski o
face la inceputul volumului Munca actorului cu sine insusi.

Initierea trupei de actori a avut la baza istoria univer-
sald a teatrului, de la inceputuri si pana la epoca Renasterii,
epoca de aur elisabetand. Am lecturat in limbile roméana,
englezd, franceza, italiand si spaniold texte apartinand
autorilor de teatru antic, trecand apoi la perioada comme-
diei dell’arte, unde ne-am intalnit schimband replici in mai
multe limbi si chiar dialecte, pe textul lui Carlo Goldoni,
Sluga la doi stapani. Apoi am ajuns in perioada shakespea-
riand, unde am si rimas. In tot acest timp, in care ne antre-
nam creierul sa jongleze cu emotii in diferite limbi in frac-
tiuni de secunda, fizicul si vocea erau antrenate cu cursuri
de improvizatie, acrobatie, canto, canto opera liricd, dans
clasic si dansuri din perioada renascentistd, flamenco,
pantomima, scrima si lupte scenice.

Dupa perioada dificild in care am fost supusi la lucrul in
mediul online, din 17 mai am inceput repetitiile in persoana,
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la Versailles — cu o trupa care s-a format in spatiul virtual,
care a luat contact pentru prima data in mediul virtual si
care, pand la prima intalnire de la Versailles, traia, intr-o
forma bizar4, o relatie virtuala. Sa repeti timp de mai multe
luni, inchipuindu-ti energia colegului care trece ecranul, e
ceva crunt. Sa incerci sa construiesti pe niveluri de energie
cand lucrezi in mediul online pare o adevaratd nebunie,
la fel de mare ca o constructie a relatiilor intre personaje
intr-un asemenea context.

Fiecare dintre noi a trebuit si inteleaga foarte clar
sistemul in care ne aflim, pentru cé, de cind am ajuns la
Versailles, am avut la dispozitie numai zece zile pentru a
putea ridica spectacolul si a fi pregititi pentru intalnirea
cu publicul.

Tipul acesta de maraton cerea, fara doar si poate, ca
atat forma fizica a actorului, cat si cea psihica si fie unele
demne de o legiune artistica franceza.

Antrenamentul a devenit si mai dur odata ce am parasit
cei patru pereti ai spatiului de lucru din camera de acasa.
Din momentul in care am ajuns la Versailles, am lucrat zil-
nic, minimum 9 ore pe zi, cu pauza doar in zilele de luni si
cu reprezentatii in fiecare vineri, sambata si duminica. Ca
sd poata face fatd unui asemenea ritm, actorul are nevoie ca
tipul acesta de antrenament intensiv sa-i devina ritual zilnic.

Aproape patru luni si jumatate, cat am repetat in
mediul online, Carlo Boso a facut puzzle-uri peste puzzle-
uri si jonglerii cu diverse schimbari de distributii, astfel
incat intreaga echipd sa ajunga si lectureze si intr-o oare-
care masura si treaca prin aproape toate personajele pie-
sei, ajungand in felul dsta sa cunoasca fiecare act, scena si
pasaj in parte, cu reactiile si simtirile fiecirui personaj. Se
intampla des ca actorul sa nu inteleaga intotdeauna de ce
regizorul 1i cere ceva. Important este ca acesta sa aiba rab-
darea necesara si sa priceapa ca, intr-o zi, 1i vor fi lamurite
toate aceste lacune. Ca in laboratorul lui Muriel Manea,
crede, fa si nu cerceta, pentru ca ceea ce ai ficut azi vei inte-
lege maine, iar ceea ce ai ficut ieri, ai inteles azi. Asa ca am
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inceput intr-o prima distributie sa il joc pe Quince, intr-o
alta pe Puck, iar in alta pe Egeu si Zidul din sfera mesterilor.

Creierul a fost obligat in continuare sa studieze un text
intr-o varianta originald shakespeariand, intr-o limba pe
care nu o stapaneste, apoi sa mai invete o varianta adap-
tata de Carlo Boso — Le Songe d’une nuit d’été —, pentru ca,
in final, dupa ce franceza mea se imbunétatise, regizorul sa
ceara schimbare de distributie, sd destabilizeze astfel totul
in mine, toatd certitudinea si siguranta pe care le aduna-
sem muncind pe traseul pe care mi-l indicase.

Pirea din interior ci regizorul foloseste o metoda de
constructie-deconstructie, pentru a pregéti creierul pentru
orice fel de situatie, pentru a aduce fiecare actor in postura
in care si fie pregitit sa joace absolut toata piesa de la cap
la coada, singur. Sa poata sustine eventual un one woman/
man show din Visul unei nopti de vara.

Cum ajungeam si capat putin control asupra textu-
lui, asupra variantei pe care urma sa lucram, Carlo Boso
venea cu cerinte noi, cu schimbari, pentru a te scoate din
zona de confort, unde se stie clar ca procesul de creatie
nu ruleaza la capacitate maxima. Cand incepeam si capét
putini sigurantd, rolul lui Carlo devenea acela de destabili-
zator. Odata ce am trecut prin varianta originala a Visului,
am primit sarcina de a trece pe aceleasi roluri la adaptare,
unde lucrurile stateau cu totul altfel. Am reusit, pe urma,
sd invat adaptarea si sd deconstruiesc parte din poezia din
textul original, fapt care il facea pe Puck sa fie cu o idee mai
putin evocator decat in prima varianta in care pornisem cu
constructia personajului.

Iata o altd provocare pentru un actor, o sansa, sa aiba
ocazia intr-o perioada asa de scurta de timp sa joace de doua
ori in acelasi spectacol, acelasi personaj, in montari diferite.

Daca Puck-ul construit de Muriel Manea avea ca ele-
mente de baza apa si aerul, daca plutea greoi in toata atmo-
sfera apasatoare creata de regizoare, Puck-ul lui Carlo Boso
se ridica la suprafata, inspirat de Arlecchino din commedia
dell’arte, cu un altfel de spirit, cu altfel de elemente, fiind
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constituit din ap4, aer, foc si pamant. Cel din urma e un
Puck usor, mult mai sugubat si mai pus pe sotii, asta dato-
randu-se naturii sale diavolesti provenite din personajul
commediei dell’arte italienesti.

Desi repetam in fata camerei laptopului intr-un spatiu
extrem de mic, am primit indrumarea de a lucra deja cu o
demi-masca neutrd pe care o aveam acasi, pentru a arti-
cula limbajul corporal al personajului. La nivel energetic,
daca Puck-ul lui Muriel Manea era scos afara din plexul
solar, energia Puck-ului frantuzesc cobora si avea sa vina
din chackra sacrala, ghidat deci de altfel de impulsuri.

Nu a fost o munca usoari sa deconstruiesc intai por-
nind din interior un personaj pe care il jucasem timp de trei
ani In Romaénia pentru a putea sa-i fac loc celuilalt. Cheia
pentru acest proces am gasit-o insid in centrul de energie
diferit al personajelor mentionat anterior. Am fost nevo-
ita, ca in laboratorul grotowskian, sd renunt la tot ceea ce
aveam bine impregnat in mine si sedimentat puternic in
interior de-a lungul spectacolelor jucate pe parcursul a trei
ani. Renuntarea la dogme ceruta de laborator, in general,
a fost un punct extrem de important pentru a putea face
tranzitia de la spectacolul lui Muriel Manea la cel al lui
Carlo Boso.

Era deja destul de bulversant si fiu parte din doua
din cele trei lumi prezente in piesa shakespeariana prin
Quince, ce reprezinta il cappocomico, pozitia de autori-
tate din lumea mesterilor, si un alt maestru de ceremonii,
reprezentat de Puck.

Lucrul online la acest spectacol a fost ca o fugd pe
gheatd, ca un exercitiu de mers pe sarma, in care importanta
era dobandirea controlului si mentinerea lui chiar si in pre-
zenta factorilor perturbatori din exterior. Schimbarea de la
o zi la alta a limbilor in care jucam, trecerea fulgeratoare
de la italiana la franceza, apoi la engleza sau la romana si
spaniold, devenea bulversantd de-a dreptul. Tocmai pen-
tru asta ne antrenam insi creierul, pentru a putea face
aceasta tranzitie intre mai multe limbi. Se lansa o replica
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in franceza, pentru ca raspunsul sa vina in italiana, si asa
mai departe.

Dupa ce am depasit perioada critica a online-ului si am
ajuns la fata locului, la Versailles, tot controlul si siguranta
pentru care am luptat in patru luni de zile de lucru in spa-
tiul virtual disparusera — asta, fiindca metoda destabilizarii
continua sa fie implementata cu stoicism. Daci se formase
o structura in interiorul trupei, am fost nevoiti sa schim-
bam ritmul odata ajunsi acolo, iar ierarhiile s-au schimbat
odata cu schimbarea de distributii. Desi initial Carlo Boso
pornise la lucru cu trei forme de distributie, la final ajun-
gand la o singura variantd, destabilizarea apirea din alte
parti, generata de alti factori.

Ajunsa la Versailles, m-am despartit de Puck si de
Quince, pe care ii interiorizasem atat de bine si abia astep-
tam momentul in care voi pune piciorul pe scend pentru
ca acele doua energii puternice si 1si faci loc spre exterior.
Din lipsa de actori, neavand o distributie atat de numeroasa
precum o cere lista de caractere imaginate de Shakespeare,
Carlo Boso a ales s ma puna intr-o alta postura, aruncan-
du-mi intr-o aventurd nemaivizutd, distribuindu-ma in
trei roluri intr-unul singur — Snug, Snout si Starveling, trei
mesteri intr-unul, lucru care avea sa-mi intoarca, binein-
teles, universul pe dos. Cosmarul actorului roman, cum ci
lucrurile se schimba de la un moment la altul in loc sa se
fixeze, devenea o chestiune de ordine zilnica.

Am avut cu adevarat o sansa, ca actritd, sd am ocazia, in
doisprezece ani de carierd, sa strabat toate cele trei niveluri
ale lumilor shakespeariene din Visul unei nopti de vara.
Am interpretat in tot acest timp personajul care mi-e cel
mai aproape — Helena, din lumea indrégostitilor —, apoi
am ajuns cu Puck si conduc lumea magici si celelalte uni-
versuri, iar experienta internationala mi-a dat ocazia sa vad
cum se simte universul mesterilor, trecand astfel prin toate
lumile imaginate de marele autor englez.

Snout, Snug si Starveling, asadar, Luna, Leul si Zidul din
bucitica de teatru in teatru, au fost un adevirat cadou pe
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care regizorul Carlo Boso mi l-a facut, punandu-ma atat de
puternic in lumina cu acest soi de interpretare tripla la care
m-a provocat. Mai mult, creierul a fost nevoit sa schimbe din
nou pozitia din care vedea lucrurile, trecand de la Quince,
care reprezenta pozitia numarul unu de autoritate in cadrul
lumii mesterilor, la Snug, la cel mai timid si speriat dintre ei.

Dupd absenta indelungata de pe scena, dupa luni de zile
de munca si de lupta pentru a reusi sa formezi imagini, sa
exprimi emotii si sentimente puternice intr-o limba care nu e
a ta, dupa multe ore de antrenament asiduu, iata ca am iesit
in fata publicului francez — un public invatat sa consume cul-
turd, un public care te face sa simti cd toata munca ta de ani
de zile nu a fost nici mécar pentru o secunda in zadar.

A inceput seria de reprezentatii care, incadrandu-se in
sistemul de lucru work in progress, ne-a dat posibilitatea sa
invatidm sa consultim fiecare reprezentatie ca pe un termo-
metru extrem de precis. Invitam sub respiratia publicului,
AIDAS fiind o extraordinara scoald-laborator. Am invatat
in primele trei reprezentatii cum sa dozam energia pe par-
cursul spectacolului, apoi in urméatoarele patru am inceput
sd simtim cum efectele comice se consolideazd, ele fiind un
punct extrem de important in montarea lui Carlo Boso, care
ne spunea adesea ca, pentru a executa un lazzi care sa aiba
efectul scontat, e nevoie de o precizie milimetrica in exe-
cutie. Ca la pantomima, daca ai ratat un fir de aer, totul se
poate duce pe apa simbetei si nu obtii efectul dorit.

Daca Visul lui Muriel Manea, in atmosfera tenebroasa a
noptii, e un spectacol care poate aduce cu el intrebari exis-
tentiale, cel al lui Carlo Boso are intentia de a elibera publi-
cul de frica de diverse situatii prin ras.

Adeseori, Carlo Boso vorbeste despre cat de important
e ca un actor s stie sa faca inima publicului sa bata in rit-
mul dorit de el, sa stie sd-i ia acestuia respiratia, s creeze
un moment de suspensie, pentru ca mai apoi si-1 elibereze.
Mai multe inimi bat deodata si toate sunt dirijate de fluxul
spectacolului — cred ci asta e parte din magia pe care ne-o
ofera arta teatrala.
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Ca si la Muriel Manea, sunt importante si in montarea
lui Carlo Boso intririle si iesirile in si din scend. Energia
pe care actorul o poartd atunci cand intra si méiiestria cu
care ghideaza fluxul intre el si spectator sunt esentiale in
urmarea retetei unui spectacol reusit — la fel si iesirile sale
din spatiul scenic si energia pe care o lasa acolo pentru
continuitatea si fluiditatea fluxului.

Ce am reusit si inteleg foarte bine despre Puck si prima
lui intrare in scend e ca un lucru extrem de important este
ca actorul ce-l joaca si inteleaga cét de vital este sd-si con-
centreze atentia pe furnizarea informatiei dramatice intr-un
mod corespunzitor si nu pe egoul propriu. Carlo Boso
explica foarte clar ca, daci actorul ce-1joaca pe Puck nu reu-
seste sa-si ingroape egoul si dacd nu raspunde la intrebarile
publicului — cine e, ce face si de ce face un personaj ceea ce
face sub ochii sii —, publicul nu rdmane. In schimb, daci
scopul actorului e sa contruiasca corect progresia dramatica,
sd facd suspensia de aer pentru ca mai apoi sa lase publicul
sa se elibereze, acesta va ramane cu siguranta sa vada ce se
intampla cu personajele infatisate in contextul propus.

Nu trebuie s fii sclavul publicului, ne spune maestrul
Boso, ci trebuie sa te pui in slujba lui. S4 fii spontan, veridic
in situatie, intr-una traita si nu facutd, intr-o emotie tra-
ita si nu mimata, forma avand nevoie si fie una plina de
continut. Cand veridicitatea dispare, cand adevarul nu-si
gaseste locul, respectul cuvenit publicului nu e acordat, iar
experimentul spectacolului esueaza.

Despre spontaneitate, Grotowski afirma ca ea poate sa
devina autentica si sd nu fie una imitata doar atunci cand
articularea rolului in semne este una precisa. Fara precizie
in articularea limbajului, spontaneitatea devine greoaie,
corpul incepe si se miste dezordonat, si execute miscari
bruste care fragmenteaza fluxul energetic, sa-si foloseasca
vocea la intensititi nepotrivite. Aceasta e o spontaneitate
rebeld, care nu duce decat la dezordine.

Acest tip de spontaneitate pe care Boso il cere in scend
nu are nimic de-a face cu spontaneitatea integratid in
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realismul existential stanislavskian, ce 1-a inspirat puter-
nic pe Grotowski, desi multe din raspunsurile pe care
acesta din urmai le obtinuse in urma ciutérilor sale erau
diferite, chiar la pol opus de ceea ce insemna fundamentul
domeniului actoriei in regimul gandit de Stanislavski. Mai
degrabd, Boso cerea sa fii in situatie, cerea o angajare in
actul interpretirii, al reprezentarii, care si nu fie facuta cu
jumatati de misura. El intelegea c&, intr-o forma sau alta,
opozitia dintre precizie si aceasta forma veridica, usoara,
de spontaneitate pe care o ciutam aparea ca un lucru natu-
ral, venea in mod organic, dar stia in acelasi timp ca atunci
cand reusim sa ne intersectam cu aceastid opozitie putem
spune ci are loc creatia. Nu vorbim aici despre o desavar-
sire, ca in cazul metodei grotowskiene, prin via negativa
si transpunere interioara care duce la transa, ci despre o
desavarsire a executiei interpretarii prin precizie si riguro-
zitate. Se creeazi astfel un fel de paradox intre doua con-
cepte, care, desi sunt contrare, pot duce la desidvarsirea
actului interpretativ.

Boso explica foarte clar si trasa linii de miscare pen-
tru Puck, de exemplu, pentru a ajuta actorul sa-si centreze
corespunzator energia. Faptul ci regizorul si dramaturgul
Carlo Boso este, inainte de toate, si actor a contat enorm in
succesul profund pe care 1-a avut de-a lungul parcursului
sau ca indrumator si pedagog. Putini sunt regizorii inzes-
trati cu calitidti actoricesti, in maniera lui Muriel Manea,
care avea capacitatea extraordinara de a juca pentru acto-
rii sdi intr-o asemenea maniera incat tot ce avea actorul
de facut era sd urmareasca cu atentie energia ce reiesea
din interpretarea sa. Asa si cu maestrul Boso, care e un
Arlecchino inndscut, un actor senzational cu capacititi
intotdeauna surprinzétoare.

Spunea Carlo Boso despre Puck cia e important sa
ajungi intr-o pozitie centrala in spatiul scenic si s iei ini-
tial toata energia spectatorilor, pentru a putea sa o distri-
bui mai departe. El insista asupra faptului ca e important
ca actorul sa isi gestioneze intrarile in functie de energie,
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trebuie in permanenta sd aiba in minte gandul ca el trebuie
sd ajungd iar si iar la centru, sd concentreze toatd aceasta
energie, si creeze un cerc in care tot ce se afla in proximi-
tate si fie inclus, iar fiecare vibratie, respiratie, urma sau
forma de viatd sa fie incluse in cercul de energie.

Tehnica acesta a concentrarii si distribuirii energiei
functioneaza, dupa Boso, si pentru monologuri, daca acto-
rul respecti ecuatia si aduce intotdeauna centrul energetic
unde trebuie, pentru ca mai apoi sa faca aceasta diviziune a
energiei in cele doua parti ale publicului.

Simetria in scend, pe un platou de commedia dell’arte,
e extrem de importanta pentru a nu induce in eroare publi-
cul. Am invitat cat de important e ca atunci cand pasesti
in scend sa pasesti cu piciorul potrivit pentru a nu ucide
momentul sau scena din fasa, pentru a raméane deschis si a
nu inchide postura corpului tau vizavi de public.

Publicul, spunea regizorul, ne priveste miinile, astfel
ca e important ce facem cu ele. El ne-a vorbit despre tot
sistemul de utilizare a corpului in regimul biomecanicii lui
Meyerhold si ne-a explicat astfel ca si creierul functioneaza
mai bine si mai usor in felul acesta.

Carlo Boso ne explica cum personajele shakespea-
riene isi trag originile din caracterele commediei dell’arte.
Oberon si Titania apar ca pandante ale primului actor si ale
primei actrite, Bottom e si el un prim actor de mare clasa,
Puck e nascut din Pulcinella, dar daci 1i inlocuim lenea cu
o energie exploziva, ajungem mai degraba la un Arlecchino
caine. Egeea, in cazul nostru, personaj feminizat de Boso,
ca si la Muriel Manea, din ratiuni pur regizorale (lipsa de
actori), devine pandantul lui Pantalone, care vrea sa-si
marite fata impotriva vointei ei, pentru a-si urmari propri-
ile interese, pentru a-si pastra autoritatea.

Astfel are loc transferul commediei dell’arte in epoca
shakespeariand, iar Puck poarta masca lui Arlecchino, in
timp ce zanele vin cu masti ale vréjitoarelor, iar Egeea cu
cea a lui Pantalone. Cei doi elfi care nu existi in piesa lui
Shakespeare, Peace si Carpet, dar carora Carlo Boso le di
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viata in adaptarea lui, vin sa-1 ajute pe Puck sa completeze
sarmata” lui Oberon, si poarti si ei deviatii dupa masca lui
Arlecchino.

Importanta existentei unei conduite ritualice in utili-
zarea mastii revenea de fiecare data, la fiecare repetitie pe
care o aveam. Carlo Boso nu inceta s ne vorbeasca despre
utilizarea ei in asemenea maniera incat energia mastii sa
lucreze pentru noi si nu impotriva noastra. Gesturile tre-
buiau s fie extrem de clare pentru a nu induce in eroare
publicul, trebuia sa faci posibila intelegerea extra-textului
propus de regizor prin gesturi, ca in commedia dell’arte,
pentru a reprezenta cat mai bine imaginile shakespeariene.

In Visul unei nopti de vard in viziunea lui Carlo Boso,
primele scene ale spectacolului sunt esentiale pentru pro-
gresia dramatica si pentru prezentarea contextului general,
pentru ca spectacolul sd poatd demara in forta cu conflictul
propriu-zis, odata cu intrarea Titaniei si a lui Oberon. Boso
explica gramatica de baza, iar mai apoi continua spunand
ca actorul trebuie sa gaseasca timpul just pentru ca scena
sa se desfasoare in ritmul potrivit.

Pentru ca toate acestea si ajunga sa fie posibile, vitala
este coordonarea intre parteneri, atentia care trebuie
indreptata cétre cel care se presupune ca trebuie sa dea
tempoul in scena.

Dupa ce si-a asumat deja o gramatica proprie, urmato-
rul pas in constructia lui Puck tine de accentele mistii — o
precizie in fiecare milimetru care se misca in corp, o execu-
tie in care controlul este absolut esential.

Boso lucreaza si construieste spectacolul la milimetru,
astfel incat toate sa functioneze intr-o ordine. El afirma de
asemenea cd e extrem de important sa se stabileasca rapor-
turile corecte intre personajele de pe scen, pentru ca, daca
ele sunt destabilizate, destabilizam si publicul.

Obiectivul scenic in prima intalnire dintre Puck si Zana
nu trebuie sa fie altul pentru actori decat prezentarea foarte
clard a personajelor ce urmeaza sa intre in scena. Astfel,
daca Puck are o reactie atunci cand zana anunta intrarea
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Titaniei, e necesara si din cealalta parte (a zanei), o reac-
tie, o iesire falsa, opritd de anuntului venirii lui Oberon.
Reactia zanei cand Puck anunta ca il serveste pe Oberon
si ca stapanul lui o sd ajunga acolo semnaleaza deja in
mintea spectatorilor statutul personajului care urmeaza
sa li se infatiseze. Astfel, ca la improvizatie, nu joci pentru
tine, lumina si faima ta, ci pentru a pune lumina pe colegul
care urmeaza si intre in scend, contribuind astfel la reali-
zarea unei reprezentatii de calitate si nu a uneia incarcata
de lupte duse intre egourile actorilor. Generozitatea este
cheia in teatru, iar constientizarea importantei lucrului in
echipd, de asemenea.

Precizia e un element cheie in lucrul cu Carlo Boso.
Sistemul lui teatral conteaza pe un actor extrem de bine
antrenat, precis, riguros in fiecare secunda cand e in scena.
Nimic nu e asezat in sceni la intimplare si fiecare gest e
matematic gandit de regizor.

Spectacolul lui Carlo Boso, care se afli la a treia vari-
anta facutd in cadrul Academiei pe care o conduce, incepe
cu un cantec care prezinta o poveste de dragoste neimpli-
nitd, o compozitie a lui Thomas Morley, ,,Though Filomela
Lost Her Love”, spectacolul terminandu-se cu o altd com-
pozitie a lui Morley, ,,Come Away, Sweet Love”.

Printr-un cantec care deschide de fapt prologul specta-
colului, regizorul doreste sa aduca in fata publicului niste
actori cu calitati vocale exceptionale, pe care publicul sa
le remarce din prima clipa, iar spectacolul si debuteze in
aplauzele furtunoase ale spectatorilor, dupa ce actorii si-au
demonstrat maiestria incd din prima clipa de cand au pasit
in spatiul scenic.

Apoi, primul act si prima scena a spectacolului, cea in
care ni se prezinta conflictul primar al actiunii dramaturgice
— faptul ca Hermia refuza sa se casitoreasca cu cel ales de
Egeea — are o functie vitala in economia spectacolului,
acest eveniment fiind cel care declanseaza intregul conflict
al piesei. Daci de la inceput nu te lansezi in mod corect si
nu dai drumul informatiilor dramaturgice corespunzitor,
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intregul spectacol poate fi compromis. Regula ramane va-
labila si pentru scenele ce urmeaza, asa cum mentionam
referitor la sarcinile actorilor din prima scend Puck-Zana.

Intoati aceasti ciutare, in tot acest proces experimental
in care Incercam sa stabilim o metoda de comunicare cu un
public care nu intelegea limba italiana, limba principala in
care se juca, am reusit sa intelegem ca echipa cd atunci cand
cuvantul se goleste de sens pentru ca publicul nu intelege
limba, singura arma pe care o putem folosi este emotia.

Ajungem din nou la importanta instrumentului acto-
rului care este corpul sau, la importanta unui antrenament
asiduu care sd mentina acest instrument in forma optima.
Asa se face ca in cadrul antrenamentelor, printre exercitiile
pe care le ficeam pentru voce, se punea o mare importanta
pe exercitiile de respiratie si pe cele care reuseau si activeze
centrii rezonatori. De multe ori se intampla ca pasajele scrise
de Shakespeare sid pund probleme actorilor in sustinere.
Adeseori, actorii raman fara aer inainte de a putea termina
replica, ce de ce multe ori e structuratd in forma de mini-
tirada la Shakespeare, ca in pasajele Titaniei, ale lui Oberon,
ale lui Puck etc. Exercitiile pe care le-am facut in toata peri-
oada de lucru deveneau mai dificile si mai solicitante de la o
zi la alta. Volumul de muncai era si el in crestere, presiunea se
acumula, si de aceea am si afirmat ca am fost nevoita sa fac
fata unei legiuni artistice de origine italo-franceza.

Cand siguranta si confortul incepeau si se instaleze,
regizorul Carlo Boso, ,cere o pauzi si face schimbari in
teren”. Cand energia de grup incepuse s se armonizeze in
distributia cu care jucam deja de ceva vreme, Boso alege sa
schimbe putin ritmul si s ma scoata din pozitia timida a
mesterilor Snug, Snout si Starveling si s ma puni intr-o
reprezentatie sa intru in rolul lui Quince, pentru ci in ziua
aceea colega ce juca Quince si Egeea avusese o problema si
nu putuse sa ajunga la reprezentatie.

Teoretic, am avut un singur snur, pe repede-inainte,
iar apoi reprezentatia. Am intrat in rolul Egeea si Quince,
nevoiti si fac fatd noii presiuni.
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Aici, frica in scena si-a spus cuvantul. Sistemul de
work in progress, in care incerci si probezi in fata publi-
cului, devenea apasitor. Reprezentatia in care schimbam
distributiile incepea, iar faptul ca nu avusesem timp si
interiorizez simtirile si trairile lui Quince m-a facut ca in
prima scena, a mesterilor, la debutul ei, sa servesc colegilor
replica de final. Frica cu care am pasit in scend mi-a parali-
zat simtirile aproape in totalitate pentru cateva momente,
iar de spontaneitate si autenticitate nici nu mai putea fi
vorba. Mi-am dat seama ca desi intr-o asemenea situatie
solutia salvatoare ar fi fost improvizatia, atunci asta nu mai
putea functiona, pentru ci era aproape imposibil pentru un
actor care nu cunoaste bine limba sd improvizeze textual.

Ca de obicei, in asemenea situatii, timpul se comprima
in scend, iar trei secunde pot pirea o viata, timp in care
am gandit si am actionat astfel incat si repar momentul,
sd salvez scena si sd nu pun capit unei progresii drama-
tice construite de colegii mei ce fusesera inainte in scena.
Totul e bine cand se termina cu bine, iar mesterii au iesit
din scena cu aplauze. Dupa acea reprezentatie, am revenit
la rolurile initiale — deci, o mica destabilizare inainte de a
ajunge din nou la un anumit tip de stabilizare, si chiar mai
departe, la o evolutie.

Pe de altad parte, un alt aspect interesant pe care l-am
observat pe parcursul sirului de reprezentatii cu Visul unei
nopti de vara din cadrul Festivalului Le Mois Moliere a fost
posibilitatea intalnirii cu diverse tipuri de public.

Festivalul Le Mois Moliére, ce are loc la Versailles pe
toata durata lunii iunie, este realizat in colaborare cu admi-
nistratia publica locala a orasului Versailles, asa ca parte
din spectacole au fost oferite gratuit cetitenilor de catre
primérie. Dupa cateva reprezentatii pe care le-am jucat in
fata lor, pot afirma cd acesta e cel mai tdios gen de public,
cel care te taxeazi cel mai crunt si crud posibil. In randurile
acestui gen de public 1i vom gasi pe cei care se vor ridica
si vor pleca in timpul reprezentatiei. Rare sunt momentele
in care asa ceva se intampla in mijlocul unei reprezentatii

228



Legiunea Straind Artistici — La Légion Artistique Etrangére

cu public platitor. Jucand pentru tipul acesta de public,
am vazut cd, dacd progresia dramatica nu e executatd cu
maiestrie, mai ales ca riscam, vorbind o limba pe care spec-
tatorul nu o intelege, oamenii se pot ridica in prima juma-
tate a spectacolului si pot parisi nonsalant spatiul.

Pentru un actor, sa isi vada publicul plecand e ca si cum
totul in el s-ar face bucitele. Importanta intr-o situatie de
genul e Insa asumarea si invitarea lectiei, sd iti dai seama
ce anume nu a functionat in acea seara si de ce s-a intam-
plat asa ceva.

In randurile aceluiasi public neplititor s-au aflat si multe
persoane care la finalul reprezentatiei au ales sa lase o suma
pentru noi in cutia pentru sprijinul artistilor. Ca in perioada
de plina glorie a commediei dell’arte, puteai folosi la sfarsit
cutia in care s-au adunat banii ca pe cel mai bun termometru
pentru a masura calitatea reprezentatiei. Visul unei nopti de
vara in regia lui Carlo Boso e, din acest punct de vedere, un
spectacol care se vinde foarte bine. Am avut in public oameni
care veneau sa-1 vada pentru a doua sau a treia oara.

Carlo Boso creeaza spectacole nu doar pentru cei alesi,
pentru publicul de elita, ci se raporteaza diferit la originile
sociale ale spectatorilor. Carlo Boso creeazi si pentru un
simplu muncitor, care poate nu a ajuns sa-si desdvarseasca
studiile liceale, respectand principiul lui Meyerhold, care
viza constructia unui spectacol pentru publicul larg.

Ultima reprezentatie de pana atunci, si nu ultima din lun-
gul sir care continua, a fost speciald. Asadar, in Franta, am
avut parte de un public elitist, un public care nu a oferit prea
multe reactii in timpul reprezentatiei, pentru a putea, in fina-
lul ei, sé ofere actorilor recompensa suprema prin niste apla-
uze pe care cu siguranta nu le vom uita niciodati. Am stiut
in timpul linistii ce trona in timpul spectacolului ca in situa-
tia asta trebuie sa analizez rapid fluxul de energie ce pleaca
dinspre noi spre spectatori si sa constientizez ca el este cel
potrivit, nemairdimandu-mi de facut decat sd-mi pastrez con-
stanta. A fost interesant de observat cum unii dintre colegi,
simtind acelasi lucru, au ales sa apese pedala de acceleratie,

229



Laboratorul de Teatru Popular al lui Carlo Boso

chiar pana la nivelul maxim, pentru a obtine din nou reactiile
cu care se obignuisera la reprezentatiile anterioare.

Dupai acea reprezentatie, Carlo Boso ne-a vorbit despre
lectia masurii si a simtirii publicului pentru care joci.

In concluzie, douil laboratoare extrem de diferite, pe
acelasi text al lui Shakespeare, mi-au adus posibilitatea sa
inteleg din nou cat de important este tot antrenamentul
actorului pus sa performeze in asemenea sisteme. Exer-
citiile insa variaza in functie de necesitati si cred ca cel mai
potrivit este sa nu sa se urmeze o lista exacta de exercitii, ci
ca acestea si fie adaptate in permanenta nevoilor actorului.
Ca in laboratorul lui Grotowski, e esential sa modificim
exercitiile astfel incat ele sid ajute actorul sa identifice
blocajele si si le elimine, in functie de individualitate, iar
apoi in grup.

Brigada internationald din care ficeam parte a ajuns
apoi Italia, unde am avut mai multe spectacole, in diferite
orase, jucand in niste spatii incércate de o energie speciala,
ce au generat o serie de reprezentatii de o natura aparte.

Dupa cum spuneam si mai inainte, intotdeauna in labo-
ratorul de teatru popular ne-am aflat in afara zonei de con-
fort. Ne obisnuisem cu publicul francez si, chiar daca schim-
bam spatiul scenic de la o reprezentatie la alta, am invatat
sa ne adaptam. De asemenea, daca pana in punctul acela am
jucat in limba franceza, a urmat apoi o alta provocare, fiind
nevoita s invat varianta in italiana si nu numai, pentru ca
regizorul mi-a cerut un amestec de patru limbi. Astfel, in
universul mesterilor, Snug, artizanul pe care l-am interpre-
tat, vorbea in italiand, dupé care, in cadrul momentului de
teatru in teatru, cand toata trupa artizanilor prezinta spec-
tacolul 1n fata ducelui si a curtii, replicile au urmat si fie sis-
tematizate dupa cum urmeaza: leul vorbea in francez, zidul
folosea limba romana, iar luna avea sa capete realmente un
aer shakespearian veridic, regizorul cerand in acest caz folo-
sirea limbii engleze, limba in care Shakespeare a scris piesa.

Brigada noastra a aterizat la Venetia, dupa care am
ajuns la Padova, unde a avut loc prima reprezentatie in
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spatiul de la Loggia si Odeo Cornaro. Locatia era una spe-
ciala, pentru ci aici se intamplase ca in trecut sa fi jucat
o figura importanti in Italia in sfera commediei dell’arte
si nu numai — scriitorul, dramaturgul si actorul Ruzzante
(1496-1542).

Legétura lui Angelo Beolco, zis Ruzzante, cu spatiul de
la Odeo Cornaro a fost una ineditd, pentru ci spatiul era
privat si era detinut de catre Alvise Cornaro, o alta figura
importanta a culturii de atunci, acesta din urma fiind un
proprietar instérit, literat, autor al unor numeroase tratate
de arhitectura. Colaborarea lui Ruzzante cu Alvise Cornaro
a fost una prolifica, iar Ruzzante era unul dintre putinii
care a avut acces la acel spatiu minunat. Cele doud cladiri
au fost construite special pentru umanistul Alvise Cornaro
si obisnuiau sa gazduiasca spectacole de teatru si muzica.

Spatiul m-a cucerit de indatd ce am péasit pe urmele lui
Ruzzante si am intrat in curtea exterioara, unde era montata
scena pe care urma sa performam. De obicei, se intdmpla ca
in timpul spectacolului toata trupa sa fie adunata in spatele
cortinei, cu masa pe care ne asezam obiectele de recuzita,
pe care se aflau inclusiv costumele ce urmau a fi schimbate
in timpul reprezentatiei. De aceasta data, insa, cum spatiul
nu mai permitea asta, am fost nevoiti s executam intra-
rile si iesirile din scena in cu totul alta maniera, regizorul
cerandu-ne sd parcurgem traseul pana la spatiul in care ne
schimbam, iesind din personaj, pentru ci ne aflam sub pri-
virea atentd a publicului. Nu trebuia, asadar sa deranjam
vizual prin trecerea noastra, pentru a nu distrage atentia
spectatorilor de la ceea ce se intampla pe scena.

Traseul era parcurs in felul acesta de actorul care nu
mai era de aceastd data in personaj, ci care pidsea cu pri-
virea indreptatd spre scend, observand atent ceea ce se
petrecea acolo, pana disparea din aria vizuala a publicu-
lui, indreptandu-i astfel atentia acestuia catre actiunea din
scend, fara si-1 distraga.

Pentru ca ne aflam in plind perioada de pandemie
generata de virusul Covid-19, regulile de distantare sociala
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trebuiau respectate cu strictete, asa ca spectatorii se aflau
la distanti unul de celilalt. In astfel de cazuri, misiunea
echipei ce performeazd devine mai grea, din cauza faptu-
lui cé energia ce vine dinspre public este cumva dispersata.
Fluxul energetic avea sa fie afectat intr-o oarecare masura si
noi, pusi in situatia in care sa continuam sa oferim, fara sa
asteptam si fim incércati in acelasi fel cum eram la o repre-
zentatie in care spectatorii respirau unul langa celalalt.

Trebuia sa facem fatd unor schimbari rapide — flux de
energie modificat, trecerea de la franceza la italiana, spatiul
nou pe care regizorul Carlo Boso il folosea in intregime si
specula o intrare spectaculoasi a lui Theseu si a Hippolitei,
plasandu-i in prima lor scena la iniltime, pe o pasarela ce
facea trecerea intre spatiile superioare ale celor doua cla-
diri renascentiste, Loggia si Odeo Cornaro, construite in
secolul al XVI-lea.

In final, toate astea nu au ficut decat si ne aduci intr-o
stare de concentrare si mai puternica decat de obicei, iar
echipa sd se sudeze din ce in ce mai puternic, pentru a
putea face fata acestor schimbari, fara si afecteze in vreun
fel calitatea spectacolului. Publicul dispersat ne-a rasplatit
eforturile in final cu o serie de aplauze furtunoase si ovatii.
A doua zi, urmatoarea reprezentatie in acelasi spatiu s-a
bucurat de un succes si mai mare, iar noi am reusit si inte-
legem deja cum functioneaza cel mai bine spectacolul in
spatiul respectiv.

In 27 junie, am ajuns la Soave, in provincia Verona,
unde, bineinteles, s-a modificat din nou spatiul si, evident,
si publicul. De aceasta dati, am fost pusi in fata unui public
usor imbatranit. In localitatea respectivi, numirul total
al locuitorilor nu trece de opt mii si ea fusese afectatd de
migrarea tinerilor citre orase mai mari din Italia, in urma
ramanand persoanele in varstd, care nu cauta zgomotul
puternic specific unor metropole.

Ajunsi la fata locului, la asa-numitul Palazzo del
Capitano, ne-am confruntat din nou cu o modificare
majora a spatiului. Desi trebuia, in mod normal, ca scena
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sa fie pozitionata astfel incat si avem ca fundal fatada
palatului in curtea cédruia jucam, ne-am trezit ca totul era
montat invers, si aveam in fata ochilor tocmai acea fatada a
palatului care trebuia s ne serveasca drept fundal. Sigur ca
jocul nostru, traseul nostru in scena nu avea sa fie modifi-
cat de acest aspect, ci se schimba doar perspectiva publicu-
lui, in sensul in care, daca am fi jucat avand in spate fatada
palatului, ne-ar fi ajutat sa credibilizim spatiul de joc si sd
intdrim conventia lui, putand foarte usor sa ne imaginam
cd aceasta e curtea palatului ducal unde artizanii veneau sa
prezinte spectacolul de teatru.

Am invitat, in cadrul acestei Legiuni Straine Artistice,
care este importanta paradelor si animatiilor inainte de
reprezentatie. Pastrand traditia teatrului popular, trebuia
sa organizam niste misciri care erau datoare sa aduca publi-
cul la reprezentatie. Cu cat ele erau organizate si desfasu-
rate mai bine, cu atat numarul spectatorilor crestea. Asa ca
dimineata devreme ne-am gasit forta sa strabatem cantand
strazile si pietele din Soave, pentru a ne aduna publicul. De
obicei, in cadrul acestor parade, oamenii pot sd vada acto-
rii defiland in costume, si chiar si cate o scena dintre cele
mai atractive din spectacol care sa le trezeasca atentia si sa-i
aducd alaturi de noi pentru a urmari intreaga poveste.

Reprezentatia de la Soave a fost si ea una reusita, in
ciuda tuturor impedimentelor care au aparut pe parcursul
zilei. De exemplu, un factor perturbator e intotdeauna cal-
dura. Sa petreci o zi intreaga, iar mai apoi si si joci sub
soarele ce arde puternic, la peste treizeci de grade Celsius,
si sa reusesti sa faci in asa fel incat nivelul de energie sa nu
se diminueze nu e neaparat facil. E adevarat ca te obisnu-
iesti, in timp — cel putin in cazul meu, in momentul in care
sunt pe scend, dispar si ceruri si paAmant si nu mai conteaza
daca e ploaie sau vant. Si aceasta nu e doar o metafora pe
care o folosesc ca sa bravez si sd subliniez pasiunea mea
pentru meserie, ci o realitate, argumentata de urmatoarea
reprezentatie pe care am avut-o cu aceasta varianta inter-
nationald a Visului.
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Am mers, asadar, mai departe, citre Vittorio Veneto,
unde am ajuns intr-unul dintre cele mai minunate locuri in
care am jucat pana acum, Castrum di Serravalle. Vechiul
sat Serravalle este situat in partea de nord a comunei
Vittorio Veneto. Castelul, piata si palatele sale renascentiste
fac din el una dintre bijuteriile peisajului venetian. Inca
din epoca romani, Serravalle si Castrum au jucat un rol
de importanta strategica, ocupand o pozitie cheie pe calea
de comunicare cu Cadore si Alemagna. Chiar si in timpul
Republicii Serenissime a Venetiei, satul a ramas un punct
defensiv fundamental in interiorul tirii, dar, in timp, a
devenit si una dintre cele mai importante municipalititi,
datoritd activitatii sale comerciale intense. Acolo obisnuiau
sa se produca spade de inalta calitate si satul avea o impre-
sionanta productie de lana.

Actualul Castrum a fost construit de familia Da Camino
in secolul al XII-lea, pe ramasitele unei aseziri romane din
secolul I1.Hr. Cu marea sa esplanada inconjurata de ziduri,
castelul a ramas principalul centru in jurul ciruia s-a dez-
voltat centrul urban din Serravalle pe tot parcursul Evului
Mediu. Din 2005, asociatia ,Amici del Castrum” a facut din
aceasta gradina un punct de referinta pe harta culturala a
regiunii Veneto, organizand acolo in timpul verii Festivalul
Serravalle — Teatro al Castello.

Reprezentatia de aici am numit-o imediat dupa termi-
narea ei ,Apocalipsa“. Aleg si va povestesc in detaliu ceea
ce s-a petrecut aici si cum anume am reusit noi sa supravie-
tuim pentru cé vreau sa subliniez importanta unei echipe
extrem de bine sudate in asemenea situatii limita.

Cand am ajuns la locatie, vremea era exact asa cum ne
obisnuise pand acum — peste treizeci de grade Celsius, si
se simteau mai multe de atat. Am reusit si facem o repeti-
tie minimald, pentru a trece o data prin text, dupa care am
trecut la amenajarea spatiului de joc. De data aceasta, nu
mai aveam o scena propriu-zisa pe care sa jucam, ci urma
sd folosim drept spatiu de joc un plan mai inalt al gradi-
nii, spectatorii fiind asezati pe scaune, la nivelul inferior.
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Cadrul natural ne servea perfect pentru padurea condusa
de Oberon si de Titania si populata de zéne si spiridusi. Mai
mult, el se potrivea de minune, avand in vedere ci artizanii
declara tare si clar, bucurosi, faptul ca au gasit un spatiu
perfect pentru repetitiile lor, in padure. Nu am mai stat
pe ganduri si am intrat in padurea de bambus din vecina-
tate, pentru a construi din doi pari inalti, infipti in padmant,
suportul pentru cortina.

Pana sd apucam sa ridicim ,panzele sus“, o ploaie
torentiala s-a pornit si ne-a obligat sa gasim solutii pentru
mai tarziu, in caz ca nu avea sa se si opreasca. Aveam la
dispozitie si un spatiu interior, dar care modifica substan-
tial absolut tot traseul si miscarea noastra. Era vorba de
un cort ce de obicei gazduia evenimente cu public restrans,
care dispunea si de o foarte micé scena. Eram in distributie
peste zece persoane si destul de multe scene necesitau pre-
zenta tuturor. Schimbirile de costume, care oricum trebu-
iau executate cu vitezd maximad, de data aceasta deveneau
si mai dificile, pentru ca nu existau decat doua paravane
in spatele scenei minuscule, care nu acopereau tot, asa ca
aveam altd cladire in care se petrecea toata aceastd miscare
si niste scari de coborat mai apoi pentru a reveni pe scena.

Cat timp ploaia si-a facut de cap, noi am adaptat toata
miscarea pentru spatiul de dimensiuni extrem de reduse.
De la un moment incolo, picaturile de ploaie au inceput sa
cadi tot mai usor si in cantitati tot mai mici, iar noi am
putut sd ne pregitim s jucam totusi in exterior. Totul era
pus la punct pentru a putea primi publicul afard, asa cum
intentionam initial. Am ridicat cortina, ne-am pregatit
recuzita si costumele si ne-am adunat pentru gongul care
dadea startul. De obicei, fiecare reprezentatie a noastra era
deschisa de maestrul Carlo Boso, care avea o placere deose-
bita sa vorbeasca publicului inainte si incepem spectacolul
propriu-zis. El prezenta putin trupa si spectacolul, spunea
povestea brigdzii internationale si 1i punea pe spectatori in
garda vizavi de mixul de limbi pe care aveau sa-1 auda de-a
lungul spectacolului nostru.
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Ei bine, desi ploaia statuse, norii nu se risipisera, iar
cerul nu se luminase. Convenisem cu regizorul nostru ca,
daca ploaie revine, facem o scurtd pauzi si continuim cu
urmatoarea parte in interior. Nu am apucat sa pasim in
spatiul de joc. Carlo Boso se afla aproape de finalul discur-
sului sdu, cand, deodatd, apocalipsa a inceput. Parea ca,
intr-o singura secunda, venise sfarsitul lumii, cu tunete,
fulgere si o ploaie si mai puternica decat inainte. Nu ne-a
ramas decat s invitam publicul inauntru si sa dam acolo
toata reprezentatia.

Dupa ce spectacolul are premiera, Carlo Boso uzeaza in
repetitii de un sistem simplu, care e menit si sedimenteze
intririle siiesirile din scend, repetand doar aceste segmente
carora le acorda aceeasi importanta la care face referire
si Aureliu Manea, considerandu-le esentiale in economia
spectacolului. Boso face mai apoi un snur simplu, in care,
in mod evident, motoarele functioneazi undeva la juma-
tate fatd de ceea ce inseamna reprezentatia propriu-zisa.
Energia este asadar conservata pentru a putea fi descarcata
la momentul potrivit. Sistemul de intrari-iesiri devine cu
atat mai important in laboratorul lui Boso, cu cat spatiul se
modifica adesea.

In cazul reprezentatiei ,apocaliptice*, nu doar spatiul
se modifica, ci aveam din nou de-a face si cu o schimbare
de distributie, pentru ca unii dintre actori aveau in acea
zi reprezentatii cu alte spectacole in Franta, unde au fost
nevoiti sd se intoarcd. Un tur de fortd pentru colegii mei
care faceau inlocuiri si care preluau inca un rol fata de
cel pe care-1 detineau, si o ocazie de respiro pentru mine,
fiind degrevata de sarcina schimbarilor rapide pe care le
presupunea rolul uneia dintre zanele Titaniei, pe care o
interpretam, el fiind preluat de una dintre colegele mele,
pentru care situatia a devenit, in mod cert, mai dificila.
Ramanea ca eu sa schimb zana pe pajul indian, copilul
din India, care reprezinta marul discordiei intre Oberon si
Titania, fiind singura din trupa care avea morfologia pentru
a putea face personajul credibil.
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S-a schimbat, astfel, ritmul interior al fiecaruia dintre noi
in spectacol. S-a modificat fluxul de energie cu care eram obis-
nuiti, avand loc si doud preludri majore de roluri de catre doi
dintre colegii mei, care interpretau, in premiera, doua parti-
turi shakespeariene masive. in felul acesta, colega ce o juca pe
Hermia prelua si rolul lui Flaut, in universul mesterilor, iar
colegul care nu avea deloc o sarcini usoara nici pana acum si
care 1l interpreta pe Bottom trebuia si 1l joace si pe Demetrius
si sd treacd in planul indragostitilor. Ceea ce facea ca totul
sd fie si mai dificil pentru ei era ca scenele indragostitilor si
cele artizanilor erau uneori succesive, asa ca schimbarile de
costum péreau aproape imposibile si trebuiau executate la
secundd, pentru a nu rata intrarile in scena. Iata de ce, la ince-
putul proiectului, la inceputul cursului de inalta specializare
teatrald in cadrul cdruia s-a nascut acest spectacol, Carlo Boso
insista ca toatd lumea s fie capabild sa interpreteze orice per-
sonaj din piesa, si nu doar unul. E un antrenament care si-a
dovedit eficienta in ziua aceea, la Vittorio Veneto.

Pe de alta parte, eu am avut parte de un respiro, intr-o
oarecare masura, si doar atunci cand am fost lipsitd de
unul dintre personaje am constientizat ritmul nebunesc
pe care il avusesem pana atunci in cadrul spectacolului. Cu
toate astea, ceea ce a urmat nu m-a lisat linistita. Nivelul
de adrenalina explodase in toata echipa cand din incape-
rea in care erau toate costumele si recuzita si unde urma sa
ne schimbam vedeam cum afara se desfisoara apocalipsa.
»Stalpii“ nostri din bambus fusesera doborati la pamant de
vant si de ploaie, nu 1nainte sa ni se ofere o imagine dezo-
lanta cu cortina care zbura, la propriu, in toate partile.

Spectacolul incepe, picaturile de ploaie se transforma
in grindind, de dimensiuni reduse, e adevarat, dar eram
totusi In mijlocul verii. Locul in care ne schimbam nu era
departe, doar cativa pasi pentru a urca sau cobori, dupa
caz, niste scari, dar ploaia, fiind atat de puternica, ne facea
sa ajungem uzi in scena.

O altd problema pe care am intampinat-o a fost faptul ca
nu auzeam din sala in care eram nimic din ce se petrecea pe
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scena, asa ca am fost nevoiti sa simtim organic, privind pe cat
posibil actiunea, caind anume ne venea randul. Se impregnase,
am observat atunci, foarte adanc in noi ritmul spectacolului.

Scena fiind foarte mica, eram obligati sa fim generosi,
asa cum Carlo Boso ne indemna intotdeauna sa renuntam
la ego si sa ne concentram pentru a ne lansa colegul in
scena, pentru a juca impreuna si nu unul impotriva celui-
lalt, din narcisismul caracteristic personalitétii actorului.
Boso a insistat in fiecare secunda petrecutd impreuna la
lucru cé unii fara ceilalti nu reusim si cé teatrul se face in
echipa. Fortati de imprejurarile apocaliptice, am devenit o
echipa si mai puternica si mai determinati si duca specta-
colul pana la capit, in orice fel de conditii.

Ceea ce ne-a motivat extrem de puternic a fost, printre
altele, si faptul ca publicul ramasese alaturi de noi sa traiasca
spectacolul si apocalipsa de afard nu i-a speriat, nu i-a facut
sa plece. Intre timp, cantititile imense de api au ficut ca si
spatiul in care noi ne schimbam s3 fie afectat, asa ca a trebuit
sd punem la adapost costumele, atat cat am putut, si sa pozi-
tionam tot felul de recipiente acolo unde se aduna mai multa
apa. Grindina patrundea si ea in interiorul silii, de fiecare data
cand usa se deschidea. Undeva pe la mijlocul reprezentatiei,
care in mod surprinzator mergea mai departe in conditiile
date, una dintre colege s-a accidentat, prinzandu-si piciorul
la usa, in graba de a face schimbarea de costum. Evident, pe
moment a simtit o durere infernala, care i-a provocat instan-
taneu lacrimile. O alta colega ce se afla si ea in sala de schimb,
probabil prinsd de febra evenimentelor, a inceput sa adune
bucatile mici de grindina de pe jos si sé le aseze pe un serve-
tel pe care i l-a intins colegei accidentate ca sa-si infasoare
degetul ce i se umflase instant. Imaginea asta ne-a adus zam-
betul pe buze imediat, totul piarea o scend de teatru absurd,
de parci Ionesco ar fi creat tot acest tablou. In urmitoarea
secunda, am folosit unul dintre recipientele in care se adu-
nase apa pentru a calma durerea piciorului accidentat.

Cu un cort aproape sub ape, cu actori uzi, accidentati,
cu tunete si fulgere de parca tocmai venise al doilea potop,
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fara sa existe o alta arca si niciun alt Noe care sa salveze
situatia, am reusit si incheiem reprezentatia in aplau-
zele furtunoase ale publicului, care ne-a multumit in felul
acesta si ne-a facut sa simtim ca au apreciat absolut toate
eforturile noastre de a duce totul la bun sfarsit.

Pe mine, tot episodul acesta nu m-a luat neaparat prin
surprindere, pentru ca in laboratorul Muriel Manea am avut
mereu de-a face cu cite o problemi de ordin tehnic. Imi
amintesc de reprezentatii, culmea, tot cu spectacolul Visul
unei nopti de vara, in care reflectoarele plesneau deasupra
mea pe scend, iar luminile se stingeau si se aprindeau sin-
gure, fard ca tehnicianul s atinga butoanele de pe orga —
tot felul de incidente bizare, care m-au pregétit pentru ceea
ce am experimentat la Castrum di Serravalle. In orice caz,
ce am inteles dupi toate aceste intamplari a fost faptul ca
numai unitatea echipei, disciplina, rigurozitatea, calmul si
luciditatea au fost elementele care ne-au salvat si ne-au facut
sd ajungem la final. Fara indoiala, spectacolul din Vittorio
Veneto ramane unul pe care nu-1 vom uita niciodata.

Supravietuind sfarsitului lumii, ne-am continuat tra-
seul si am ajuns la Urbino, unde avea loc un festival de
teatru, pe care noi l-am deschis cu spectacolul nostru. Am
continuat in acelasi ritm, pornind de dimineati paradele,
urmand apoi repetitiile, cu spectacol seara.

Urbino ne-a tratat neasteptat de bine, descoperind inca
o locatie de poveste, reprezentatia noastra fiind progra-
mata in curtea méindastirii Santa Chiara. Fundalul natural,
cel de-al doilea, pentru ca primul era cortina, ne tdia respi-
ratia si de aceasta datd. Curtea manastirii se afla pe un plan
inalt, de unde se vedea tot orasul si toate peisajele naturale
exceptionale. Ne aflam in regiunea Marche din provincia
Pesaro e Urbino, cu o populatie de aproximativ paispre-
zece mii de locuitori. Urbino face parte din patrimoniul
UNESCO inca din 1998 si a reprezentat un spatiu extrem
de important pentru perioada renascentista.

Nici aici, pe timpul zilei, ploaia nu ne-a ocolit, am avut
parte din nou de averse torentiale, grindina si vijelii, asa ca
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la un moment dat repetitia noastra s-a mutat in interior,
spatiul devenind astfel, pentru noi, unul sacru, impunan-
du-si aceastd sacralitate tocmai prin natura lui. Energia
noastra in timpul repetitiei s-a modificat prin aceasti
prisma — spatiul impunea un soi de piosenie, iar noi sim-
team asta. Cuvintele rezonau altfel, iar cantecele, cu acus-
tica din interior, capatasera si ele un aer sacral. De data
aceasta, insd, soarta a tinut cu noi, asa incat ultima repre-
zentatie din acest turneu italian s-a desfisurat asa cum era
prevazut, in spatiul exterior, cu fundalul creat de cadrul
natural, intr-o atmosfera de vis. Pentru ci era spectacolul
care deschidea festivalul, curtea a fost plind de oameni,
cred cd am avut aproximativ doud sute de spectatori, care
au respirat deodata cu noi.

Cat timp afarad era incd lumina naturald, atunci cand
soarele a apus si s-a lasat seara, noaptea ne devenise fun-
dal, ceea ce ingreuna oarecum situatia pentru cei care eram
pe scena. Reflectoarele s-au aprins ca sa ne ajute, dar noi
deveneam, cu negrul noptii in spate, niste puncte mici
care se miscau in fata cortinei de culoare crem. Cu toate
astea, stiind cd am ajuns, pentru moment cel putin, la final
cu aceasta poveste shakespeariana, absolut toata lumea a
impins nivelul de energie la maxim si s-a bucurat de fiecare
secundi petrecutd pe scena.

Experienta cu al doilea Vis pe care l-am trdit a fost,
fara indoiala, una aparte. O ocazie si pot sd patrund si mai
adanc 1n universul shakespearian, sa reusesc sa-1 inteleg
mai bine, mai in amanunt.

3.6. Europa in Maschera, de la Chioggia la
Versailles 2021. Intilnirea cu Eleonora Fuser

La mijlocul lunii august 2021, mai exact in data de 16, a
inceput la Chioggia Stagiul international de commedia
dell’arte condus de Carlo Boso, devenit deja traditie. Dupa
experienta pe care am trait-o cu turneul pe care l-am facut
cu spectacolul Visul unei nopti de vara in Italia, iati-ma
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din nou in fata unei provocari uriase. Cele trei saptamani si
jumatate pe care le-am petrecut la Chioggia, cat am lucrat,
m-au imbogétit uman, spiritual si artistic. Am realizat cat
de important este In meseria noastra sa cunosti cat mai
multi oameni, cu atdt mai mult cu cat ei provin din culturi
diferite, cat de important este sa-ti deschizi ochii si mintea
si sa cauti si vezi ce se intampla cu arta in lume, nu doar
in spatiul in care tu activezi. Spatiul in care isi desfisori
activitatea ca actor reprezinta doar un microcosmos. Nu
cred intr-un actor care cunoaste foarte bine particularita-
tile microcosmosului, dar ignora cu desavarsire existenta
artei la nivel macro.

In altd ordine de idei, alituri de Carlo Boso esti mereu
intr-o cursa contra cronometru pentru a servi publicul.
Am avut impresia, la fiecare spectacol pe care l-am lucrat
impreun4, ca am atins maximul limitelor mele, la fel cum mi
s-a intamplat si in laboratorul Muriel Manea. Continuand
sd fac parte din acest sistem in care el lucreaza, mi-am dat
seama ci nu e nici pe departe asa. Fiecare experienta vine
sa completeze si mai mult artistul care sunt, s ma ajute sa
fac un salt in evolutia profesionala.

Am plecat pentru aproape o luni de la Paris, care ma
obisnuise cu zgomotul lui particular, ploile zilnice si tem-
peraturile scazute, la mare, in mica Venetie, cum mai e
numitd de venetieni. In schimb, locuitorii din Chioggia
sustin cd Venetia este cea care ar trebui sa se numeasca
»Chioggia mare®, cele doua fiind izbitor de aseménitoare,
cu toate podurile lor si atmosfera lor fermecatoare.

In prima zi de stagiu, asa cum ne-a obisnuit, dimineata
Carlo Boso tine un curs introductiv, in care face o trecere
prin ceea ce iInseamna istoria universali a teatrului, pentru a
ajunge, mai apoi, sa ne spuna povestea commediei dell’arte,
pe scurt. Dupa amiaza, ne-o petrecem alaturi de Elena Serra,
care ne trezeste constiinta propriului corp si ne pune in
miscare fiecare segment al lui, la cursul siu de pantomima.

Cand am ajuns la Chioggia, ma giseam intr-o stare pe
care o experimentam atunci pentru prima data in viata mea
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— epuizarea. Volumul de munca din ultima jumatate de an
ma rapusese. Legiunea Straind Artisticd a lui Carlo Boso,
plus munca de cercetare pe care am depus-o pentru ca
acest studiu si se concretizeze, prea multe nopti nedormite
si-au spus cuvantul, exact atunci cand aveam mai mare
nevoie sa fiu capabili si fac fatd unei perioade de antrena-
ment intensiv.

A doua zi, simteam deja ca organismul imi spune ca
am exagerat cu lipsa somnului si cd e nevoie de repaus.
Dinamica zilei se schimbase, asa cid am inceput cu panto-
mima si, dupa masa, cu Carlo Boso, am trecut la personaje
si atitudini. Dupd prima parte a zilei, pentru ci facusem
miscare si nivelul de endorfine crescuse, aveam impresia ci
pot s@ duc ziua la bun sfarsit. M-am inselat, insa. Creierul,
in stare de euforie, a incercat sa pacaleasca intr-o forma sau
alta corpul, care a decis insi, dupa doar doud ore de antre-
nament cu maestrul Carlo Boso, sd puni capat activitatii si
sd ma trimita acasa, la odihna, impotriva vointei mele.

Aveam de executat cateva acrobatii in doi sau mai multi
si dupad cateva astfel de incercari, ce aveau de fapt scopul
s creascd increderea intre parteneri sau s o sedimenteze,
corpul a cedat. Si psihicul imi spunea ca e dificil sa iti tii
partenerii in siguranta cand eu nu ma puteam tine bine pe
picioare. Am parisit asadar sala de repetitii pentru a merge
acasd, unde am fost nevoitd sd dorm in speranta ca ma
voi recupera, iar a doua zi voi putea sa o iau de la capit cu
forte proaspete.

Toate gandurile astea puternice cid dacd reusesc si
dorm o noapte, doua, ma recuperez si pot sa urmez stagiul
mai departe aveau de-a face doar cu lupta impotriva fricii
ce ma Incoltea si-mi spunea ca cedez si ca nu pot sa duc la
bun sfarsit niciuna din activitatile in care ma angrenasem.

Majoritatea adultilor au nevoie de aproximativ 8-9 ore
de somn pe timpul noptii, pentru ca oboseala si somno-
lenta sa nu isi spuna mai apoi cuvantul peste zi. Mare parte
din adulti dorm undeva intre 6 si 9 ore, iar cei care dorm
numai 6-7 ore sunt cei asupra cirora tulburarea de somn
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isi manifesta cu siguranta efectele. Acest tip de tulburare
apare atunci cand lipsa de somn duce la deteriorarea func-
tionarii zilnice a organismului sau la somnolenta excesiva’.

E cert cd, intr-o asemenea stare, functiile organismului
si cele ale creierului sunt afectate, astfel incat functionarea
normala e perturbatd. Memoria, atentia si concentrarea,
capacititile de control si autocontrol, le simteam pe toate
intr-un stadiu deplorabil.

Ma aflam din nou in situatia in care am fost pusa si
cand am lucrat cu Muriel Manea la Visul unei nopti de
vara, cand l-am jucat pe Puck in scaun cu rotile. Corpul era
cel care nu ma ajuta si merg mai departe. Astfel, a revenit
in mintea mea obositd intrebarea pe care mi-am pus-o si
atunci, in trecut — ce anume face un actor si fie viabil si ce
il indeparteaza de la aceasta conditie? Ce se intampla cu el
atunci cand este lipsit de ea?

Réspunsul, si in cazul acestei situatii, ca atunci cand
am lucrat cu Muriel, este ci regizorul cu care lucram, Carlo
Boso, era unul extrem de generos, care-si pretuia, la ran-
dul lui, actorii. Asa cd am avut parte de intelegere din toate
partile, iar cand organismul imi spunea stop, el era cel care
ma trimitea acasé, la somn.

Urmatoarele zile au continuat pentru mine in acelasi
ritm, intr-o lupta continud, care ma afunda si mai adanc in
epuizarea deja instalata, tocmai din cauza eforturilor colo-
sale pe care le depuneam ca sa rezist.

Dupd o sdptamana de lucru cu Elena si Carlo, intra
in scend urmatorii profesori, care veneau si ne invete
tehnici de interpretare in commedia dell’arte — lucrul cu
masca, acrobatie, jonglerie, scrima, canto si dans. Volumul
de munci era, agadar, in crestere. Asa i-am intalnit pe
Claudio Ciannarella (scrima, acrobatie si jonglerie), Bruno
Lovadina (interpretare), Nelly Quette (dans si canto) si, in
final, marea descoperire a mea din cadrul acestui stagiu,

9. V. Rita L. Atkinson, Richard C. Atkinson, Eduard E. Smith, Daryl J.
Bem, Introducere in psthologie, traducere de Leonard P. Bdiceanu, Gina
Ilie, Loredana Gavrilita, Bucuresti, Editura Tehnica, 2002, p. 253.
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Eleonora Fuser (lucrul cu masca), cea care, in opinia mea,
este una dintre cele mai mari si importante figuri contem-
porane ale commediei dell’arte.

Eleonora Fuser, actritd profesionista si pedagog de tea-
tru, a absolvit Scoala de Antropologie Teatrala a lui Eugenio
Barba (ISTA) si este membra fondatoare a cooperativei TAG
Teatro din Venetia, care a fost condusi de Carlo Boso. Intre
1983 si 1990, TAG a facut un turneu mondial cu spectacole
bazate pe commedia dell’arte. Incepand din 1993, ea joaci in
mod regulat la Teatro Stabile di Venezia, in spectacole regi-
zate de Georgio Gaber si, mai tarziu, de Giulio Bosetti. De
asemenea, ea colaboreaza cu Teatrul National de Inovatie
»La Contrada” din Trieste si cu cel din Bolzano etc.

A jucat, de asemenea, in filmele Vacanze di natale a
Cortina, Colpi di fulmine (Neri Parenti), La bella arddor-
mentata (Marco Bellocchio).

In paralel cu cariera sa de actritd, Fuser desfisoari o
importanti activitate de formare teatrald pentru toate cate-
goriile de public (profesionisti si amatori) din Italia, specia-
lizandu-se in joc mascat si commedia dell’arte.

Fata Eleonorei Fuser, atunci cand am intalnit-o prima
data, mi-a parut o masca de commedia dell’arte in sine, care
avea capacitati sa capete, intr-o singura secunda, valentele
oricarui personaj.

In cele cateva zile in care ne-am antrenat cu ea, ne-a
explicat cat de important este sa constientizim in acest
sistem de lucru diferenta dintre un corp in tensiune si un
corp rigid, in actiune. Am facut cateva exercitii de explorare
a spatiului, executdnd miscari lipsite de naturalete, in
care am putut observa indeaproape cum arata si cum se
comportd un corp rigid. Aici, in opinia mea, totul tine de
problematica respiratiei. Este un element pe care si Elena
Serra, atunci cand lucram la pantomima, tinea sa ni-1
reaminteascad deseori. Chiar si atunci cand miscarile sunt
descompuse, ele trebuie si aibd, paradoxal, o fluiditate
aparte, care nu se concretizeaza daca actorul ramane in
apnee. Astfel, daca nu respiri, creierul si muschii nu se mai
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oxigeneaza. Daca suspenzi chiar si temporar activitatea
de respiratie, nu se mai produce schimbul de gaze dintre
pldmani si mediul exterior, volumul plamanilor rimanand
neschimbat, deoarece nu mai are loc miscarea de obicei
executatda de muschii respiratori. Asa poate deveni un
corp in tensiune unul rigid, unul care nu mai serveste unei
expresivititi fluide. Asadar, in commedia dell’arte, corpul
tensionat al actorului nu poate s fie niciodatd unul in stare
de relaxare, ci intotdeauna pregétit pentru a reactiona.

Masca poate produce de altfel un asemenea efect, de
a pune actorul in apnee. Vizibilitatea e redusa enorm,
creandu-se in felul acesta un soi de anxietate, care nu
poate fi depasita decat printr-o respiratie corecta, o
reumplere a diafragmei cu aer. Imi amintesc aici de fap-
tul ca in antrenamentele pe care le faceam cu Carlo Boso,
in contextul unora dintre exercitii, el 1i punea pe cei care
in scenariu foloseau masca sa respire doar pe guri, iar
cei care interpretau personaje fiara masca sa inspire si pe
nas si pe gura.

Eleonora Fuser nu ne-a ficut decat o prezentare a ceea
ce insemnau atitudinile personajelor. In schimb, am ficut
cu ea improvizatii cu masca, unde ne-a sugerat sa nu ciu-
tam arhetipuri, ci sa construim personajele. Nu ne impu-
nea ea una specifica, ci le-a asezat pe toate in fata noastra
si ne-a dat libertatea de a alege pe care dintre ele vrem sa o
utilizam. Se lucrau improvizatii in doi sau in trei, cu cuvinte
sau fard, in care imaginatia noastrd devenea debordanta,
niscandu-se tot felul de situatii ce, ulterior, puteau fi folo-
site pe scend. Cand functionau aceste improvizatii? Atunci
cand partenerii se ascultau activ si nu pasiv, cand egoul era
redus la ticere si cand scopul meu in scena nu era sd dove-
desc abilitati proprii, ci sd-1 pun in lumina pe celilalt, con-
stientizand ca numai impreuna putem creea, numai impre-
una putem oferi ceva celor care ne privesc.

Fuser ne-a vorbit aici despre importanta codificarii
improvizatiei. Ea ne spunea si ne gandim ca atunci cand
improvizdm suntem ca un computer care inregistreaza in
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permanenta totul. Improvizatia in commedia dell’arte tre-
buie ficuti constient.

Am lucrat in cadrul acestor exercitii cu mai multe masti,
dar momentul in care am simtit cA m-am contopit efectiv
cu masca a fost cel in care in care am utilizat-o pe cea a
lui Arlecchino. Contopire — nu intamplator am ales acest
cuvant pentru a exprima ce am simtit, pentru ci asta s-a
intamplat. Inci din prima secundi, am devenit un tot cu
personajul. Am simtit cum parca revenisem la origini, cor-
pul meu actiona fara oprelisti, iar imaginatia nu avea niciun
fel de barierd. A fost masca ce mi-a oferit cea mai mare
libertate de exprimare. Se intdmpla totul ca si cum toate
impulsurile veneau de undeva din inconstient si nu din
constient, asa cum simteam in cazul in care foloseam alte
masti. Pe celelalte le gdndeam, pe Arlecchino l-am simtit,
corpul devenind astfel o reald marturie a starii interioare.

Un alt exercitiu important pe care 1-am lucrat impreuna
cu Fuser a fost individual. Fiecare si-a ales cate o masca,
a intrat apoi in scend, unde a parcurs un traseu prin mai
multe stari, atitudini si sentimente. Ideea era sa schimbam
mai multe emotii, care evident aveau nevoie de un factor
declansator al schimbirii, construindu-se, astfel, o mica
poveste pe care actorul o infatisa.

Am invatat, aldturi de Fuser, ca in momentul in care
porti masca, trebuie sa cauti in trup extra-cotidianul. Daca
ai pus masca peste un corp civil, tot procesul devine o sim-
pld mascare, iar masca moare, transformandu-te intr-un
om mascat si nu intr-un actor care interpreteaza un perso-
naj. Ce face masca este sa schimbe perceptia asupra actoru-
lui. Totodata, ea este cea care poarta vocea si care impune
ulterior un arsenal de miscéri. Pentru ca nu mai ai vederea
obisnuitd, masca te obliga sd intorci capul ca si cand ai privi
printr-un binoclu. Miscand astfel capul, este imprimata si o
atitudine corporali, si se desprind astfel o serie de miscari
ale restului corpului.

Eleonora Fuser nu intervenea niciodata pana exercitiul
nu era finalizat. Feedback-ul ei venea intotdeauna dupi
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executie. Cred ca acesta este un aspect de retinut, pentru
ca am observat cd, in felul acesta, actorul isi lua timpul
necesar, isi descoperea astfel propriul ritm si nu devenea
rigid sub forta unei presiuni, ci actiona in mare parte liber,
cu usurinta, executia lui incepand sa arate bucuria jocu-
lui. Actorul nu mai demonstra abilitati si capacitati, ci se
bucura odata cu privitorul.

Nu doar intalnirea cu Fuser m-a marcat in acest sta-
giu. Mai este una ce s-a petrecut in mediul virtual. Ea s-a
produs prin intermediul Elenei Serra, care, discutand des-
pre studiul de fata, imi face o recomandare si ma prezinta
bunei sale prietene si colege, Gyongy Biro, cea de-a doua
asistentd a regelui pantomimei, originard din Romania,
Cluj-Napoca. Am stabilit o intalnire pe Zoom, intalnire de
care m-am bucurat enorm, pentru ca mi-a imbogatit uni-
versul de cunostinte si pe cel spiritual.

Gyongy Biro triieste astézi la Paris si este actrita, au-
toare si regizoare. Din Transilvania natala, unde si-a ince-
put activitatea in domeniul teatrului gestual si al mimicii si
unde a fost puternic influentata de cea care a fost numita de
catre regizorul Harag Gyorgy ,marea doamna a teatrului de
papusi®, Kovacs Ildik6™, ea a ajuns, in anul 1990, la Scoala
Internationald de Mimodrama Marcel Marceau din Paris,
pe care a absolvit-o in 1993.

Anul 1992 reprezinta anul in care trupa pe care o avea
Marceau s-a reformat, fiind si prima datd, de fapt, cand
Marceau primeste o subventie de stat pentru a forma o
trupa. Astfel, remarcand-o, acesta a invitat-o pe Gyongy
Biro, in anul 1995, sa faca parte din trupa nou formata.

Dupa cateva creatii la care lucreaza in special cu Sophie
Weiss (Le Placard si La Girandole), s-a alaturat maestru-
lui Marcel Marceau in 1996, devenind asistenta acestuia pe
sceni si la cursuri de miiestrie timp de zece ani. In acelasi

10. Kovécs Ildikd se naste pe 5 decembrie 1927 la Sfantu Gheorghe si
inceteazi din viati la data de 23 ianuarie 2008, la Cluj-Napoca. isi incepe
cariera la Teatrul de Papusi din Cluj, in 1949, fiind un pionier si un pro-
motor al pantomimei in Romania.
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timp, a fost membra a Nouvelle Compagnie de Mimodrame
Marcel Marceau, jucand in creatiile acestuia: Le Manteau,
Chapeau Melon, Les Contes fantastiques.

Ea desfasoara intre timp si o altd activitate profesionala
pe cont propriu, in cadrul asociatiei Paolino & Co, creand
in 2002 spectacolul Patrie Portable, impreuna cu Istvan
Bickei, cu sprijinul Centre Chorégraphique d’Orléans, co-
producand in 2008, impreuna cu Aria Teatro, spectacolul
omagial pentru Marcel Marceau L’enfant du Paradis.

Am inteles in urma discutiei cu ea cate eforturi a depus
Marceau in timp, pentru a reusi sa-si institutionalizeze sis-
temul pe care-1 crease, o alta lupta, iatd, a unui alt artist cu
un altfel de sistem.

Despre antrenamentul in sistemul lui, care pe mine
ma interesa in mod special, cea care l-a secondat ani in sir
mi-a explicat ci e mai mult o ciutare decat un tip de antre-
nament in sine, ea dezicandu-se de intelesul sdu in sens
sportiv. Intretinerea fizici a corpului rezulta din actiunile
intreprinse in cautarea creativitatii acestuia. Mai mult, am
inteles si faptul ca Marceau nu intruchipa mimul tragic, ci,
mai degraba, mimul poetic. Doar o simpla privire asupra
lui cand era pe scena si se putea observa un tip de sensibi-
litate nemaiintalnita.

Oboseala mea nu disparuse, dimpotrivi, ea se accen-
tua, fiecare zi a stagiului devenind din ce in ce mai com-
plicatd. Am inceput si cursurile de acrobatie, jonglerie si
scrimd cu Claudio Ciannarella, in ochii ciruia am vizut o
imensa bucurie de a impartési cunostintele sale. Am inva-
tat sa executam cu precizie si control mai multe elemente
de scrima scenica, care e diferita de cea sportiva, cu care
mai apoi sd ne putem construi propriile momente atunci
cand venea vorba de dueluri. Surprinzator ca reusisem sa
raman in picioare dupa toate astea, chiar dacd randamen-
tul meu scazuse vizibil in acele zile.

Apoi am fost nevoitd s ma opresc pentru a putea merge
mai departe. Am luat o pauza de la munca de cercetare pe
care de obicei o faceam pe timpul intregii nopti, pentru ca
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timpul nu imi permitea altfel. M-am concentrat numai asu-
pra a ceea ce a insemnat recuperarea mea si canalizarea
atentiei pe procesul repetitiilor, dupi ce Carlo Boso ne-a
trimis scenariul pe care urma sa lucram si urma munca
efectiva de constructie a personajelor si de interpretare.

Aici, Bruno Lovadina a dat si el dovada de o genero-
zitate aparte in lucrul cu actorul, fiind un profesor ce isi
bazeaza intreaga pedagogie pe acest concept al generozita-
tii, atat de important pentru o reusita a unui spectacol sau
a transmiterii cu succes a unor tehnici.

Asa se naste, dupd o perioadad de improvizatii si lucru
intens, scenariul La pazzia di Isabella, o rescriere a lui
Carlo Boso dupa celebrul scenariu al lui Flaminio Scala, pe
care aveam sa-1 aducem curénd in fata publicului.

Scenariul pe care aveam sa lucram aducea in prim-plan
confruntarea intre mai multe tipuri de valori. Erau imbinate
in piesa mai multe — cele ebraice, cele islamice si cele crestine.

Horatio, fiul lui Pantalone, se plimba seara de seara
in gondold, insotit de servitorul sau, Arlecchino, pentru
a-1 face serenade frumoasei Flaminia, cand dintr-odata se
gaseste intr-o situatie extremai si este rapit de citre turci
— in cazul nostru, Capitanul Condor, insotit de servantul
Pedrolino. Carlo Boso subliniazd avaritia caracteristica
a lui Pantalone, atunci cand acesta nu-si mai recunoaste
fiul cand Arlecchino vine sa-1 anunte de rapirea acestuia
si de faptul ca turcii cereau 5.000 de rupii pentru a-1 eli-
bera. La auzul acestor vesti, Flaminia, disperata, se inchide
in manastire. Mai departe, in palatul sultanului, Horatio
o intalneste pe Seherezada, care era favorita suveranului,
indragostindu-se nebuneste de ea. Frumoasa Seherezada
1i impartiseste dragostea si, cu ajutorul servitoarei sale
Nerrina, care seduce garzile de la palat, cei doi indragostiti
reusesc sa fuga pe o barca ce se indrepta cétre Mallorca,
unde ea decide sa devina crestina si sa fie botezata cu nu-
mele Isabella, pentru a putea sa se casatoreasca cu iubitul
ei. Cei doi traverseaza apoi toatd marea pentru a se intoarce
la Venetia, pentru a-si celebra dragostea, dar Flaminia,
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afland de la servitoarea ei fideld Zerbinetta (pe care am
interpretat-o) despre intoarcerea lui, pleaca de la manastire
pentru a-si reintalni dragostea. De aici, din dorinta de raz-
bunare a Flaminiei, care incearca sa-1 omoare pe Horatio si
vine ulterior sa-si si marturiseasca fapta in fata principesei
devenite crestine, pleaca motivul principal al scenariului,
si anume nebunia Isabellei, care isi pierde mintile la auzul
vestii cd Horatio este mort.

Zerbinetta a fost diferitda de Emilia, prima servanta pe
care am interpretat-o intr-un scenariu pe care l-am lucrat
cu Carlo Boso. Emilia, tot pentru a-si ajuta stdpana sa-si
implineascd dragostea, se travestea de-a lungul poves-
tii in Dottore si Pantalone. In schimb, Zerbinetta era o
Colombina autentica. Desi la inceputul desfiasuririi ac-
tiunii ea il seduce pe Arlecchino doar pentru a afla infor-
matii importante pentru Flaminia, ulterior, ea se indra-
gosteste de el si formeazi astfel un cuplu comic in econo-
mia spectacolului.

Despre scenariile lui Flaminio Scala, Vito Pandolfi
afirma ca sunt unele in care ,,prezenta lumii culte se simtea
mai mult decat a celei populare:

LStructura este aceea a comediei erudite, deci, dupa
tiparul plautian: tineri care se iubesc, certuri cu batra-
nii, deznodamant fericit prin cadsatorie, deseori unele
peripetii si, aproape intodeauna, ca spiritus movens
al intrigii, servitorul sau servitorii, variantd moderna
a sclavilor plautieni. Variatiile pe aceasta tema pot fi
nenumarate. Flaminio Scala le exploateaza cu abilitate,
pastrand in patruzeci de scenarii schema obisnuita. De
la al patruzeci si unulea la al cincizecilea, intervin trage-
diile, actiunea eroica, actiunea cu personaje regale [...].
De altfel, latura comica propriu-zisa era de asemenea
invadata de elementele impresionante ale nebuniei si
ale magiei, de fortele supranaturale. Scenariile lui Scala
dovedesc o minte fertild in nascociri si teme teatrale,
abild in adaptarea vechilor personaje la noile Masti,
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ingenioasa in trasarea itinerariului scenic pe urmele
unui pasionant fir conducitor. in ele se simte mult mai
prezenta lumea culta decat cea populara: divertismen-
tul, chiar cand este vulgar, ramane pentru un public
pregiatit si sensibil.“*

Etapa propriu-zisa in care s-a format scheletul scenariu-
lui am parcurs-o in absenta coordonatorului principal al sta-
giului, Carlo Boso, care plecase pentru cateva zile in Franta,
unde se jucau alte spectacole ale sale ce-i necesitau prezenta.

Atunci cind un artist care formeazi propriul sistem de
lucru de o asemenea amploare lipseste, laboratorul e afec-
tat. Este nevoie, in cazul acesta, ca actorul sa dea dovada de
profesionalism si sa continue sd acorde aceeasi importanta
celor care conduc procesul de lucru, chiar daca autoritatea
principald, in aceasta situatie, Carlo Boso, nu mai e prezenta.

M-am raportat ca actor, atat la Carlo Boso, cat si la
Muriel Manea, in aceeasi maniera — le-am purtat un res-
pect imens ca artisti si am simtit intodeauna, fara excep-
tie, dorinta puternica de a nu-i dezamagi, de a le urma cu
sfintenie indicatiile pentru a concretiza viziunea regizorala.
Cred ci asta imi dddea putere sa raman in picioare si si
continui stagiul. Lipsa lui m-a intirit, pentru ca voiam
ca atunci cand revine si fie multumit de calitatea actului
interpretativ, de la care nu facea niciodatd, asemeni lui
Muriel Manea sau Aureliu Mana, rabat.

Carlo a revenit din Franta si a readus in trupa echili-
brul in ziua in care avem si prima reprezentatie la Stra. Cu o
repetitie facuta sub privirile atente ale maestrului si cu noile
indicatii ce veneau sa imbundtateascd munca noastra de
pana atunci, am reusit un succes extraordinar in prima seara
in care ne-am prezentat in fata publicului, pe care am reusit
sé-1 facem sa ne fie alaturi din prima clipa si pana la final.

Energia a fost cea justd, ritmul la fel, iar noi ne bucu-
ram de fiecare secunda petrecuta in scena. Dupa experienta

11. Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, vol. IV, p. 92.
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de bun augur de la Stra, au urmat mai multe reprezentatii
la Chioggia si la Seravalle.

Nu incape, deci, niciun fel de indoiala cé acest tip de
teatru, aceastd comedie bazata pe improvizatie are nevoie
de o conducere artistica prezenti si autoritara, fatad de con-
textele in care exista un text scris in prealabil, care impune
de la sine o0 anumita linie a disciplinei unui spectacol.

Dupi ce am reusit sd recuperez cateva nopti bune de
somn si dupa niste vitamine luate zilnic, am reusit sa ma
recuperez fizic, numai ca mi se deteriorase starea psihica,
avand in vedere cd viteza cu care trebuia sa actionez pe
toate planurile era una vertiginoasa.

Tipul acesta de blocaj psihic e mai usor de depasit, in
opinia mea, decat cel de ordin fizic, atunci cand se insta-
leaza epuizarea. Corpul a avut cel mai mult de suferit, desi
nu spun ca nu ar fi fost si creierul afectat, stiind clar ca lipsa
somnului nu permite regenerarea celulelor si a structurilor
nervoase. In astfel de cazuri, solutia nu trebuie ciutati in
exterior. Nu existd nimic din ce ti-ar putea spune cei din
afara care ar putea sa te faca sa depasesti momentul. Cheia
e de gasit in interior.

Fiecare zi avea ordinea ei — repetitii, paradele care sunt
nelipsite din programul unei trupe de commedia dell’arte,
apoi iar repetitii, iar seara spectacol. Nu exista spectacol
fara parada, si nu una de orice fel, ci una bine facuta, pen-
tru ci ea avea menirea, asa cum am mai spus, de a atrage
publicul la reprezentatii.

Actiunea artistica a comicilor in commedia dell’arte incepe
de cand ajung actorii, cu montarea scenei, cu alaiul in costume
insotit de surle si trambite, pentru a anunta spectatorii ca
au sosit, pentru a-si face simtitd prezenta. Paradele lui Boso
urmeaza intocmai traditia originara. Tot prin aceste parade,
puteai s iei pulsul comunitatii pentru care urma sa joci.
Observandu-le reactiile din timpul paradei, puteai sa-ti dai cat
de cat seama ce tip de public vei avea in seara reprezentatiei.

Chioggia mi-a adus cel mai tare aminte de casi, de
Petrosani si de anii in care am activat acolo, in acest context
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in care, asa cum am constatat si in timpul turneului cu
spectacolul shakespearian in regia lui Boso, spectatorul nu
e unul obisnuit sd consume cultura si, ce e si mai dureros,
e prea putin interesat de astfel de evenimente. Atunci, pare
ca lupta ce o duce artistul pentru a educa devine una si mai
complicata. Motoarele mele in acea perioada functionau
tocmai din aceastd dorintd puternici de a-i face pe oameni
sd constientizeze importanta culturii in contextul in care
toti ne dorim o societate si o comunitate infloritoare.

Asta m-a ajutat sa duc stagiul la capat si sa inchei perioada
delaChioggia, unde am avut citeva reprezentatii spectaculoase.

Ce mi-a dat batdi de cap in cadrul acestei etape de lucru
a fost un numar de pantomima pe care il aveam de executat
in cadrul reprezentatiei, in care aveam de reprezentat un
moment al unei revelatii.

Desi reusisem sd ma recuperez dupi scurta pauza de la
scris si cateva nopti dormite, ultima zi de la Chioggia am cre-
zut cd ma pune la pdmant, atunci cand am avut acelasi pro-
gram, dar incarcat de doud reprezentatii, dupa ultima ple-
cand direct spre aeroport pentru a ma indrepta catre Franta.

M-am intrebat deseori cum rezistd in ritmul acesta,
atat Carlo Boso, cat si Elena Serra? Cum faci sa iti mentii
randamentul, s fii atat de proaspat si lipsit de oboseala zil-
nic, dupa atata efort? Ma gandeam ce anume ma diferentia
de ei, de ce ey, fiind si mai tanara, nu aveam o conditie care
sd nu-i mai permita oboselii sa se facd resimtita la lucru.
Pasiune aveam, diruire si devotament existau, ce anume
nu functiona?

M-am intrebat asta inca din prima clipa cand i-am
cunoscut §i, pentru cd nu am reusit sub nicio forma sa
gdsesc singurd un raspuns, le-am adresat intrebarea direct
lor. Raspunsul a fost, invariabil, cd nu este vorba doar des-
pre antrenament, ca trecem limitele lui si ca ajungi apoi
la un fel de virtuozitate in meserie, care se transforma si
capata valentele unui mod de viata.

E adevarat, in timp incepi sa te deprinzi cu ritmul si
sd nu mai poti fara el, el iti dd un soi de dependenti. Dupi
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o singura zi libera, am inceput ceea ce avea sa insemne a
doua etapi a stagiului international de commedia dell’arte,
la Versailles.

Eram din nou in curtea academiei care-mi devenise
atat de familiara in numai un an de zile. Echipa se modi-
ficase, dinamica grupului la fel, doar o parte dintre par-
ticipantii de la Chioggia transferandu-se ca sa continue
munca in laborator, la care s-au addugat alti actori noi, de
origine franceza.

Se punea asadar problema daca era mai indicat sa se
rescrie scenariul La pazzia di Isabella intr-o forma de
adaptare in care sa fie inclusi si cei care erau noi in grup
sau si pornim la drum cu doud scenarii noi, distincte. In
final, s-au facut niste schimburi de roluri si am ajuns sa pri-
mesc o noud provocare. Maestrul Boso m-a invatat sa ma
despart de roluri si si renunt la ele fara prea multi durere,
pentru a ma indrepta spre altele. De la Zerbinetta, pe care
o intruchipasem cu pasiune la Chioggia, Boso m-a provocat
sailjoc pe Il Dottore, intr-un mod diferit de cel pe care I-am
facut la stagiul de anul trecut, din 2020, de la Versailles.

Momentan, ne aflim in etapa in care am reluat antre-
namentele fizice, studiul personajelor si improvizatia, pen-
tru a putea suda noua echipa.

Ma aflu din nou in fata lectiilor maestrului Carlo Boso,
care nu obosea niciun moment sa transmita mai departe
tehnicile tipului de teatru caruia si-a dedicat intreaga cari-
erd. De aceasta datd, cunoscand limbile in care se tinea sta-
giul la nivel intermediar, am hotarat sa ma axez pe pedago-
gia sa si pe a intelege cat mai bine pe ce anume se baza ea.

Un alt plus pe care mi l-a adus stagiul de la Chioggia
a fost ca, In trei saptamani petrecute in lucru intensiv, am
reusit sd fac un salt extrem, de la nivelul de incepator in
italiana la cel de intermediar. Dacd atunci cand am ajuns
acolo, le spuneam ca inteleg tot, dar ca nu vorbesc, la final,
cand am ajuns in Franta, am observat dificultati in a utiliza
limba franceza, creierul meu fiind obisnuit sd comunice si
sd gandeasca 1n italiana.
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Am inteles asadar ca scoala lui Carlo Boso pregatea un
actor complet, cu o pregitire intr-adevar temeinica in toate
disciplinele ce privesc artele spectacolului. Actorii care ies
din scoala lui canta, danseaza, fac pantomima, acrobatie,
interpreteaza, stiu sa construiasca cu mainile lor o scena
si sa infiinteze o companie si chiar sa devina producatorii
propriilor spectacole.

Tocmai pentru ci observase stadiul in care ma aflam,
maestrul Boso ma provoaca la un salt periculos si imi pro-
pune in prima zi a stagiului de la Versailles, pentru a ma
pregéti pentru a putea sa predau la randul meu intr-o buna
zi aceasta disciplind-miracol ce este commedia dell’arte,
sd tin eu partea introductiva a cursului, scurta istorie a
commediei In italiand, el urmand sd faca traducerea in
franceza. Asta, dupa alte cateva nopti nedormite si dupa
ce ajunsesem din nou intr-un stadiu de epuizare cumplita.
Dupéi-masa primei zile imi aduce ocazia sa fac si introduce-
rea in studiul personajelor. Iatd-ma asadar pe un drum pe
care ma simt profund recunoscatoare ca ma aflu.

Nu am cdutat sd ma aflu aici in mod special. S-a intam-
plat pur si simplu, pentru ci trebuia si se intAmple. In urma
cu cativa ani de zile, simteam un gol in pregatirea mea, acesta
fiind controlul asupra fizicalitatii mele ca actor. Simteam ca
este un teren pe care am mare nevoie sa-1 explorez, mai mult
decat o facusem pana atunci. Nu stiam exact ce cale sa aleg
pentru a putea face asta. E drept cd Puck-ul construit de
Muriel Manea a insemnat o evolutie extraordinara pentru
mine, din acest punct de vedere. Doar ca, dupa interpretarea
acelui rol, am inceput sa prind gustul exprimarii prin inter-
mediul corpului. Am inceput sd ies din amortire si sa nu ma
mai limitez atunci cand vine vorba despre expresia corpo-
rald. Asa ca nu-mi mai era de ajuns. Eram totusi convinsa si
dupad munca la spectacolul Si cu violoncelul ce facem?, tot
in regia Muriel Manea, ca aveam sa dezvolt, pas cu pas, si
aceastd latura, chiar daca tot acest proces cere timp.

Cu toate astea, s-a intamplat mai repede decat mi-as
fi putut imagina, intr-un alt laborator, cel condus de catre
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Carlo Boso. De aceea nu mi se pare ca am fost eu cea care a
plecat in ciutarea commediei dell’arte, ci ci mai degraba ea
m-a gasit pe mine, facindu-m4 s ma indragostesc in mod
iremediabil de ea.

Legiunea Straina Artisticd a fost cea care m-a invatat
sa lupt cu mine insumi pentru mine, cu propria-mi slabi-
ciune, oboseala si epuizare, ca in laboratorul lui Grotowski
sau ca in cel al lui Muriel Manea. Totodatd, munca 1n le-
giune a demonstrat la propriu cuvintele lui Giorgio Strehler,
pe care maestrul Boso le repeta mereu: , Teatrul se face cu
sudoare si cu sAnge! Intotdeauna cu sudoare si cu singe!*.
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Teatrul laborator inseamni, fira urma de indoiali, cerce-
tare. Plecand de la Grotowski, cel care a cautat in perma-
nenti esenta fiintei si originile sale, ma gandesc la specta-
colele lui Aureliu Manea, care au fost o confesiune a sa si a
actorilor sii despre atitudinea lor fata de lume, iar teatrul
sdu a reprezentat incercarea sa de a intelege viata. Fiica lui,
Muriel Manea, cea care 1i este urmasa, in laboratorul pe care
l-a dezvoltat, a cercetat si ea indeaproape conditia umana.
Carlo Boso, cu un alt tip de cautari, cerceteaza posibilitatile
de transmitere a tehnicilor specifice commediei dell’arte si
antrenamentul actorului intr-un astfel de sistem.

Sigur ca multe din incercérile pe care le-au intreprins
in teatru unii sau altii au fost in graba numite cercetari. Asa
cum mentionam si in introducere, sunt de parere ca acest
termen de laborator este folosit cu mult prea mare usurinta.

Asa si in cazul actorilor. Cati nu exista in lume care
sd-si doreasca sa faca meseria asta, fara sa aiba talent. Si
nu asta ar fi problema, pentru ca in fond toatd lumea are
dreptul si viseze, insa faptul ca mare parte dintre acestia
ajung si o si practice ma ingrijoreaza cu adevarat.

Trag, asadar, in aceastd privinta, cu toata puterea cu
care mi investeste statutul meu de artist independent, un
semnal de alarma legat de sistemul educational teatral. Sunt
de parere ca, in urma unei analize pragmatice desfasurata
de-a lungul a zece ani de experientd pe scend, se impune
urgent o revizuire a procesului de admitere in facultitile
de teatru. Studentii ce sunt admisi la facultétile cu profil
vocational trebuie sa inceteze sa mai reprezinte un numar
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intr-un grafic, iar destinele lor sa fie sacrificate pentru ca
unii sau altii sa-si atinga scopurile de natura financiara.

De ce? Pentru ca scotdnd absolventi pe banda rulanta
care nu au abilitatile necesare si faca meseria de actor,
lucru perpetuat si in cazul regizorilor sau al scenografilor,
nu ajungem decat sa facem un teatru defect, infirm si infim.

Peter Brook, al cirui Centru International de Creatii
Teatrale de la Paris avea multe in comun cu cel al lui Gro-
towski din Italia, de la Pontedera, spune despre acesta din
urma ca el de fapt nu ar fi facut decat sa ridice valul ce sta-
tea deasupra ,a ceva ce a existat odinioara, dar a fost uitat
de secole. Si anume faptul ca unul dintre vehiculele care 1i
ingdduise omului si aiba acces la un alt nivel de perceptie
este arta dramatica“.

Aici, spune Brook, in cazul acesta, este absolut necesar
un actor cu talent, pentru ca aceastid conditie a accesului
omului spectator la o perceptie ce se afld la un alt nivel sa
fie indeplinita.

Grotowski era in cdutarea unor actori care si-si doreasci
in mod real o evolutie personald interioara. Decroux isi
dorea ca oamenii ce faceau parte din echipa sa sd fie complet
angajati in activititile pe care le desfisurau. Aureliu Manea
cauta actorul fanatic, acela era actorul sau ideal, cel pe care-1
admira si si-l dorea cu ardoare si a ciutat in permanenti o
trupa cu care si simta ca e in deplina armonie, o trupa de
fanatici cu care sa impartdseasca viziunea sa sacrald asupra
teatrului. Din pacate, desi s-a perindat din teatru in teatru, in
cautarea ei, in final, Aureliu Manea nu a gasit-o decat atunci
cand a lucrat cu trupa Teatrului Maghiar din Cluj-Napoca.

In laboratorul Muriel Manea, am constientizat si am
simtit pe propria piele ca, dacd un membru al echipei este
chiar si un singur milimetru in afara zonei de angajament
total, spectacolul incepe s se clatine.

Cert este ci un actor, oricat de talentat si daruit, daca
nu e condus cu o anumita maiestrie, si nu de orice fel de

1. Peter Brook, Impreund cu Grotowski, p. 31.
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regizor, bajbaie doar in incercdrile sale de a ajunge la
public. Cred ci un teatru care are sanse reale sa supravie-
tuiasca este acela in care se cautd uniunea aceea speciald
dintre un regizor si o trupa.

Ariane Mnouchkine catalogheazi ca ,foarte grav® mo-
mentul in care actorii i se impotrivesc sau cand nu sunt
angajati total in actul creatiei:

»,Cel mai grav ar fi ca atunci cand eu spun «Nu, nu e
inca ceea ce trebuie», actorii sd se incapataneze si sa-
mi opuna rezistentd. Atunci cred ca ar fi intr-adevar
sfargitul teatrului nostru. Dacd m-as trezi deodati ca
toti ceilalti n-ar fi hotarati si mearga pana la capat,
atunci eu una m-as apuca sa fabric... pantofi.“

Intr-o lume in care teatrul devine ideal, in mintea mea
nu mai existd acel conflict intre actor si regizor pe care lI-am
intalnit de foarte multe ori in teatrele in care am lucrat. Nu
mai e necesara desfiasurarea unui raport de forte, nu mai
este vorba despre egoul distructiv in procesul creativ, care
doreste intotdeauna sd aibd ultimul cuvant, nici despre
narcisismul personalitatii artistice, ci, in fapt, fiecare e gata
sé renunte la propriile viziuni atata timp cat e loc de mai
bine, de un ,mai bine"“ care ne promite un spectacol mai bun.

Toate laboratoarele pe care le-am adus in discutie si
le-am analizat in studiul de fatd, exceptie facand cel al lui
Jerzy Grotowski, au pus un accent major pe ceea ce inseamna
functia educativd a teatrului. Ar fi bine si intelegem pe
deplin care este rolul nostru ca si creatori, astazi. Si ne asu-
mam responsabilitatea pentru sufletul spectatorului ce ni ne
asazd in fata si ne daruieste timpul lui pretios. Uneori nu ar
fi riu sd ne imaginam ceva ce chiar e posibil sa se intample —
un spectator aflat intr-o sala de teatru pentru prima sau pen-
tru ultima datd, dupa caz, pentru ci acestea sunt momente
sacre, iar raspunderea o poarta, asadar, actorul.

2. Béatrice Picon-Vallin, Ariane Mnouchkine, p. 11.
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Lipsa de incredere intre membrii unei echipe ce cre-
eazd Impreund poate si fie distructiva atat pentru cei care
alcatuiesc echipa, cat si pentru spectator. Aureliu Manea
asemana un spectacol creat in conditii de discordie intre
membrii trupei unui ,,mar ros de viermi“. El vedea creatia
ca pe un proces comun si care, prin urmare, cerea o puri-
ficare in prealabil, o renuntare la antipatii care nu duceau
niciunde. El cerea o disciplini a actului teatral, ca scena si
fie privita ca un spatiu sacru, unde ,intimitatea se curata de
zgura si rautate si devine lumina“s.

Eugenio Barba arata si el cat de importanta este incre-
derea intre membrii unei echipe ce isi propun sa realizeze
un spectacol impreuna. El crede in angajamentul pentru
celalalt si nu pentru sine, ca o conditie pentru a ajunge sa
iti depasesti propriile limite:

,L-am urmat orbeste pe Grotowski, chiar si de la dis-
tantd. Nu modul sdu de a vorbi sau de a ghida actorii, ci
modul in care-i proteja pentru a proteja procesul creator.
Aceasta este cheia: fara incredere in altul, nu ne putem
trezi capacitatile proprii. Doar angajandu-ne pentru un
altul depésim ceea ce credem a fi limitele noastre. Daca
se munceste pentru o idee sau ideologie, angajamentul
nu dureaza mult.“4

Asemeni lui Aureliu Manea, am incercat sa caut si eu,
de-a lungul celor zece ani de teatru pe care i-am facut in
Romania, o trupa careia sa simt ca-i apartin, cu a carei vi-
ziune in ceea ce priveste arta si cultura si ma identific, dar
din pacate nu am reusit. Singura pe care am descoperit-o,
cu care am simtit ¢ pot fuziona realmente, a fost cea a regi-
zoarei Muriel Manea. Totusi, nu se poate face teatru sin-
gur, nu fara actor si nici fara regizor. Nu cred, asa cum spu-
nea si Barba, intr-o angajare intr-un teatru unde celalalt e

3. V. Aureliu Manea, El, vizionarul, p. 26.
4. Eugenio Barba, Casa in flacari, p. 298.
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zdrobit de propriul meu ego. In momentul in care am piri-
sit Romania, am fost convinsi cd nu exista la momentul
acela nicio barci potrivitd pentru mine, in care sa urc si
care sa ma facd sd raman acasa.

Am lasat spiritul nomad si se manifeste si sa ma poarte
unde e cazul pentru a-mi implini destinul artistic. Am des-
coperit in Europa actori foarte bine antrenati, depasind clar
nivelul celor din blocul estic al Europei. Despre fanatici,
insd, pot sa spun ca rar i-am intalnit. Ei pot sa fie numa-
rati pe degetele de la o mana, de fapt, nici nu facem cinci,
in momentul de fatd. Astept sd mai creasca numarul lor,
astept si intalnesc oamenii potriviti, ca sd ajung in punctul
mult visat in care-mi infiintez propria companie cu care si
pot in sfarsit sa pornesc la drum. Si pe drumul meu, nu pe
unul impus de cine stie cine sau cine stie ce, doar cu pretul
de a face artd, de a ramane in domeniul acesta.

Visez la un laborator care si aduci in sfera occidentald
un tip de teatru ce poarta emotii puternice, ce trateaza teme
sociale actuale si deloc comode, un laborator care sa scoata
spectatorul din zona lui de confort, pentru ca sunt de parere
ca arta ar trebui sa disturbe confortul celor care-1 au, si in
acelasi timp sa-1 ofere celor care sunt deja disturbati.

Imi doresc si ofer publicului meu spectacole ce, inainte
de toate, au ca scop sa creeze o stare profunda de atentie, si nu
neaparat una estetica. Vreau ca teatrul pe care-l fac sa nu se
axeze pe forma, ci pe continut. Ma intereseaza sa modificam
in seara unui spectacol ceva in omul-spectator care se afla
in sald, nu pentru efectul recreativ pe care-l poate avea o
reprezentatie, ci pentru a evolua. Vreau sa ma intalnesc cu
spectatorul care cauta in teatru mai mult decat entertain-
ment, caruia sd-i putem oferi un tip de spectacol inaltitor.

Traim niste vremuri tulburi si ceea ce stiu cu siguranta
e ca acest intuneric prin care noi, oamenii, orbeciim de
atata timp, ce pluteste dizgratios deasupra omenirii, poate
fi combdtut si disipat numai printr-o artd absoluta, iar
aceea este arta fird compromisuri. Sigur ca este absolut
necesar ca, pentru a rizbate si a ajunge la lumina, sa avem
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parte de prezenta spectatorului, fara existenta caruia este
evident cd nu am mai reusi si ne gasim un rost, noi, artis-
tii. Numai ci si acesta din urma are, la randul lui, datoria
sa pund umarul la disiparea acestei intunecimi si sa nu se
mai complaca atunci cand i se ofera spectacole de calitate
indoielnica. Pentru ca publicul simte, iar aceasta simtire nu
i-o poate lua nimeni. Nu zic sd ne intoarcem la perioada in
care, daca spectatorilor nu le plicea jocul actorilor, arun-
cau cu rosii sau oud in ei. Imi doresc doar ca si publicul din
Romania sa capete o voce, sd se exprime in privinta unei
reprezentatii, pentru ci in ultimii ani de zile, de cand am
inceput si activez pe scenele din tard, majoritatea specta-
torilor erau transformati in niste marionete, care, la final,
indiferent ca le-a placut sau nu, aplaudau, pentru ci ,asa-i
in teatru®. Aplauzele devin astfel doar o norma de conduita
la sfarsitul unui spectacol.

Maestrul Carlo Boso ne spunea adesea ca publicul apla-
uda pentru ca 1si doreste sa tina intre palmele sale ceva ce
i-a produs un sentiment de placere, de bucurie. Altfel, tea-
trul devine o mare minciuna.

Astept un public care nu se mai teme sa reactioneze.
Spuneam in introducere ci e cert faptul ca, avand in vedere
contextul social in care ne aflam la nivel global, cred ci
artistul si arta sa trebuie sa dea dovada de curaj. Vin sa
adaug ca avem nevoie si de un spectator curajos, unul
caruia, daca nu-i place reprezentatia, sa piraseasca sala de
spectacol sau sa isi ceara banii inapoi pe bilet, sa devina
vocal, pentru ca, momentan, el se afla intr-o stare generala
de mutenie, de surzenie, de amortire.

Marile figuri ale teatrului de secol XX au afirmat ca nu
si-au dorit sd impuna niste metode, niste retete clare pen-
tru a face teatru, insa, in opinia mea, au ficut-o. Majoritatea
si-au catalogat activitatile teatrale ca fiind incercari sau
cautari, spuneau ca arta lor cauta mai degraba sa formu-
leze anumite intrebdri si nu se axeaza pe a oferi raspun-
suri. Raspunsurile, dupa parerea mea, se articulau odata cu
intrebaérile acestora.
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Nu l-am cunoscut nici pe Grotowski, si cu mare regret
spun cd nici pe Aureliu Manea nu mi-a fost dat sa-1 intal-
nesc, desi relatia stransa de prietenie si colaborare ce ma
leaga de Muriel Manea se nascuse cu putin timp inainte ca
el sd ne pariseasci. I-am cunoscut pe acesti doi mari titani
ai artei teatrului din fotografii, din studii, din articole, din
documentare, dar intotdeauna m-am simtit extrem de
aproape de ei. Ma simt parte din echipa lor, impartasind
aceleasi viziuni in ceea ce priveste scopul unei reprezenta-
tii teatrale, modalitatea de constructie a unui spectacol si,
cel mai important, ader la conceptul de actor sacral pe care
ambii l-au formulat de-a lungul vietii lor.

Laboratorul Muriel Manea a insemnat pentru mine cea
mai importanta etapa si cea mai solida a carierei mele de
actor. Acolo m-am format, induntrul acelui laborator m-am
descoperit cu adevirat si am invatat si-mi depasesc limi-
tele cu fiecare secunda petrecuti la lucru. Am invatat sa
investesc aceeasi energie pe care o investesc in spectacol,
iar la repetitii am inteles cu adevarat ce inseamna puterea
pe care un actor o are de acolo de sus, de pe sceni, asupra
omului-spectator ce-l priveste de jos. Mai mult, laboratorul
lui Muriel a dezvoltat in mine un tip de fanatism, pe care,
sigur, I-am purtat oarecum dintotdeauna in structura mea,
si care mi-a servit ulterior in laboratorul de teatru popular
al lui Carlo Boso.

Fard antrenamentul deprins din laboratorul Muriel
Manea, fira o disciplina aparte, fara rigurozitate, nu as fi
reusit sa fac fata provocarilor din spatiul teatral european.
Tin pe aceasta cale sa-i multumesc din tot sufletul regizoa-
rei Muriel Manea pentru lectia de teatru pe care mi-a ofe-
rit-o timp de zece ani de zile pe care i-am petrecut lucrand
impreund. Sunt actorul de astazi datorita ei.

Practic, nu am facut decat sa port toate cunostintele
acumulate in materie de teatru dintr-un laborator in altul.
Am avut puterea sa pastrez din primul ceea ce-mi servea
in al doilea si chiar sd merg si mai departe si si modific in
functie de nevoi cunostintele de pana atunci.
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Muriel Manea ma pregatise pentru intalnirea cu Carlo
Boso. Am continuat si fac un teatru care isi respecta publi-
cul, conditie absolut necesard si in viziunea regizorului
italian. Carlo Boso cauta un actor antrenat, cult si care pe
scena da dovada de generozitate. Fara sa-mi propun nea-
parat, se pare ca am cautat regizorul care, la randul lui, este
capabil de o generozitate fird margini in relatia cu actorul.
Am fost destul de norocoasa pani acum si-1 si intalnesc, in
persoana celor doi cu care am lucrat in ultimii ani.

Actorul din mine nu va inceta niciodata sa se formeze,
s se adapteze, sa se schimbe in functie de nevoile teatrului
pe care il fac. Fiind intr-o permanenti transformare, peste
calitatile actorului estic am suprapus putin si din cele ale
celui occidental.

Ceea ce pot afirma cu bucurie este ca in scolile de teatru
din est, chiar dacd nu in numar mare, mai putem regasi
aceasta calitate esentiald pentru actor astizi — generozi-
tatea. Actorii francezi imi par ca lucreaza mai greu pentru
celdlalt, se desprind mai greu de ego pentru a construi o
lucrare de grup, iar pe cei italieni ii vad asa cum au fost
descrisi de Vito Pandolfi, cu trimitere la o perioada din tre-
cutul cultural al Italiei, in care actorul era capabil de sacri-
ficii enorme pentru a oferi publicului calitate, caracterizare
valabild, dupa mine, si astazi:

sActorul este insotit de un nomadism instinctiv, ireduc-
tibil, care inseamna sete de libertate, neincredere fata
de orice legéturi. Suferintele si pasiunile sunt dominate
la acest tip de actor de dragostea adanca si neprecu-
petita pentru propria-i meserie, care este suprema lui
ratiune de viata (existenta spectacolului teatral este
atat de grea incat nu se poate explica decat printr-o
nevoie spirituala pe care o au nu spectatorii, gata sa-1
uite imediat, ci interpretii lui).

Trandavi si pe negandite foarte dinamici, zgarciti cu
aproapele si chiar cu tovarisii, dar generosi cu ei insisi
si pentru cei din jur, din pura megalomanie, ignoranti
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pana la absurd si pedanti in mod prostesc, adulatori
cu cei puternici, dar capabili uneori sa izbucneasca
in revolte, plini de superstitii, impermeabili la orice
cunostinte, patimasi, dar intotdeauna provizoriu, usu-
ratici cand socotesc cd vorbesc serios, profunzi cand
nu se controleaza, vicleni si foarte expansivi, puerili si
totusi cu o striaveche intelepciune, vioi si intotdeauna
plini de vitalitate, gata in orice clipa sa-si riste pielea
cu spectacolele lor, sclavi ai publicului pentru a-i putea
apoi deveni stdpani, repeziti, impetuosi, ordonati in
dezordine, exacti in contratimp, incisivi, zeflemitori,
tenace, netirmuit de pasionati, acestia sunt comedian-
tii italieni, care au constituit fard indoiala un element al
civilizatiei italiene si poate una din cele mai luminoase
forme de viata ale poporului italian.”s

In fapt, ceea ce am inteles dupa toate aceste cercetiri
pe care le-am intreprins pentru elaborarea acestui studiu
este cd, desi exista, asa cum am aratat, diferente minore si
majore intre tipurile de laborator expuse, elementul comun
ce le leaga pe toate este tocmai acest tip de actor fanatic pe
care l-am adus de atatea ori in discutie aici. El a fost ciutat
generatii la rand, incepand de la nasterea laboratorului.
Nevoia existentei sale a fost articulati in trecut, iar ceea ce
am incercat sa fac eu acum a fost sa readuc aceasta nevoie
in lumin3.

Am intalnit de cateva ori, in toti acesti ani de activitate,
actori care aveau o predispozitie pentru a deveni actori de
laborator. Mare parte din ei s-au pierdut pe drum, renun-
tand la fanatism, din cauza ca nu au reusit sa-si gaseasca o
cale pe care sd mearga impreuni cu altii ce le semédnau. Nu
este deloc usor si gésesti un sistem de laborator si mai apoi
sa te integrezi in el. Unii au dezertat, ajungand pe o panta
a renuntarii catre care au fost impinsi tocmai de aceasta
incapacitate de a se integra.

5. Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, vol. I11, pp. 274-275.
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Si atunci ce se Intdmpld cu un astfel de actor care
nu-si giseste locul? Incepe si se gAndeasci cii problema e
la el, ca e el prea pasionat. Am auzit colegi spunandu-mi
asta. Se uitau in jur si se gandeau de ce pe ei 1i afecteaza
atat de mult lipsa calititii unui spectacol, lipsa disciplinei
si a rigurozitatii in cadrul unui sistem de lucru, faptul ca
trebuiau sd depuni eforturi colosale ca sa lucreze impreuna
cu colegi ce aveau egouri imense si distructive, care nu-i
lasau si asculte partenerul si 1i aduceau in punctul in care
refuzau orice fel de propunere.

M-am aflat si eu de foarte multe ori in situatia in
care aceste ganduri nu m-au ldsat sd-mi gasesc linistea.
Tocmai pentru ca ma vedeam aproape singura in labora-
torul Muriel Manea, de foarte multe ori am avut tendinta
sa renunt. Cel mai puternic am resimtit asta in perioada
in care am stat departe de scena, intr-un moment al vietii
mele in care am fost nevoita sa fac altceva pentru a supra-
vietui. Atunci am trecut printr-o perioada cumplita, in
care simteam ca e de ajuns sa fiu departe de scena ca sa
mor, s ma sting incet, singura mea sansa de supravietu-
ire fiind reintoarcerea pe acea bucati de scandura numita
scend pe care o pretuiesc atat de mult. Ma uitam in jur si
ma intrebam de ce alti colegi care au trecut prin asta, care
au fost rupti de teatru, nu au resimtit aceasti lipsa la fel
ca si mine. De ce pe ei nu-i durea atat de tare cum m-a
durut pe mine, pentru care aceasta chestiune a distantarii
de teatru devenise una de viatd si de moarte? Mai tarziu
mi-am oferit singura raspunsul. Era fanatismul din mine
care ma-impingea la astfel de stari si, asa cum afirma
Pandolfi despre comediantii italieni, teatrul devenise si in
cazul meu o ,ratiune de viata“.

Asadar, sfatul meu pentru toti actorii care simt cd nu
pot sa traiasca fara a face asta este s nu deznadajduiasca si
sa continue sa-si caute laboratorul in care sa se simta com-
pleti, in care sd-si poatd desavarsi arta. Problema nu e la
ei, asa ca lupta trebuie dusd mai departe, fiind una nobila,
pentru un tip de teatru curat si adevarat.
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Cred ca teatrul are nevoie astazi de actori vocali, de
regizori vocali si de spectatori si mai vocali pentru a fi
unul maret!

,Discipolul, spune Grotowski, trebuie sa rasfranga ima-
ginea maestrului in lume, si-i dea stralucire, sa-i inten-
sifice importanta, transformandu-se in martor-valori-
zator, dar totodata trebuia sa se constituie in martor-
pradator, care se hraneste din zestrea maestrului, o ex-
ploateaza si converteste in opera proprie. Doar aceasta
dubla contradictie 1i permite sa nu esueze in banal epi-
gon, ci sa se constituie in mostenitor.“

Nu pot decat sd-mi asum aceasta cale pe care ma aflu
acum si, odati cu ea, intreaga responsabilitate ce deriva de
aici. Bagajul de cunostinte pe care mi l-am format de-a lun-
gul timpului in care am lucrat in aceste doua tipuri de labo-
rator este unul imens. Omul aduna cunostinte pe durata
intregii sale vieti, dar, la un moment dat, ma intreb daca
tot acest efort de a le aduna nu este in zadar, daci ele nu
sunt transmise mai departe. Urmarindu-i la lucru pe acesti
maestrii ai diferitelor forme de artd, am constientizat ca sar-
cina ce-mi revine, odata ce am preluat o parte din cunostin-
tele lor, este sa fac in asa fel incat ele sd ajungd mai departe.

De altfel, nu pot nega ca resimt puternic cd ma paste
tocmai o asemenea etapa de transmitere a cunostintelor
acumulate pana in prezent. Simt nevoia si dau, ca sa mai
pot primi ulterior.

Cred ci e important acest proces de transmitere pentru
a nu pierde contactul cu acesti mari oameni de teatru ai
secolului XXI. Munca lor desfisurata de-a lungul intregii
vieti nu va fi niciodata in zadar, ci, dimpotrivd, devine o
resursd importanta pentru arta teatrala contemporana.

Multumirile mele neméasurate merg astfel catre Muriel
Manea, catre Carlo Boso si, nu in ultimul rand, catre Elena

6. George Banu in prefata de la Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 48.
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Serra, care au fost cele mai puternice influente ale mele pe
plan profesional, spiritual si uman. Multumesc pentru ci
mi-au permis si le stau alaturi si cd mi-au acordat incre-
dere pentru a le deveni mostenitor.

Reverenta! Chapeau!

Versailles, 2021
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INTERVIU CU ELENA SERRA

B.H.: Ai parasit Italia, unde te-ai nascut, pentru a-ti urma
visul la Paris. In calitate de actritd, regizor de teatru, for-
mator si, in cele din urma, mim, ai un background multi-
disciplinar. Care a fost parcursul tau profesional si ce te-a
atras in domeniul pantomimei?

E.S.: Cum a apirut mima in viata mea? In Italia studiasem
arte plastice si ma pregiteam sd devin scenograf sau designer
de costume de teatru. De asemenea, luam de mult timp lectii
de dans si teatru si imi pldcea sa cant; faiceam parte dintr-o
mici trupi si obisnuiam si dim concerte. In general, am iubit
dansul, muzica, sculptura si teatrul. In vara anului 1985, cAnd
aveam 20 de ani, am mers in Toscana pentru a participa la un
seminar de patru saptamani cu Marcel Marceau. Iar intalnirea
cu aceastd artd a tdcerii, mimul, m-a emotionat atat de mult
incat am avut o revelatie: mima era arta care reunea tot ceea
ce iubeam — corpul, ca si forta sculpturii, lejeritatea dansului,
profunzimea teatrului, ritmul muzicii. Mi-am spus ca trebuie
sa las totul si sd-1 urmez pe acest maestru Marcel Marceau la
Paris. Si cu fricd, dar si cu curajul specific tineretii, am plecat.

B.H.: Cum ai devenit asistenta lui Marcel Marceau? Ai
facut parte si din spectacolele sale, care erau practic con-
struite sub forma unui solo, dar si din cele ale companiei
sale, cu care ati facut de fapt un turneu mondial. Ce a
insemnat aceasta experientd pentru tine?

E.S.: La sfarsitul celor trei ani de studiu, in 1988, cu diploma
obtinuta, Marcel Marceau m-a intrebat dacd nu vreau sa-1
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insotesc in America pentru a-1 asista la un extins seminar
de vard. Si acolo a inceput totul, cu colaborarea. Daci la
inceput eram doar un tanar student care putea si le arate
exercitiile cursantilor, dragostea pentru transmitere ince-
pea si se nasca in mine. Am vrut sa invit totul de la acest
mare artist si, dupa cativa ani de lucru cu el, m-a intre-
bat daca vreau sa-l inlocuiesc la Scoala Internationald de
Mimodramad, cand era in turneu cu soloul. Aceasta experi-
enta de predare a fost fundamentala pentru mine ca profe-
sor. Apoi, in 1992, Ministerul Culturii i-a acordat in sfarsit
lui Marcel Marceau o subventie pentru a putea reconstitui
o companie de mima, din care am ficut parte si eu, si am
jucat din 1992 pana in 2005 in toatd lumea, cu spectacole
care erau mimodrame colective. Cum ar fi Mantaua dupa
Gogol, prima mimodrama pe care Marcel Marceau a pus-o
in scena cu prima sa companie, in 1951.

B.H.: At predat multi ani la scoala lui de mima. Ce te-a
condus spre aceasta directie de pedagogie si pe ce se
bazeaza ea astazi? De ce consideri ca este important ca
aceste tehnici sa mearga mai departe?

E.S.: S-ar putea spune cd am inceput sd predau la 25 de ani,
ca un tanar discipol, in timp ce acum predau de 30 de ani si
de atunci m-am format si m-am inspirat din toate tehnicile
teatrului gestual: mima corporald dramatica a lui Etienne
Decroux, notiunile de pedagogie ale lui Jacques Lecoq, si,
bineinteles, intregul repertoriu de tehnica si poezie al lui
Marcel Marceau. Iar in ultimii 20 de ani am lucrat si cu
Carlo Boso, care predd commedia dell’arte, pentru ca eu
cred ca trupul actorului trebuie sa aibd o mare disciplina
pentru a reusi sa atinga spectatorul.

B.H.: Cand vorbesti despre pantomimada, pui in discutie de
multe ori un angajament total. Ce inseamna sa fii un actor
care se dedica total actului artistic?

E.S.: Pantomima nu este singura definitie care poate fi folo-
sita, 1n acest context. Astdzi vorbim de artele mimetice si
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gestuale pentru a defini intreaga gama de invataturi diferite
legate de dramaturgia corpului. Artad sau pluralul cuvan-
tului, pentru ca este vorba de mult mimetism cu influente
din alte discipline. Si gest, pentru cad multi artisti doresc
sa spargi vechea imagine a cuvantului ,,mim”, care adesea
duce la o estetica invechitd. Deci putem spune ca panto-
mima este o ,specialitate”, un limbaj specific care respecta
o naratiune, in timp ce cuvantul ,mim” poate rimane mult
mai larg: abstract, absurd, burlesc, simbolic... In orice caz,
da, corpul este instrumentul principal si este fundamental
sd fie implicat total in actul dramatic.

B.H.: Lucrand in acest mod, la acest nivel, imi imaginez ca
pregatirea, disciplina si rigoarea au fost elemente esenti-
ale ale activitatii tale. Spune-mi, te rog, putin despre ceea
ce reprezintd antrenamentul in sistemul tau de lucru. A
devenit in timp mai mult decat o metoda? A devenit un
mod de viata?

E.S.: Se poate spune cd, odata cu timpul, experienta si toate
influentele artistice, precum si diversitatea de discipline ale
diferitilor maestri care m-au ajutat s ma construiesc ca
profesor, au facut sa am acum propriul meu mod de lucru.
Poate cd sunt pe cale sd devin un ,maestru”, si spun asta cu
toata umilinta, pentru ca stiu ca cei care si-au petrecut viata
dedicati total pasiunilor lor se numesc maestri. Si sunt 40
de ani de cand m-am indrigostit de mima! Aceasta arta ma
insoteste in transmiterea acestei discipline teatrale pe care
o consider esentiala pentru actor, pentru ca baza jocului se
intdmpla in corp inainte de toate. Da, cred ca viata privata
si viata artistica sunt acum foarte legate, pentru ca artistul
nu pleacd niciodata in vacanta!

B.H.: Sa ramanem in domeniul formarii. Stim foarte bine
ca trupul nostru este uimitor atunci cand ajungem sa-1
cunoastem si sa-lvedem ca pe un instrument vital in munca
noastra. Are intr-adevdr o memorie extraordinar de puter-
nicd, dar sunt curioasd, poate fi pantomima ca si mersul pe
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bicicleta? Doar o practica temeinica poate duce la precizie
sau este posibil, in ciuda trecerii timpului si a lipsei de prac-
tica, sa poti lucra cu elementele odata stapanite?

E.S.: Mima, ca orice alta disciplina artistica, trebuie prac-
ticata astfel incat sa raméana vie in corp. Ar fi ca si cum un
muzician, un dansator sau un pictor care nu exerseaza mult
timp ar avea dificultati in a fi la fel de eficient, pentru ca este
un fel de antrenament. Dar, de exemplu, un artist ,,maes-
tru” nu are nevoie si se intoarca la pregatirea unui tanar
student pentru a canta bine, deoarece a capatat o anumita
virtuozitate in disciplina sa.

B.H.: Lucrand cu tine, am inteles cu adevarat ce inseamnda
sa comunic in tdcere, prin tacere, prin corpul meu, ceea ce
a fost o revelatie atunci cand te-am cunoscut. Ce te atrage
la acest mod de a transmite emotii, sentimente sau chiar
un mesaj catre lume?

E.S.: Pentru mine, ticerea este un lucru magic, minunat,
important si esential. Tacerea este un moment suspendat
inainte de a se intampla ceva important. In viati exist
liniste inainte ca un nou-nascut sa scoatd primul strigit la
nastere. Iar dirijorul cere liniste inainte de inceperea con-
certului. Tacerea este un limbaj universal, ca si mima, si
trebuie sa stim sa o ascultam. Traim intr-o lume in care
zgomotul este infernal si constant. Oamenii vorbesc pen-
tru a nu spune nimic, asa ca tacerea este ,poezie” pentru
mine. Mesajul pe care as vrea si il transmit este ci ticerea
ne poate elibera de furie si violenta, pentru ci oricine este
capabil sa accepte ticerea devine o persoana umila, empa-
tica si un foarte bun ascultator.

B.H.: L-ai urmarit pe regele pantomimei pana la sfarsitul
vietii sale, ati lucrat impreund timp de 20 de ani. Poate
cd te scot din zona ta de confort cu aceasta intrebare, dar
as vrea sa stiu cum te-ai simtit cand Marcel Marceau nu
a mai fost, brusc, acolo? Cum ai resimtit despartirea de
maestrul tau? Cum te-a schimbat aceastd pierdere? Ce s-a
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intdmplat cu arta ta dupa ce a cazut stalpul? Tu insuti ai
devenit un stalp al acestei ramuri a artei, mi se pare.
E.S.: Marcel Marceau a fost ca un ,tatd” spiritual pentru
mine, asa cd atunci cand a plecat am fost extrem de emo-
tionata si de trista, dar am fost cuprinsa si de o misiune:
aceea de a-mi continua munca de profesor pentru ca poe-
tica si arta tacerii lui si fie transmise mai departe tinerilor
actori in devenire. Nu mai suntem multi dintre noi care si
cunoastem si sd transmitem mai departe repertoriul sau,
care a devenit un patrimoniu artistic, asa ca singura mea
preocupare este sa ma intreb cine dintre generatiile tinere
va putea continua acest invatimant dupa mine.

B.H.: Intélnirile sunt, evident, extrem de importante in
profesia noastra, iar tu ai avut parte de unele extrem de
speciale. In afard de Marcel Marceau, faci parte acum
din Garda de Fier a Legiunii Artistice Strdine, asa cum
o numesc eu, in echipa maestrului Carlo Boso, si predai
pantomima la AIDAS Versailles. Cum [-ai cunoscut pe
Carlo? Ce v-a adus impreuna, pentru ca astazi sa devii
unul dintre cei mai apropiati colaboratori ai lui?

E.S.: L-am cunoscut pe Carlo Boso cand eram in turneu cu
Marcel Marceau, a venit si vadi spectacolul. In 2005 si-a
deschis Academia de Artele Spectacolului si m-a invitat sa
ma alatur echipei de profesori, pentru a conduce cursurile
de mima si pantomima. Mi-am spus ci daci scoala Marcel
Marceau si-a inchis portile in 2005 si scoala lui Carlo le-a
deschis, este un semn; am spus da.

O amintire foarte buna este cea a lui Marcel Marceau,
care a venit sa tind un masterclass pentru prima promotie
AIDAS. Carlo il cunostea pe Marcel Marceau si i-ar fi pla-
cut sa-1 primeascd mai des la scoala sa. Dar, la scurt timp,
Maestrul Tacerii s-a imbolnéavit siin 2007 s-a alaturat inge-
rilor. Carlo Boso este, de asemenea, un maestru in arta sa
de commedia dell’arte si mi s-a parut evident sa-mi conti-
nui predarea in cadrul proiectului academiei sale, pentru
ca mima este esentiald pentru commedia dell’arte, dar si
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pentru actor in general. Colaborarea noastra dureaza de
mai bine de 16 ani si cred cd vom continua, cu pasiune si
implicare, proiectul de formare a tinerelor generatii care
vor veni si de insotire a companiilor care fac spectacole in
traditia pura a teatrului popular.

B.H.: Omenirea trece printr-o criza profundd. De ce este
teatrul important astdzi, care ar fi functia sa intr-un astfel
de context? Te-as ruga, de asemenea, sa transmiti cateva
ganduri, un mesaj tuturor colegilor nostri care sunt deja
actori, un altul pentru cei mai tineri care se gandesc sd
urmeze aceasta cale a artelor si, in final, unul pentru public.
E.S.: Omenirea este astazi pusa la incercare, mai ales prin
prisma acestei crize globale legata de pandemie. Iar artis-
tii sunt cei care au plitit un pret foarte mare, pentru ca
in orice crizd se crede ci teatrul si arta in general nu sunt
necesare. Dar aceasta este o greseald, pentru ca omul fara
artd cade in ignoranta si tristete, pentru ca teatrul este si
politic si uman si avem nevoie sa visam si sd speram intr-o
lume mai buna chiar mai mult atunci cand avem probleme
sau trecem prin crize.

Mesajul pe care as vrea sa il transmit tinerilor, indi-
ferent daca vor sa devina artisti sau nu, este cd pentru a
merge mai departe trebuie sa lupti si s crezi in propriile
vise, sd nu te descurajezi, sa tii dragostea vie ca o flacara
care arde in tine, pentru ci doar dragostea si pasiunea pen-
tru arta ta iti pot aduce rezultate.

Iar mesajul cétre public ar fi: fara public, actorul nu
exista, asa cd va multumesc! Multumim, dragi spectatori,
ca veniti in continuare in silile de teatru pentru a-i aplauda
pe creatorii de vise!
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B.H.: Muriel, astept, e adevarat, de multa vreme sa pot
sa iti spun ,ai cuvantul!”, si asta in afara scenei, pentru
ca acolo stim deja ca vorbesti tare si clar. Asa ca hai sa
incepem cu prima intrebare pentru tine si sa ne spui de ce
crezi ca are lumea astazi nevoie de teatru laborator si cum
iti definesti tu laboratorul?

M.M.: Lumea are nevoie de mesaje clare, concise si com-
plexe, in acelasi timp. Pentru transmiterea acestor mesaje,
unealta trebuie si fie extrem de bine antrenata. Si asta face
laboratorul — transforma omul actor intr-un semizeu, greu
de atins, dar foarte usor de inteles.

Mi-as defini laboratorul ca fiind o munca asidua, con-
tinua cu interiorul si cu exteriorul. O munca grea care ne
obliga sa ne fortdm limitele, sd ne zdruncinam lumea, sa
ne deconstruim mereu, ceea ce este extrem de greu cand
vorbim de egouri. Iar actorii au egoul extrem de bine con-
turat, extrem de puternic, inclusiv regizorii, artistii, in
general. Laboratorul meu deconstruieste si reconstruieste
si tot sistemul de deconstructie este dureros atat la nivel
emotional, cat si fizic pentru unealta, adica pentru actor.
Pentru a ajunge la un spectacol construit in maniera de
laborator, vorbim de actor, care trece prin tot sistemul de
ardere. Pentru un produs finit care ajunge la spectator,
avem nevoie sa parcurgem un intreg proces de lucru. Acest
proces este extrem de complex. Acesta este de fapt labora-
torul, un proces care prelucreaza actorul in mod special.

275



Anexa 2

B.H.: Care e actorul ideal pentru tine?

M.M.: Eu mi-as dori un actor fanatic — dispus s isi depa-
seasca limitele fizice si psihice cand vine vorba de scend, dar
in acelasi timp sa aiba si o doza de cultura si mult bun simt.

B.H.: De ce e importanta pentru tine doza aceea de cultura?
M.M.: Pentru a putea sd imi inteleagd si mai bine construc-
tia ritualului. Sa inteleagd ce inseamna ritual — tot ce faci
in complexitate cu o disciplina iesita din comun inseamna
ritual, mecanic. Faci teatru, joci pe scena sau transformi jocul
in ritual. Ritualul construieste de fapt esenta si profunzimea
unui spectacol. Fara ritual avem doar forma fara fond, goala.

Am spus mai apoi cd e important ca actorul s aibd bun
simt. Iar asta e important, pentru ca, prin prisma acestui
bun simt de care da dovada, actorul este dispus si te auda
atunci cand 1i vorbesti. Pentru ca bunul simt tempereaza
egoul si face parte dintr-un bun dialog. Daca actorul este
doar fanatic si mult prea plin de el, devine greu de stapanit
si de strunit. Si in loc sd@ ma concentrez pe complexitatea
constructiei mesajului, adica a spectacolului, trebuie sa ma
concentrez pe imblanzirea actorului. Pot sa fac asta, dar
imi ia din energia constructiei spectacolului, si de fapt des-
pre asta vorbim, pentru ca spectacolul si mesajul si ritualul
lui sunt necesare sa ajunga la spectator.

B.H.: Cum a reusit Laboratorul tdu sd ramana in viatd, in
ciuda repetatelor incercari ale sistemului de a-l minima-
liza, de a-lignora?

M.M.: Foarte greu! De multe ori am fost tentata sa renunt,
dar, cum am mai spus, asa cum Laboratorul are ca scop
transformarea actorului, deconstruirea si reconstruirea lui,
la fel si eu lucrez cu mine in fiecare zi, spre deconstruirea
si reconstruirea mea, din interior spre exterior. E o munca
permanenti cu mine. Cand sunt pregatita, atunci ma urc pe
scena si incep sa lucrez cu actorii. Teatrul devine un mod de
viatd, nu ai cum sd le separi. Asta include disciplini, discer-
nidmant, meditatie, respiratie, yoga, exercitii fizice.
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B.H.: Grotowskian de-a dreptul...
M.M.: Da, trag spre Grotowski, dar am si tendinte artaudiene.

B.H.: De ce faci yoga cu actorii tai?

M.M.: Pentru a fi antrenati fizic si psihic, yoga fiind o forma
mult mai complexa decat sportul in sine — respiratie, doza-
rea respiratiei, dozarea gandului in fata durerii, reactia
noastra in fata ei — de fapt, cum gestionam durerea din
corp. E o provocare. Tendinta noastra ca oameni este si
fugim de durere. Dar yoga te obliga sa accesezi niste pozitii
care cer un soi de transformare meditativd pentru a face
fatd durerii. Si cand poti face asta, ajungi la forma de zeifi-
care In scend si nimic nu te mai poate opri.

B.H.: Apropo de oprit, pe tine ce te-a tinut sa nu faci asta?
M.M.: De cate ori ma reintorc la mine si imi ascult gandu-
rile — pentru ci si eu, ca orice om, am tendinta de a fugi de
durere, durerea provocata de breasla care nu imi accepta
munca —, atunci cAnd ma reintorc in mine si privesc si ma
gandesc care este misiunea mea, de ce m-am incarnat, de
ce sunt aici, de ce fac asta, de ce e ca o durere sfasietoare
chemarea scenei si nu pot sta departe de ea, atunci ma con-
centrez pe acea durere si invat si respir, sa o accept si s
trimit oxigenul in zona dureroasa ca sa poata respira spec-
tacolul, munca, mesajul si tot ce am de spus lumii. Si nu
e vorba despre mine, Muriel Manea. Simt ca si eu sunt o
unealta aleasi. Prin mine trec niste mesaje, iar eu le trans-
form intr-o continuitate, actorul venind in continuarea
mea, e ca o prelungire a mea. Apoi, de fapt, Universul vrea
sa vorbeasca oamenilor. Cum poate sa vorbeasca oameni-
lor sfasietor si puternic? Prin teatru, prin mesajul viu.

Lumea in care trdim e adormitd, se afla intr-un confort
occidental, dar sufletele nu sunt trezite, mintea nu e treaza,
nu e ascutita, toata lumea zace intr-o acceptare inertd, si e
timpul schimbarii, simt asta foarte puternic. Si simt ca fac
parte, alaturi de multi altii, din provocarea acestei schim-
béri. Oamenii pleaca de la spectacolele mele gandindu-se,
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ceea ce e mare lucru. Sunt impingi inspre ei, inspre schim-
bare, inspre a-si dori schimbarea, inspre a-si pune intre-
bari — cine suntem, de ce suntem, unde ne ducem, care e
rolul nostru?

B.H.: S-a tot spus despre spectacolele tale ca sunt de elita.
Faci un teatru de elita?

M.M.: Tocmai am spus c elita nu ma accepti. Intre ghilimele
elita — breasla. Elita e calitatea omului, indiferent de clasa
sociald. Teatrul pe care il fac se adreseaza sufletului, spiritu-
lui omului, constiintei sale, indiferent de statutul social.

B.H.: Ai portretizat in mai multe dintre spectacolele tale
figura omului cenusiu, depersonalizat. Ne aduci in fata
fiinta umana care se afla intr-un crud si sfasietor proces
de degradare. Crezi ca aceasta oglinda poate sa indrepte
moravurile unet societdti atat de bolnave?

M.M.: Da, cred cil e necesari aceasti oglindi. intr-o masura
mai mare sau mai micé, ea are capacitatea si aduca schim-
barea, depinde de deschiderea spirituala a omului-spectator,
deschiderea sufletului. Atinge fiecare om, indiferent de pre-
gétirea lui spirituald. Toti sunt atinsi. Asa 1i simt de fiecare
datd cand 1i vad cum ies din sala de spectacol — ganditori,
multi cu lacrimi in ochi, altii zAmbind. De-a lungul carierei
mele am intalnit multi spectatori care au venit si mi-au mul-
tumit pentru curaj. Au venit oameni care mi-au spus ,m-a
durut, dar e bine, inseamna ci simt ceva!”. imi place s imi
tratez spectatorii ca pe niste oameni alesi, care s-au intrupat
cu un scop si nu sunt aici doar sa ingroase randurile.

B.H.: Cum comentezi fenomenul prostitutiei in arta din
Romania, la momentul actual? Artaud ne cerea inca de la
1900 sa incetam sa mai facem asta. Tu ce parere ai?
M.M.: Aici as vrea sa 1l citez pe Aureliu Manea. Raspunsul
lui este unul foarte clar:

»5e cere o limpezire a actului teatral. Este necesar
sa facem asta acum, cind, mai mult ca oricind, teatrul
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alterneazd intre stiinta si improvizatie. Cel chemat sa rea-
lizeze efectul, cel care construieste ritualul, cel care trans-
mite ideea si controleaza jocul dintre scena si sala este cel
numit regizor. Sunt obsedat de o idee mai veche si cred ca
scopul nostru este de a da curs acestei obsesii in numele
claritatii unei meniri — aceea de a ne face drum spre ade-
var. Arta regiei este mult mai complexa decat se crede. Si
noi vrem si facem transparenta cutia in care este ascuns
mecanismul, ag spune robot, al acestei relatii dintre creator
si spectacol.

Nu cred intr-un regizor care nu este angajat teoretic,
care nu este un luptator pentru ideile inalte ale umanitatii.
Dar am ajuns la concluzia ci, in zona de discutii teatrale,
ideea a luat prea mult locul faptului de tehnica teatrala.
Cred si am convigerea ca a sosit timpul unei limpeziri a
apelor. Dar fac asta pentru a atrage din nou atentia asupra
rolului conducator al regiei. Dar nu al unei regii intampla-
toare, ci al uneia stiintifice. Regia este o stiinta, si nu orice
nechemat are dreptul sa realizeze actul teatral. Actul de tea-
tru presupune o raspundere imensa si dorim, o data pentru
totdeauna, sd afirmam calitatea de ales a regizorului.

Spectacolul presupune un mecanism complex care
se cere pus in miscare cu forta si intelepciune. Aceasta as
numi-o eu stiinta regiei, aceastd pricepere de a construi
mecanismul care este insusi spectacolul. Revin la ideea ritu-
alului scenic si spun ca, dacid nu existd ideea, nu exista nici
spectacolul. Dar calitatea teatrului sta in aceastd comuniune
extraordinara dintre autor, regizor si actor.” (Energiile spec-
tacolului, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1983, pp. 31-32)

B.H.. In cazul acesta avem un regizor ales, un om-actor
de factura aleasda, precum si un spectator ce are aceeasi
naturd. Crezi ca e o utopie, tipul asta de desavarsire a
unui spectacol?

M.M.: Dupa cum s-a demonstrat de-a lungul timpului, este
realizabil. Pentru cd am trait catharsisul ca spectator, asis-
tand la niste creatii fabuloase ale unor artisti desavarsiti.
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~Spectatorul vine la teatru pentru a se impartasi cu bucurii
ale creatiei. Or, nu se poate naste acea eliberare, acel catharsis
comun, fara sa fim stipani pe toate efectele lumii. Fenomenul
teatrului este atat de complicat, incat simpla dibuire prin-
tre solutii nu este o metoda. Teatrul este o stiintd a suges-
tiei directe sau a ideii si din paldrie nu iese nimic atunci caind
oamenii de teatru se incurca unii pe altii” — Aureliu Manea a
spus aceste cuvinte atat de puternice si asumate. (Energiile
spectacolului, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1983, p. 33)

B.H.: Daca tot vorbeam de utopii, o reformda a sistemului
este tot o utopie sau e posibila realmente?
M.M.: Tocmai despre aceastd reforma vorbesc mereu in
spectacolele mele. Aceasta reforma atat de necesara pentru
a nu fi pierduti pentru totdeauna. Nu stiu daca se va infap-
tui in timpul vietii mele, dar vreau sa faca parte din memo-
riilor reformatorilor care vor reusi la un moment dat. Sunt
ferm convinsi ci se va ajunge la o reforma si ci teatrul isi
va ocupa locul binemeritat in spiritualitatea Universului.
Tot Aureliu Manea spune:

sPentru a da o forma artisticd apropiatd de inaltimea
sublimd a meditatiei, avem, in primul rand in viata, si tre-
buie sd avem 1in teatru tot asa, o disciplini care este pentru
noi armura zilei si a noptii. Fara rigurozitate, fara o aten-
tie sporitd ca un foc ce nu are voie sa se stingd, nimeni nu
poate face teatru.” (Energiile spectacolului, Cluj-Napoca,
Editura Dacia, 1983, p. 36)

B.H.: Ai facut cateva spectacole-manifest...

M.M.: Da, tocmai pentru a sublinia necesitatea unei re-
forme teatrale si universale in acelasi timp, pentru ci vor-
bim de omenire in general, la nivel global.

B.H.: Crezi ca ele si-au indeplinit misiunea? A fost simtita
miscarea de manifest?

M.M.: Nu atat de mult pe cat mi-as fi dorit. Daci ar fi fost
auzite asa cum mi-as fi dorit eu, poate acum nu am mai fi
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nevoiti s muncim pentru o reform4, in continuare. Daca
am fi ajuns la acel ideal, de a fi auzit, ar fi fost bine.

B.H.: Dariatd ca manifestul continua. Continud azi, in 2023,
cand lucram impreund la Casa de pe granita de S. Mrozek.
M.M.: Da, vorbim fara indoiala de rdzboiul din noi si din
afara noastra, de efectele abuzatorilor. De asemenea despre
istorie, cu agresiunile ei paralizante pentru om ca individ,
dezintegrarea unei societati, lipsa curajului, lipsa manifes-
tului, lipsa unei reforme.

B.H.: Toate motivele astea le putem regasi si in spectacolul
Si cu violoncelul ce facem? de Matei Visniec, pe care l-am
lucrat impreuna in 2019, desigur, cu toate reflectoarele
intoarse catre sfera artistica. Este Muriel Manea violonce-
listul din spectacol?

M.M.: Da!

B.H.: In cazul dsta, sd sperdm cd tu ai unde sd fugi! Ajungi
sa fii profet in tara ta, ce parere ai?

M.M.: Imi doresc asta, dar nu stiu daci pe viitor se va vorbi
despre mine ca profet in tara mea sau despre o fiinta care
si-a dorit a fi profet in tara sa.

B.H.: Sau despre o fiinta care a ajuns sa fie profet, dar nu
in tara sa, cine stie? Faci un teatru cu deschidere euro-
peana, desi esti foarte atasata de Balcani si Estul Europei.
M.M.: Da, sunt. Am radacini foarte puternice si nu intam-
plator m-am nascut aici.

B.H.: Fara indoiala, asta e clar. Dar te simti pregatita sa
vorbesti lumii intregi?

M.M.: Da. Asta simt de cand m-am nascut. Doar ca pentru a
evolua pana la a avea calitatea de profet, am nevoie de Balcani
si de toate trairile acestea atat de furtunoase si de profunde.

B.H.: Ce parere ai despre teatrul occidental in comparatie
cu cel est-european?
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M.M.: Cel occidental are actori mult mai bine pregatiti, iar
cel est-european are mesaje mult mai adanci si profunde de
evocat. Daca s-ar uni Estul cu Vestul, am bombarda toata
planeta, metaforic, cu magie, in sens bun, in ceea ce pri-
veste arta. Dar muncim pentru a aduce actorii estici la per-
formante vestice.

B.H.: Am vazut si in Casa de pe granitd, si in Regele, bufo-
nul si domnii sobolani, tema asta a renuntarii individului
in fata sistemului, a supunerii oarbe prin renuntare...

M.M.: Da, in Regele, bufonul si domnii sobolani, adaptare
dupi textul domnului Matei Visniec, acolo este destul de sfa-
sietoare situatia, pentru ci nu mai dau nicio sansi omenirii.
»,Oamenii au fugit si au lasat in urma lor numai gunoaie!”,
iar asta e greu de tolerat si de digerat chiar si pentru sobo-
lanii care invadeazd planeta, devenind unitatea de masura
a spiritului uman. In schimb, in Casa de pe granitd, mai
rdmane o licarire. Ea e sfasietoare, dar rimane o mica spe-
ranta, o mica planta care rasare din durere si din moarte.
Apare mitul pasarii Phoenix — renastem din propria cenusa.

B.H.: Ar fi lumea mai buna daca oamenii nu ar mai re-
nunta, daca nu ar mai fi lasi?

M.M.: La Regele, bufonul si domnii sobolani, unde e evocata
renuntarea definitiva si irevocabila prin sfasierea coroanei
regelui, spectatorii plang, sunt revoltati, tristi, parca acei
sobolani le-ar fi sfasiat sufletul atunci cind au sfasiat coroana.
Asta inseamna ca e o oglinda care 1i pune pe oameni pe gan-
duri, in sensul in care ei mai au sansa sa faca ceva — cu ei, cu
vietile lor, in jurul lor. Lasitatea si renuntarea nu sunt solu-
tia. Si, prezentate atat de sfasietor, 1i deranjeaza pe oameni,
taie In carne vie. Asta Inseamnd ca mai avem speranta.

B.H.: Faci teatru ca forma de rezistenta. Arta ne dato-
reazd astdzi o revolutie morald si spiritualda.

M.M.: Da, pentru a nu rdmane captivi intr-o lume fizica
atat de plina de strilucire palpabila si in acelasi timp terna
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si goald. Cand vorbesc despre stralucire palpabila, ma refer
la bunuri materiale. Agonisim, vrem masini, case, pentru
ce? Ce lasdm si ce rimane n urma noastra?

B.H.: Tu cercetezi esenta conditiei umane in laboratorul tau.
M.M.: Da, exact! Asta m-a preocupat incid din copilirie.
Cum am mai spus, simt cd am fost aleasa sa vorbesc. Si o
fac prin spectacolele mele, cu ajutorul actorilor care, pen-
tru a putea vorbi la intensitatea mesajului meu, au nevoie
de acest laborator care include disciplina, instruire fizica,
cognitiva si emotionald. Si nu le cer lor sa faca, iar eu sa
stau pe margine, ci lucrez cot la cot cu ei.

B.H.: De ce faci asta?

M.M.: Pentru a le arita ca se poate si pentru a le demonstra
ca nu este vorba despre o ierarhizare a meseriilor in teatru.
Suntem artisti care ne punem in slujba binelui suprem si
a adevirului, renuntand la egouri. Nu i-as cere actorului
niciodata nimic din ceea ce eu nu as putea sa fac — pentru
ca din cercetarea conditiei umane face parte si actorul, des-
pre care am auzit ca e si el om.

B.H.: Ma uit in spate, la spectacolele tale, acum, si pot sa
observ ca ai devenit mai incisivd, mai taioasd, mai radi-
cala, cu fiecare constructie noud. Spun asta si ma refer si
la mesaj si la estetica lor. De ce?

M.M.: Pentru ca stagndm. Vorbim despre reforma, visam la
reforma, dar inca nu actionam destul de puternic. Atunci,
devin spectacolele mai puternice, pentru a zgudui si mai
puternic, sa fie si mai incomode. Atunci cand iesi din starea
de confort, simti nevoie sa schimbi ceva, si aici ma refer la
spectator, in primul rand.

B.H.: Faci si comedii...
M.M.: Da, negre.

B.H.: De ce gasim la tine tot timpul acest tip de umor negru?
M.M.: Pentru cid mereu ne reintoarcem la autoironie si la
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absurditatea faptelor noastre. Umorul negru se naste din
absurd. Si acest absurdul e oglinda ideala a omenirii la
ora actuala.

B.H.: Mesajul tau pentru omul-actor de astazi?
M.M.: Si fie bun. Atat in interior, cat si in exterior. De acolo
se poate construi orice. Altfel, nu am cum si lucrez la idea-
lul raspandirii luminii in lume. Altfel, daca actorul nu e bun
si joacd doar un teatru-masca, devine complicat.

B.H.: Omului-spectator ce i-ai spune?
M.M.: Si fie curajos, ca sentimentele, simtirile sale sa se
transforme 1n actiune.

B.H.: Si unui tanar care acum paseste pe treptele unei
universitati de teatru si se pregdteste sa _faca meseria de
actor sau de regizor?

M.M.: Sa stea mai putin in baruri si mai mult in biblioteca,
pentru a fi un autodidact desavarsit.

B.H.: Multumesc, Muriel, pentru tot!
M.M.: Multumesc si eu! Cu bine!
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B.H.: Ai parasit Italia cand barca teatrului TAG se golise.
De ce ai ales Franta si cum te-a primit ea?

C.B.: Am inceput sa lucrez in Franta in 1968, atunci cand
am facut un turneu grandios in toata Franta, cu Arlecchino,
sluga la doi stapani. Asa am intrat in ceea ce am putea
numi sistemul cultural francez, care la acele vremuri era
similar cu cel italian. In Italia, functionau aproape la fel ca
in Franta lucrurile. Asa ca am creat un grup, impreuna cu
Ferrucio Soleri, Arlecchino-ul din Sluga la dot stapani si
cu Graziela Galbani si am inceput sa dispersiam peste tot in
lume povestea commediei dell’arte. In Franta, cAnd marele
actor Jean-Louis Barrault, prieten cu Soleri, a reusit sa
concretizeze un turneu in Rusia, ne-a lasat teatrul pentru
patruzeci de zile si acolo am dat mai multe reprezentatii cu
spectacolul nostru de commedia dell’arte.

B.H.: Acolo erai in calitate de actor. Ce roluri ai interpre-
tat in Arlecchino, slugi la doi stapani?

C.B.: Cel mai important cred ci e ca la un moment dat am
fost inlocuitorul lui Soleri, apoi am facut Brighella. Acolo,
cand am jucat in Franta, am fost contactat de Jaques
Lecoq, care m-a chemat si tin niste seminarii de commedia
dell’arte la scoala pe care o conducea. Au fost si altii care
organizau diverse stagii in teatre, pe diverse teme, si care au
apelat la mine. Asa am intrat in contact cu lumea culturala
franceza. Apoi am continuat sa lucrez atat in Franta, cat si
in Italia, cu TAG. Apoi, cAnd TAG-ul s-a inchis in 1993, din
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varii motive, in principal politice, eu aveam deja trei copii
in Franta, asa ca am fost nevoit sa fac o alegere si asta a fost
Franta, automat. Asta si pentru ci a fost dintotdeauna un
spatiu primitor cu artistii italieni. Tot ce am reusit sa fac in
Franta nu as fi reusit in Italia, pentru ca nimeni nu e profet
in tara lui. Iar in Franta traditia commediei dell’arte e bine
péstratd, asa cum ai putut vedea.

Daca in Italia ea se destrama, pe la 1600-1700, si a
disparut pentru mult timp ceea ce insemna firul rosu al
povestii commediei dell’arte, aceasta forma de teatru popu-
lar, prin intermediul mimilor sau prin varii cercetari, a
ramas vie in Franta. Era un interes clar care se manifesta
in directia mesajului pe care il purtam eu, ca specialist in
commedia dell’arte. Iatd de ce Franta!

B.H.: Ce te-a facut sa vrei sa faci regie, dupa ce deveni-
sest actor?

C.B.: Regia am vrut dintotdeauna sa o fac. Asa ci atunci
cand am inceput si fac profesia asta, am decis sa fac pentru
un numar de ani actorie. Asta pentru ca m-am nascut actor.
Apoi am vrut sd vid ce inseamni toatd partea tehnici in
teatru — asadar, pentru un an si jumatate, am desfasurat
activitatea de masinist constructor. Voiam tare mult si aflu
cum functioneazi toatd masinaria teatrala. Dupi care am
inceput sid regizez in Franta, pentru prima data, pentru
cd mi s-a propus sd pun in scend ceva. Am facut un lucru
legat de commedia — un text din 1600, Venetiana. Dupa
un seminar pe care l-am tinut la Lyon, mi-au cerut sd mai
montez un spectacol, Andromaca de Racine, care nu avea
nimic de-a face cu commedia dell’arte. A fost un specta-
col care a avut un succes imens, in cateva luni de zile eram
deja in Festivalul de la Avignon, in sectiunea IN! Asa s-a
néscut cariera mea de regizor, daca e sa spunem asa. Apoi,
mi-am dorit sa fac si alte lucruri in afara de actorie si regie,
asa ca am inceput sa intru in ceea ce insemna domeniul
organizarii. Ma interesa si organizez un festival si m-am
implicat si in aventuri de acest fel — cum sa construiesti un
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teatru la Milano —, deci au urmat o serie de aventuri care au
fost duse mai departe. Lucrul care mi-a facut mare placere
in acei ani a fost constituirea unui soi de academie itine-
rantd. Mai clar, ideea a fost de a reuni zece specialisti in
variile tehnici de commedia dell’arte — dans, scrimé, pan-
tomima4, canto, acrobatie etc. —, care sa faca inconjurul lu-
mii, tindnd seminarii dedicate commediei. Am iesit din
Piccolo in 1978, apoi am intrat intr-un teatru mai mare
ca Piccolo, la Milano. Acolo l-am adus pe Peter Brook, am
facut spectacole cu Dario Fo, am creat un centru cultural
important. Mai apoi, m-am ocupat pentru zece ani de ani-
matia teatrald a Carnavalului de la Venetia, de acest sector.

B.H.: Ce a insemnat pentru tine Piccolo Teatro din Milano
si intalnirea cu Giorgio Strehler?

C.B.: Totul. Pot sa spun ci, datoritd lui, Piccolo Teatro
devenise cea mai importanta structura teatrald din Europa,
avea mii de abonati. Conditionat din ce in ce mai putin,
devenea un teatru politic, asa cd avea o functie educativa,
intorcandu-ne astfel la functiile teatrului grec, unde se apa-
rau valorile sociale prin teatru. Asa ca aceia care au lup-
tat pentru asta au fost Giorgio Strehler si Paolo Grassi. Pe
langa vorbe, ei actionau — ficeau spectacole exceptionale
care aveau in centru aceasta opticd de a promova o anume
viziune asupra societatii prin intermediul spectacolului, cu
un raspuns exceptional din partea publicului.

B.H.: Faci un tip de teatru care, in opinia mea, e extrem
de important, teatrul popular, si care a fost in pericol sa
dispara. Mai mult, te concentrezi pe transmiterea tehni-
cilor de commedia dell’arte. De ce crezi ca e important sa
faci acest tip de teatru sa mearga mai departe? De ce are
lumea inca nevoie de el?

C.B.: Pentru ci e unicul tip de teatru care nu are bariere —
nici etice, nici estetice, nici culturale. E o formi de teatru
universal, cum nu mai exista alta. Asa cum am mai spus,
sunt forme de teatru fenomenale, formele de teatru ritual.
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Dar nu mai exista o alta form4, in afara de commedia, care
sd puna asa, in centru, spectatorul. Tot ceea ce se face, se
face ca sa intri in contact cu spectatorul, sa-i spui poves-
tea, iar prin intermediul povestii sa 1l faci sa inteleaga ce e
bine si ce e rau. E o forma de teatru exceptionala. De ce si
continuam cu aceasta forma de teatru? Pentru ci e esenta
teatrului. Daca grecii au utilizat teatrul ca forma didactica,
punand in sceni aceste dezbateri intre zei si oameni pen-
tru ca publicul sa inteleaga ce e bine si ce e rau, commedia
dell’arte vine sa faca sinteza teatrului grec, purtand-o in
toate pietele lumii. Apoi pentru ca pentru mine, ca actor, e
extrem de interesanta ideea de a sti sa faci totul — sa canti,
sd dansezi, sa faci pantomima, acrobatie, scrima, sa utili-
zezi tot corpul tau ca pe o masinarie perfecta. Si, mai mult,
pentru ca te obliga si studiezi, sa ai o cultura. Ca actor, tre-
buie si ai o constiinta politica, sd intelegi ca esti la dispozi-
tia unui autor, ca sa faci in asa fel incat publicul s inteleaga
ce e bine si ce e rauy, asta prin intermediul personajului pe
care-l interpretezi. Acesta devine asadar un teatru esential.

B.H.: Care sunt bazele pedagogiei tale in commedia
dellarte? Ai spus cd e important sd stii sa faci totul. Tu ce
tip de actor cauti atunci cand lucrezi? Care e, in viziunea
ta, actorul ideal?

C.B.: Actorul e un ideal in sine. Cand vorbim de commedia
dell’arte, ne referim la un teatru de echipa. Daca sunt noua
in echip3, toti trebuie s fie capabil sa creeze echipa, sa aiba
aceasta capacitate de a intra in ecuatie unul cu celalalt, asta
e cel mai important. Apoi, un actor ideal mi se pare cel care
inca studiaza, care are o minima cultura, o constiinta reala
a nivelului sdu social. Dup4 asta, caut un actor care e profe-
sionist, adica cel care stie cd munca lui nu se opreste nicio-
data, studiul nu se opreste nici el, iar peste toate astea, un
actor care e umil. Cand spun umil, spun ci trebuie sa stie
ca el se pune in serviciul publicului si ca lucrurile nu stau
invers. Ca si te poti pune in slujba lui, trebuie sa respecti
spectatorul, in general. Si, atunci cand te urci pe scend, si
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ai congtiinta faptului ca devii un soi de saman, care reu-
seste prin intermediul mortii sale, atunci cand 1l interpre-
teaza pe Richard al I1I-lea in scen4, sa elibereze publicul de
frica faptului ca mai sunt astazi si alti Richarzi in societate.
Deci, un actor cu constiinta.

Pedagogia mea e bazata pe studiul corpului, pe tot ceea
ce ar putea fi gramatica corpului, a vocii si apoi pe studiul
dramaturgiei. Existd corp, existd voce, dar toate astea nu
valoreaza nimic daci nu existd povestea. Vreau s spun ca
toata munca pe care o depui, inclusiv lucrul cu masca, vine
sa se puna in slujba a ceea ce inseamna un scenariu, un text.
Toatd munca pe care o faci e forma, care intervine si faca
textul (continutul) cat mai fluid pentru spectator. Munca la
pantomima, scrima, canto, dans, acrobatie, lupte scenice,
improvizatie, voce, toate vin sd serveasca unui continut.

B.H.: Ai vdzut-o pe Elena Serra, unul dintre colabora-
torii tai apropiati, intr-unul din spectacolele lui Marcel
Marceau. Colaborezi cu ea incd de cand ai deschis aca-
demia la Versailles, dar stiu cd insusi regele pantomimei
a venit sa tina un workshop pentru prima generatie de
actori pe care ai pregdatit-o acolo.

C.B.: Marcel Marceau a venit la scoala s tind un workshop,
da. 1l cunosteam incé de pe vremurile Piccolo Teatro. Era
deosebit Marceau, pentru ci era un mim care lucra singur.

B.H.: Nusepoate face commedia dell’arte fard pantomima...
C.B.: Asa e. Cum nu se poate face nici fara dans, scrima,
acrobatii, canto, fira masti, fard a face publicul sa rada de
propriile frici prin intermediul actiunii teatrale.

B.H.: Sustineam un raport pentru teza de doctorat st vor-
beam despre prima noastra experienta de lucru impreunda
st spuneam ca dacd nu ai grijd, daca nu respecti masca
atunci cand lucrezi cu ea, se poate intoarce impotriva ta.

C.B.: E adevirat. Masca este un element catalizator al
tuturor fricilor ancestrale ale publicului. Ea poate si fie
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un instrument extrem de important pentru a comunica cu
publicul. In momentul in care porti masca lui Arlecchino,
care seamana cu o maimutd, comunici intregului public
frica de a fi servitor, pentru ca mai apoi, prin sistemul bine
pus la punct care il face pe spectator sa rada, il eliberezi, de
fapt, de aceasta fricd. Iar masca serveste la asta.

Stii cd atunci cand utilizezi cum trebuie masca, devii
masca. Nu mai esti un om mascat. in schimb, daci o uti-
lizezi prost, devii un om mascat si atunci publicul nu mai
intelege de ce porti masca. Ea incepe sa lucreze impotriva ta
pentru ca tu nu ai respirat-o, nu i-ai dat viata, asa ca dintr-
odata apare intrebarea, cum am spus, de ce porti masca.
Trebuie si stii cum sa o folosesti. Este o conduita generala,
apoi sunt diferite tehnici. De exemplu, daca porti masca si
misti mainile in maniera naturalisti, aici deja masca joaci
impotriva ta, pentru ca toata lumea poate sd vada ca e un
om care poarta o mascd, deci trebuie multa atentie.

B.H.: Ne spuneai adesea s avem grijd cum prindem
masca atunci cand o punem pe fata sau cand pur si simplu
vrem sd o mutam dintr-un loc in altul, ne spuneai cd nu e
in regula sa o luam de nas, care e partea proeminenta, de
obicei, si nici sa-i bagam degetele in ochi.

C.B.: Da, aici vorbim deja de ritual. E ca si cu costumul.
Mai ales daca ne gandim la vremurile in care ele costau
enorm si nu iti permiteai deteriorarea lor. Stii ca trebuie sa
il porti intr-o anumitd manierd, sa te misti intr-o anumita
maniera, sa respecti costumul, avand constiinta faptului
ca, folosindu-te de el, ajungi sa construiesti un caracter. Cu
masca e si mai greu. Ea impune si mai mult respect. Putem
spune ca sunt superstitii, dar ceea ce e real e ca daca-i bagi
degetele in ochi incepi sa te simti rau fizic, daca o apuci de
nas, respiri tot mai greu. Aceastd non-ritualizare a mastii,
lipsa de respect, poate sa distruga acest element important
in comunicarea cu publicul.

B.H.: Ce parere ai despre laboratorul lui Grotowski? Ce
crezi ca mai putem utiliza astazi din el?
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C.B.: Primul lucru pe care nu trebuia sa il aiba actorii lui
Grotowski era o constiintd sociala. Apoi, e dificil de vorbit
despre un laborator in care tu, de fapt, esti un animal care
nu gandeste. Grotowski ficea o serie de laboratoare care
erau intr-un fel niste mistere profane, unde cuvantul isi
pierduse importanta, devenea aproape nul. Ei bine, in com-
media dell’arte, transmiti gandul prin cuvant. Consider ca
se afla intr-o faza de precedare, embrionar, sa spun, a eta-
pei commediei dell’arte. Diferenta cred ca o face si nuanta
politica a acestor doua tipuri de teatru. Commedia dell’arte
e exact contrariul a ceea ce ficea Grotowski. Grotowski nu
facea politicd. Un teatru politic este acela care are curajul
sa spuna lucrurilor pe nume.

B.H.: Vorbesti des despre egoul actorului, care poate sa
il ucida pe celdalalt, poate sa ucidd o scend, un spectacol,
chiar totul, ucide teatrul. Te-am vazut, ca regizor, uci-
gdand deseori egoul actorului. De ce e important asta?
C.B.: Actorul care nu are ego nu e actor. E cert ca o astfel
de personalitate are un ego pronuntat. Asta inseamna ca
de fiecare data incearca sa faca in asa fel incat toata atentia
publicului sa se indrepte spre el si nu spre cel de 1anga el.
Toti au asta. Ideal ar fi sa existe capacitatea sd se creeze
in scena o asemenea sinergie, incat toate personajele si
capete valoare si sa devina principale. Dupa un spectacol
pe care l-am jucat in Nordul Frantei, Campiello, unde stii
ca sunt personaje extrem de tipice, am intrebat copiii, la
final, care a fost preferatul lor. Au raspuns ci toate, iar eu
cred ca, in seara aceea, noi am castigat pariul.

B.H.: Si o intrebare pentru final, Carlo: te-am vazut lu-
crand zilnic, ore in sir, fara intrerupere si niciodata nu
obosesti, niciodata nu ai nevoie de mancare, de apd,
dispar toate nevoile. Cum reusesti, in ritmul asta?

C.B.: Sa spunem ci e adevarat. Plec de la principiul ca se tra-
ieste doar o singura datd. Nu ai mult timp ca sa faci lucru-
rile. Dacé faci pauze, pierzi timpul. Poti si le faci, vorbesc
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de pauze, dar nu ajungi la rezultatul la care ajungi fara ele.
Pauza iti ia din ceea ce ar putea fi forta rezultatului. Sigur ca
faci pauze scurte, pentru ca oamenii sa reflecteze, dar tre-
buie s stii cand sa le faci. Cum spunea si Giorgio Strehler:
yFiecare minut pierdut e un minut pierdut si nu vei avea
acelasi rezultat artistic la final!”. Ai un obiectiv de atins si
asta da forta regizorului, si ajungi sa nu mai simti oboseala.

B.H.: Devine astfel un mod de viata, nu mai e doar o metoda.
C.B.: Da, asa e. Doar ca asta devine extrem de obositor pen-
tru oamenii care imi stau alaturi. Asa ca e un mod de viata
care te duce la solitudine pentru ca nu iti mai riméane spatiu
pentru viata privata, asa ci faci un sacrificiu, care nu e minor.

B.H.: Multumesc, Carlo, pentru tot!
C.B.: Multumesc si eu, Bianca!
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B.H.: Eleonora, spune-mi, te rog, ce a insemnat pentru
tine experienta cu teatrul TAG de la Venetia?

E.F.: Incerc si sintetizez cAt mai bine, pentru ci vorbim des-
pre o lunga perioadi si chiar de una de initiere in domeniul
commediei dell’arte. Eu veneam dupi experienta din 1981
de la Odin, am facut Scoala Internationala de Antropologie
Teatrala cu Eugenio Barba, l-am cunoscut pe Grotowski,
vorbim despre niste genuri teatrale in care actorul e un
protagonist foarte important. El cantd, danseazi, canta
la instrumente, interpreteaza arhetipuri diverse, aparand
raportul dintre Orient si Occident, iar commedia dell’arte
mi s-a parut cea mai apropiata forma de teatru de toate
astea, la nivel de munca a actorului, pentru ca vorbim des-
pre un actor complet, care stie sd faca putin din toate — sa
cante, sa danseze, acrobatie, lupte, dueluri — stii si tu, din
experienta pe care ai avut-o.

In 1983, am organizat acest laborator international la
Venetia in Gradinile de la Bienald, in pavilionul belgian,
mai exact. Cu ocazia asta, cu un grup foarte interesant,
constituit din actori din toata Europa, se naste acest prim
spectacol al nostru — Il Falso Magnifico. Carlo Boso il are
inca in repertoriu, a si devenit un scenariu clasic cand vine
vorba de commedia dell’arte. Eu sunt o actritd ce de obi-
cei joacd protagonista. La acel moment, aveam un fizic, o
morfologie care imi permitea sa fac servanta si protago-
nista. Fascinatia pentru obiectul ce il reprezenta masca
exista si era mare, imi placea foarte mult. Experienta pe
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care am avut-o la scoala de antropologie m-a facut sa creez
un personaj care lucra in principal in planul de jos, mult
pe gambe, aveam deja un material fizic bun pe care imi
doream sa il aprofundez. Si acolo, alunecand un pic dintr-o
parte in alta, pentru ca o femeie sub masca era un lucru
particular, nu era ceva care posibil din punct de vedere filo-
logic, dar tinand cont de munca actorului si de atitudinea
mea, de faptul ca acolo era maestrul constructor de masti,
Stefano Perocco, am pornit impreuna sa construim aceasta
masca, ce avea putin dintr-o batrana din commedia, dar,
pentru a se diferentia, era o masca clara, de culoare alba, ce
contrasta cu negrul vrijitoarei. Vrijitoarea putea si fie un
rol contextualizat istoric chiar in perioada anilor 1600, in
care vrajitoarele erau cele care procurau tot felul de lucruri,
faceau si desfaceau toate itele povestilor dupa bunul plac.
Si de aici apare aceasta vrijitoare alba dupa culoare, nea-
gra dupa nume, care a devenit un personaj tragicomic. Era
un fel de Deus ex machina, urmarea si ghida canavaua de
peste tot, o giseai sub scend, pe ea, langa ea, era cea care
disputa raporturile de putere cu Pantalone, care avea putin
din Il Magnifico. Tot ea era cea care tinea cumva unit totul
si, la final, dezviluia toate lucrurile rele, toate faradelegile,
acesta era scopul dramaturgic, sd spunem asa.

De aici, de la aceastda masca ce a facut inconjurul lumii,
pentru ca Stefano a propus studiul ei in diverse seminarii
la nivel mondial, aceastd masci a devenit un rol, un fel de
restituire a personajului feminin. Stim ca femeile in teatru
au fost marginalizate, dar a fost foarte interesant cid masca
a fost in sfarsit cunoscuta. Iatd povestea, sintetizata.

B.H.: Ce ai simtit, Eleonora, atunci cand barca teatrului
TAG s-a scufundat? Ce s-a intamplat cu tine? Care a fost
parcursul tau apoi?

E.F.: A fost o perioadi conflictuald. impirtiseam din ce in
ce mai putine ganduri si idei, pentru ci, nu-i asa, in toate
familiile bune se intampli cate un dezastru. Am avut un
mare succes la nivel european. Eram o companie foarte
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puternicd. A fost un moment in care nu reuseam sa mai
cddem de acord intre noi. Aveam ganduri diferite, chiar si
la nivel teatral. Astea sunt lucruri care se intampla, asa ca
a avut loc o decuplare, dacd putem sa o numim asa. Dupa
cativa ani, multi strdini s-au intors in tarile lor, dupa doi-
trei ani de turnee. Eram destul de tineri, iar oboseala isi
spunea cuvantul. Faceam niste calatorii incredibile, cu o
camionetd, in zece persoane. Tu ai probat atmosfera asta si
ai vizut ce inseamna si cum se simte. Asa ca toate astea au
creat un dezastru si ne-am indepartat unii de ceilalti si fie-
care s-a dus si faci altceva. Ce insemna altceva? Insemna
a face teatru de serie ,,A”, asa cum era calificat in Italia. Era
vorba despre un teatru in care gidsim nume mari, protago-
nisti, un teatru national, finantat din fonduri publice, nu
mai existd munca de baza, cooperarea. Se schimba toata
mentalitatea ta, modul tau de a fi si modul de a crea. Dar
sunt experiente pe care cred cd un actor trebuie sa le aiba,
pentru a-si imbogati bagajul de cunostinte, pentru a creste
si a se dezvolta. Am lucrat cu Giulio Bosetti, cu acest actor
minunat, la Milano. El nu mai e acum. Am lucrat texte de
Pirandello, Goldoni, Mario Soldati, texte clasice si am stu-
diat mult, cu rigoarea pe care o aveau academiile de arta
dramatica in secolul al XX-lea in Italia.

Era un tip de teatru in care stateam la inceput la masa,
studiam textul, fiecare replica, se lucra la virgula. De aceea,
acest bagaj al meu, expresiv si creativ, mi-a servit mult si
pentru a face fata acestui parcurs, care pentru mine nu era
unul aprofundat, clar. Asa cd a existat aceastd perioada
lunga din viata mea, care a durat aproape saptesprezece
ani, dupa TAG, care a presupus o cu totul alta formare. Dar
formarea mea de baza a fost fundamentala, pentru tot. Mai
ales pentru autonomia actorului — pentru disponibilitate
si autonomie, pentru téceri si ascultare. Asa am invatat ce
inseamna disciplina in aceastd meserie. Si daca nu esti de
acord cu ceva, discuti asta in alt mediu, nu in cel de lucru.
TIar disciplina trebuie si fie fundamentul actorului, dupa
parerea mea.
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Unul dintre colegii mei, Eugenio Allegri, cand lucram
la un proiect impreuna, mi-a spus: ,,Tu esti facuta din pasta
di meliga”. Pasta di meliga se foloseste pentru a face niste
biscuiti care ti se topesc in gura. Asa cred ci trebuie sa fie
si actorul, penetrabil, maleabil, nu trebuie sa vorbeasca,
trebuie sa asculte, chiar si ereziile. Acesta e lucrul pe care
incerc si il comunic tinerilor actori in aceste clipe.

B.H.: Cred ca e foarte bine. Asta incercam sa spun, printre
altele, in aceasta lucrare de cercetare, ca a disparut putin
din magia teatrului, vorbesc de spatiul romanesc acum, iar
asta cred cd se intamplda si din cauza faptului ca a disparut
actorul care mai vede meseria asta, astazi, ca pe o misiune.
Actorul care se raporteaza la publicul sau cu respect si care
pune pret pe aceasta relatie, spectator-actor, si nu o tra-
teazd cu indiferentd. Asa cum ai spus, cred, farda indoiald,
ca disciplina este cruciala intr-un asemenea context.

E.F.: Lucrul greu de conceput, daca vrei, intr-o perioada
istorica asemeni acesteia pe care o traim, in care un copil
poate sa puna in discutie rolul unui profesor in scoala, in
care parintii denuntd profesorii fiindca nu-i lasa pe copii
cu telefonul la clasd — la ora actuala, asta e majoritatea care
formeaza societatea civila. Si asta e dureros, faptul cd ne lip-
seste respectul. Vorbesc de respectul dintre o fiintd umana
si alta, despre a impartasi cu celilalt. Au fost taiate si mani-
pulate prost valorile umane. Asa ca actorul are o misiune si
o viziune asupra lumii. Vede dincolo de aparente, trebuie
sa aiba luciditate, altfel devine un hibrid, un antreprenor al
sinelui sau si nu e bine, asta nu e arta, e altceva, in opinia
mea. E un gand profund de-al meu.

Am lucrat recent cu doi tineri care au absolvit Academia
la Milano. Ei bine, eu i-am urmat pe ei, ca si cum ar fi niste
mari maestri, intelegi? Nu mi-am permis niciodata sa pun
in discutie gandurile lor. Le-am dat posibilitatea sa lucreze
cu mine. Trebuie sa oferi tinerilor aceasta posibilitate, altfel
nu cresc, nu inteleg de ce tu faci asta. Trebuie si trezesti
ceva, sa dezvelesti ceva, si daruiesti, pentru ca altfel nu se
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intampla transmiterea. Nu mai sunt maestri in Italia, pen-
tru cd din egoism au tinut pentru ei tot bagajul de cunos-
tinte, nu vor sa dea mai departe, iar asta e grav!

B.H.: Asta se intampla si in Romania, pentru ca sistemele
sunt foarte asemdanatoare. Asa ca ajungem la generozi-
tate, la faptul ca trebuie ca un artist s ramand generos,
pe scend, in afara ei, sd ramand om. Sa mergem mai
departe. Da-mi voie sa iti spun ca, atunci cand am lucrat
impreunda cu tine, am reusit sa simt mai mult decat ca am
invdtat, am simtit ce inseamnd un corp rigid pe scena st
unul in tensiune. Poti sd ne vorbesti putin despre diferenta
dintre ele?

E.F.: Aceastd dinamica bio-fizicd am invatat-o de la japo-
nezi, lucrand kabuki. Ei se misca foarte lent in spatiu,
aproape tinandu-si respiratia, foarte aproape de apnee.
Lucreaza pe centrii de energie, pe toatd zona abdominala
si pe respiratie. Acolo sta totul. Sa stii sa respiri si sa stii
sa controlezi diafragma, asta face ca tot corpul si functio-
neze intr-un acord. Asa ci eu, prin intermediul respira-
tiei si al cuvantului, transpun dinamica fizica in interiorul
corpului meu, in sistemul circulator, in cel nervos, si astfel
toatd miscarea e in acord, corpul nu mai e rigid, ci el ras-
punde gandului. Ei lucrau mult cu aceste respiratii lente,
lucrau aceste pantomime prin care spuneau fel de fel de
povesti vechi. Aceasta fizicalitate a lor, pe care o au si bali-
nezii, duce la o tensiune eleganta, moale, la fluiditate, rele-
vandu-se astfel corpul narativ. In commedia dell’arte, daci
asta lipseste, rimane doar un soi de mascare, o repetitie a
identicului. Atunci vrei sd provoci rasul in maniera scato-
logicd, vorbind doar, fara a avea aceasta imensa capacitate
de comunicare.

Dupa experienta clasica pe care am avut-o, sa-i spunem
asa, am reluat lucrul cu masca, cu un nivel de constienti-
zare si mai profund a importantei corpului narativ, pen-
tru cd aveam foarte bine definite si stabilite in minte, atat
cuvintele, cat si miscarea in corp. Asa cid am putut lucra
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foarte bine cu aceste masti inventate. Am avut aceasta
intalnire cu acest constructor de masti, care le face diferite,
colorate, se joacd cu volumul lor, sunt mésti care spun deja
o poveste. Corpul actorului trebuie sa fie un corp precis in
miscare. Tensiunea e moale, aproape fixa, un pic ca la ori-
entali. E interesant sa ajungi aici. Toata viata incerci asta,
iar procesul de invatare nu se opreste niciodata, e o placere
sd poti sa experimentezi inca posibilitatile pe care le avem
noi ca fiinte umane care facem meseria asta — o meserie
dureroasi, dar minunata, plina de contradictii.

B.H.: Ai un exercitiu care iti vine acum in minte pentru
intarirea diafragmei?
E.F.: Eu il fac mereu pe cel clasic — inspir pe nas, umplu
diafragma cu aer, imping spre rinichi si astfel se face trans-
ferul. Tensiunea din diafragma e cea ce se formeazi si cand
vorbesti, trebuie sa 0 masori, sa o controlezi din respiratie.
Totul are de-a face cu respiratia. Cutia ta toracica e mare
si frumoasa, sigur ca tinem cont si de plamani, dar ea
coboara intotdeauna mai jos, tot mai jos, spre plexul solar,
in abdomen, si de acolo se contureaza bios-ul actorului,
cum spune Eugenio Barba. Prin antrenament se face asta.
Mie mi se spune tot timpul ca am un fizic extrem de elas-
tic la varsta mea. Dar acest principiu al antrenamentului
m-a facut sa fiu asa. E vorba despre o chestiune mentala,
mai mult decat fizici. E vorba de atitudinea actorului, de
generozitatea sa, de teama ce te cuprinde intr-o searid a
unei premiere, de gandul de a fi generos cu publicul, adica
de a avea o partiturd clara, aruncandu-te fara plasa de
siguranta. Carlo Boso te facea sa te arunci fara plasa. A fost
0 experientd puternica, pentru ca mai apoi simteai ca ai
nevoie si codifici toate aceste lucruri, sd capeti mai multa
siguranta. Dar cand esti tanar nu ai aceste temeri, astea
vin cu timpul, odata cu constientizarea tot mai puternica
a acestor aspecte.

Eugenio Barba ne-a creat o metodi de lucru. Pleci de
la exercitii simple care ajung si se transforme in dans, iar
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aceste dansuri pot fi usor integrate in personaj. Un lucru
interesant pe care 1l ficea el era ca nu didea rolurile la ince-
put, ci mai intai te punea sa lucrezi cu corpul, iar mai apoi
corpul ajungea si fie intr-un acord total cu rolul. Asa gasesti
posibilitatile care exista, desi nu ai totul clar inca de la ince-
put. Si munca lui Carlo e usor similara, pentru ca face in asa
fel incat creierul tau si fie foarte bine antrenat, sa functio-
neze rapid, eficace. Aici e o chestiune complexa si e vorba
despre antrenament. E un antrenament.

B.H.: Am vazut sistemul acesta al lui Carlo Boso, am
lucrat cu el cateva spectacole. Si [-am surprins ca folo-
seste un sistem functional de constructie-deconstructie.
Construieste ceva, iar cand incepi sd capeti o oarecare
siguranta, un oarecare echilibru, te intoarce in directia
diametral opusa, te da peste cap, nu mai exista zona de
confort. Si metoda asta a fost un antrenament foarte bun
pentru creierul meu, l-a pastrat treaz, pentru a face toate
aceste schimbari intr-o maniera extrem de rapida.

E.F.: Da, asa e, ai dreptate.

B.H.: Spune-mi putin despre intalnirea cu Grotowski...
E.F.: Da,la Volterra, in 1981, el vine si tine o conferintd noc-
turnd, masurand astfel un anume tip de rezistenta. Toata
lumea putea si meargi si vorbeasci cu el. Imi amintesc ci
l-am Intampinat, cu o colega, cu un buchet de flori galbene,
care au radicina comestibili, ce se numesc topinambur, iar
el ne-a zis: ,,Uite, incepem bine, cu flori galbene, gelozia”...
Ne fiacea mult sa radem. Multa lume l-a mitizat, dar el era
un om normal, foarte pliabil.

Intrebarile pe care le-a pus erau particulare. Ne-a intre-
bat pe fiecare de situatia politica din tara noastra, din locu-
rile in care noi triiam. In cazul meu, era vorba de Venetia,
care era dominata de socialisti la momentul acela, in orice
caz, mi s-a parut destul de ciudat. Intreba, de asemenea,
daca familiile noastre sunt sau nu de acord cu faptul ci noi
facem meseria asta.
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Apoi el a rdmas acolo, ne-a urmarit putin munca, i-am
vazut si pe actorii lui lucrand acolo. A fost o experienta
foarte importanti. Imi amintesc ci a tinut o conferinta,
odatd, sub un copac. Apoi l-am urmat la Florenta, unde a
tinut alte conferinte, iar noi mergeam sa-1 ascultam. Apoi
am fost la Pontedera sa vad spectacole, am vazut la Venetia
Apocalypsis cum figuris, cu Ryszard Cie$lak, tineau si niste
laboratoare acolo la Venetia. Erau niste persoane extrem
de speciale.

B.H.: Ce ai simtit dupa ce ai vazut spectacolul?

E.F.: A fost ciudat, foarte ciudat pentru noi. Nu mai vazu-
sem un asemenea spectacol, eram taniara. Dar acolo am
inteles cum s-au aruncat in joc actorii, cat de puternic cre-
deau in tot ceea ce faceau, era ceva incredibil, absolut incre-
dibil acel spectacol. Nu am cuvinte sd descriu ce am simtit.
Daci ne uitim acum, pare un film mut, pare ceva antic, dar
nu e. E o forma aproape religioasi a vietii de actor, iar noi,
italienii, nu avem atat de dezvoltata aceastd perspectivi.
Teatrul e ca o maladie, ca o religie, o sectd, il poti defini
intr-o mie de moduri. El iti da viata si, din punctul meu de
vedere, iti tine creierul viu. Asta e frumusetea.

B.H.: Daca ne gandim la Artaud, apoi la Grotowski, ei spu-
neau inca de pe atunci ca trebuie sd incetam sa prostitudm
notiunea de teatru. Grotowski vorbeste despre actorul
sacral si despre actorul curtezana, cel din urmad vanzan-
du-si corpul pentru bani sau faima in seara reprezentatiei.
Euvad o problema in faptul ca ei cereau atunci asta, la vre-
murile lor, si cd eu astdzi inca sunt nevoitd sa o cer. Acest
lucru denota ca lucrurile au degenerat putin, in loc sa se
aseze pe un fagas normal. Tu ce parere ai despre asta?

E.F.: Spune-mi cati stiu, vorbind de Italia si de Romania,
despre ce faceau Grotowski si Barba. Putini! Cati au va-
zut acei mari actori la lucru, despre care puteai sa spui:
»,Doamne, ce echipd, ce fel de cercetare, ce minunitie, cat
sunt de departe de orice stereotip!”. E ca in artd. Cand
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vezi un tablou si zici: ,Doamne, ce minunitie, e Picasso! E
arta!”. Diferenta dintre acel teatru al curtezanilor, in sensul
negativ, si acel teatru curat e tocmai asta!

Nu e usor de spus, dar aceasta coerenta a muncii eu cred
ca iti va fi recunoscuta in timp. Toate lucrurile astea au fost
cunoscute, toatda munca lor, dar cred ca prea putin, tocmai
pentru cd exista acest fenomen al prostitutiei in artd, e ade-
varat. Impértisesc din plin acest gand al tiu. Si faci asta in
timpurile noastre e greu, e adevarat, vorbesc despre pastrarea
unei coerente. Atunci cand o faceau ei, erau alte timpuri, alte
raporturi interumane, alte conditii politice si economice.
Acum lucrurile s-au schimbat mult. Cum spuneam, una e
arta si alta e non-arta. E ca si cum as privi o companie profe-
sionista si una de amatori. Profesionistul cauta sa faca arta,
amatorii fac prostitutie — sa-i spunem asa. Nu e frumos ca
termen, dar e adevarat. Peter Brook il numeste teatru mort.

Asa cd ne oprim la coerentd, la munca actorului, la a
impartasi, la respect, la rigoare, la disciplina, ele ar trebui
sa conteze enorm astazi. E un privilegiu sa faci meseria
asta. Eu nu sunt de acord cu faptul ca, daca ai ales si faci
asta, trebuie sa iti asumi si faptul ci familia ta va trebui sa
fie cea care sa te intretind. Nu e asa! Poti si iti castigi singur
painea si din meseria asta, atunci cand o faci cu coerenta,
disciplina si rigoare. Nu e alta cale.

Nu trebuie sa o faci ca un angajat la o fabrica, ci cu daru-
ire si coerentd, iar astea o sd fie recunoscute mai tarziu. E
o chestiune extrem de complexad. Sunt mii de tipologii de
actori, e un delir, ca in toate meseriile. Dar sd tinem cont
cd nu e ca atunci cand produc prosecco si il vinzi. Nu poate
sa fie o afacere teatrul, nu poate s fie tratat ca o companie
care vinde prosecco. Nu existd asa ceva! Gaseste timpul
necesar ca sa o faci altfel!

Am inteles cd suntem o societate bolnava. Toatd lumea
e bolnava. Gandurile sunt bolnave si nu mai sunt coerente.
Sunt lucruri urate care circuld, puse acolo doar din ratiuni
politice, fara nicio pregitire artistica. Doar pentru bani si
pentru putere, si asta e moartea teatrului. Ne indreptam spre
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nicaieri asa. Trebuie s salvam tinerii, copiii, ce vor sa invete,
si inteleagd, dandu-le informatii care sunt reale si nu distor-
sionate. Sd nu ne mai concentram atat doar pe imagine. Sunt
multe curente care iau avant, de exemplu acest teatru online,
streaming, dar ce faci? Unde e omul, unde e corpul, unde e
viata? De ce Grotowski m-a intrebat despre situatia politica?
Pentru ca un actor trebuie sa stie unde are picioarele, unde
traieste, sa inteleaga sistemul din care face parte. Trebuie
sd vezi ce anume vrei si livrezi publicului. Cum sa facd asta,
daca nu stie unde e si de ce o face si cu cine o face? Trebuie
sd aiba un parcurs. Chiar si dacd abordezi un clasic, in el vei
regasi vesnic un adevar contemporan. Trebuie sa faci publi-
cul sa gandeascd. Pe vremuri, spectatorii, cand se enervau,
aruncau cu rosii. Macar de ar mai face-o si acum. Pe vremuri
publicul era ales. Poporul era erudit, mergea la teatru, vedea
spectacole, mergea in strada sd vadi teatrul. Commedia era
critica la adresa puterii, in maniera ironicd, tragicomici, cu
bun gust, spunea despre unul ci e rau famat, despre altul ca
e delincvent, era viata reprezentata in scena, la nivel micro si
macro. Si asta trebuie s fie teatrul. Trebuie sa faci arta, altfel
de ce o mai faci? Trebuie sd fii artist ca si faci aceasta mese-
rie, sa ai o constiinta, o cultura solida, curiozitate, o vointa de
a recunoaste binele si frumosul. E dureros sa vorbesti despre
toate lucrurile astea, e dureros.

B.H.: Stiu, dar sunt de parere cd trebuie sa o facem. Dacd
ignordam toate aceste aspecte, nu mergem decdt spre pier-
zanie. Si, cu atat mai mult, rolul teatrului si al unui actor
devine si mai important in aceste vremuri st intr-o socie-
tate bolnava ca asta.

E.F.: Da, bravo! Ai spus foarte bine. Trebuie s fie asa, altfel
e sfarsitul!

B.H.: In incheiere, Eleonora, care sunt gandurile tale care se
indreapta catre tinerii care aleg sd faca astazi meseria asta?
E.F.: Le doresc si gaseascd profesori buni, cu principii clare
si bune de formare. E important, pentru cd sunt o gramada
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de ,vanzatori de fumuri” si trebuie sa fie foarte atenti pe
mainile cui se las3, cine vine sa le povesteascid despre cum
anume faci aceastd meserie. SA munceasca mult sa se dez-
volte, sa devina eruditi, pentru ca stim clar ca nu e de ajuns sa
absolvi 0 academie, e un punct bun de plecare, dar de abia de
acolo incepe munca cu adevarat. Trebuie si fie dispusi si sa
inteleaga ca trebuie sd renunte la tot dacd au pornit pe calea
asta. Nu poti sa o faci cu jumatate de masura, adica sa faci si
putin teatru amatoricesc, dar si muzica in stil amatoricesc,
intelegi? Pentru ca trebuie sd respecti societatea civila, in
care mai gasesti alti oameni care vor sa faca o meserie din
asta, iar tu 1i incurci. Unei societati corupte 1i va conveni
intotdeauna sa aiba in fata un amator si nu un profesionist.
Daci vrei sa o faci, fa din asta o meserie, altfel nu trebuie sa
o mai faci deloc! Fi-o la tine acasd, dacd nu e o meserie, dar
nu te vinde apoi ca un profesionist. Acesta e raul obscur al
societitii, asta e partea corupti. In ziua de azi, toati lumea
poate sd faca asa ceva, iar asta e gresit. Nu pot toti sa o faca.

B.H.: Un gand si pentru public?

E.F.: Trebuie si devina eruditi. Cand merg s vada lucru-
rile, trebuie sa se informeze, sa stie pe cine au in fata si cu
cine au de a face. Sa nu caute doar o ludicitate totala, pe
scurt. Sa isi dezvolte simtul critic, sa fie mai obiectivi, mai
bine pregétiti, sa inteleagd ca nu se uita la televizor, ca nu
pot si vorbeasca, sd minance etc. Sunt lipsiti de respect
pentru ca, dupa ei, se poate si asa, lucrurile merg bine. Asta
pentru cd o imagine deformata a devastat ceea ce inseamna
forma artizanala a teatrului. Asa cd, drag public, incercati
sa va distrati, dar sa stiti intr-o anumitd masura, sa va
informati legat de ceea ce mergeti sa vedeti.

B.H.: Inchidem cu o intrebare pentru tine: spune-mi dacd
teatrul a devenit pentru tine in timp mai mult decat o
metodd, dacd a devenit un stil de viata?

E.F.: Da, clar. Viata ta se schimba mult. Sacrifici mult pe
plan personal. E o meserie care iti schimba viata, nu poti
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sa ai ,,0 viata normala”, asa ca devine, cum ai spus, un mod
de viata.

B.H.: Multumesc, Eleonora, pentru tot!
E.F.: Multumesc si eu!
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B.H.: Spune-ne putin despre parcursul tau. Odata ce am
ajuns in Franta, am avut marea bucurie sa te descopar. Ai
facut parte din echipa lui Marcel Marceau, dar spune-ne
ce a fost inainte de asta.

G.B.: Sunt néscuti la Cluj. Am fost studenta la Politehnica si
atunci am descoperit de fapt pantomima, prin Liviu Matei,
la Cluj. Pantomima era o forma de teatru care nu era prea
cunoscutd la vremea aceea, chiar daci doamna Kovacs
I1diko, la teatrul de papusi din Cluj, a avut o trupa pe la sfar-
situl anilor 70-’80, am avut ocazia si le vad spectacolele pe
scena, cu actori excelenti. Kovacs I1diko, de fapt, a reinstalat
o traditie in domeniul pantomimei la Cluj. Eu am intrat in
zona pantomimei mai tarziu, prin 1986, si impreuna cu Liviu
Matei am intrat in cercul acesta, gaindindu-ne ca nu avem
tehnicd, nu avem nimic, ce facem? Evident ca am lucrat pe
langa teatrul de péapusi si pe langd Opera Maghiara, care
ne-a ajutat sa avem macar o sald de repetitii. Liviu fusese
plecat in Berlinul de Est si a lucrat la un teatru de panto-
mima o luna si de aici am incercat si reinventam tehnica,
sa vedem ce se poate face, pentru cd ne doream foarte mult.
Cum am spus, extrem de important in parcursul meu a fost
Teatrul de Papusi, doamna Kovacs Ildikd cu care, pana la
urmd, am facut si niste numere de pantomima. Cum ti-am
spus, am fost studenti la Politehnicd, dupd Revolutie mi-am
luat totusi diploma si mi-am dorit foarte tare sa vad unde pot
sd fac pantomima, pentru cid ma interesa pe plan profesio-
nal sd dezvolt asta. Si asa am ajuns aici, in Franta, in 1990.
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B.H.: De ce Franta?

G.B.: Marcel Marceau! Scoala lui era cea mai cunoscuta din
lume. Marcel Marceau a avut o influentd enorma atat in
Vest, dar si in tarile estice, in special, unde el venea si tot
timpul reusea sa creeze un univers al pantomimei. Doamna
Kovacs a fost cea care a fost sensibila la modul acesta de
interpretare. Asadar, in 1990 am plecat, nu aveam bani, nu
aveam nimic, am plecat cu autostopul...

B.H.: Ca Brancusi, aproape pe jos...

G.B.: Am mers o bucati de drum si pe jos, noroc ci au fost
doar 15 km. Am ajuns la Paris, unde am dat examen si am
fost acceptatd. Nu am avut bursa, pe vremea aceea era com-
plicat, trebuia sa lucrez pe langa scoala, dar din 1990-1993
am facut scoala lui Marcel Marceau. Dupa aceea, caind am
iesit din scoald, aici nu se punea problema si fii angajat
intr-o trupa de stat. Exista in schimb trupa lui Marceau,
care s-a reformat in 1992. Dupé aproape 45 de ani, iata ca
a avut parte de o subventie de stat pentru a face o trupa.
Asta e important pentru ci toata lumea crede ca el a fost un
solist, dar in timpul carierei sale a avut o trupa, care initial
a fost o cooperativa si care mai apoi a devenit o trupa pri-
vatd, sponsorizata de el. A durat ceva timp ca s primeasca
o subventie de la stat. Daca ne gandim ca undeva in 1947 a
creat celebrul sau personaj Bip, pana in 1992, cand a primit
subventia, a trecut ceva vreme.

In 1993, am iesit din scoala sa, apoi am ficut parte din-
tr-o trupa pe care am creat-o, evident, cu elevi si studenti ce
mi-au fost colegi, iar in 1995 Marcel Marceau m-a invitat sa
fac parte din trupa lui. Prima data am jucat in Mantaua lui
Gogol, pe care a recreat-o in 1992. In 1996, mi-a propus si
devin asistenta lui in workshop-uri. Nu era laborator, dar
era workshop, el tinea multe workshop-uri. Asa am ple-
cat impreuna in Japonia pentru o luna. A fost o experienta
foarte interesanta, organizatd de un actor de teatru No care
venise la Paris si care a reusit sd creeze o punte de comuni-
care intre actorii occidentali si orientali, si asa am debarcat
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ca asistenti-pedagog in workshop-urile lui Marceau. In
acelasi timp, am inceput sa lucrez si pentru solourile lui,
am fost actorul care iese cu pancarta, sau erau si numere
mai complicate, in orice caz, am ramas cu el noua ani, pana
si-a terminat cariera, in 2005.

Cum era obiceiul, ficeam foarte multe turnee. intr-un an,
am fost sapte luni in turneu, am facut de trei ori turul lumii.

B.H.: Unde mergeati? America, Europa? Care era tra-
seul vostru?

G.B.: Mergeam acolo unde ne organizau spectacole agen-
tii lui Marceau. El a devenit celebru in America. America
a ramas un loc foarte interesant pentru el, pentru ca avea
un public care era atras de munca lui. Intotdeauna veneau
generatii diferite, oameni care-1 vazusera cand erau copii,
iar acum 1si aduceau nepotii si 1l vada. Am fost in America
de Nord, America de Sud, America Centrald, in Japonia,
unde era privit ca un maestru de necontestat. In Asia am
fost numai in Hong Kong si Taiwan, incd era destul de
inchisa China. Ca maestrii de kabuki, si Marceau era con-
siderat un tezaur national in viati, era o alta perspectiva,
de fapt, decat cea a artistilor occidentali. Am mai fost in
Australia, in Noua Zeelandi, mai putin in Europa.

Cu solourile mergeam mai mult in turnee, pentru ci
era mai usor. E mai usor sa faci un turneu cu cinci per-
soane, decat cu 20. Compania, in care eram 13 persoane,
se deplasa mai greu, pentru ci evident ne costa mai mult.
Marceau insista intotdeauna pe langa agentul sau ca vrea
sa plece in turneu cu toata compania, indiferent de cos-
turi. Am fost si in Spania, in Norvegia, cu Mantaua, in
Venezuela, in Caracas. Am mai avut o premiera la Miinchen,
in Germania, in Anglia am mai jucat la Londra.

B.H.: Si in tarile est-europene?

G.B.: Dupa 1990, a avut loc o metamorfoza a societitilor
est-europene, care nu aveau o situatie financiara extraor-
dinard, iar gradul de importanti acordat culturii era unul
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minor. Asa cd in acele parti am ajuns mai putin. Marceau a
fost o data sau de doud ori la Moscova si Sankt Petersburg.
El a avut o cariera teatrali foarte lunga si fiecare perioada
trebuie pusa in context. Eu vorbesc de ultima lui etapa, dar
el a lucrat cu patru-cinci generatii de fapt, in mai mult de
cincizeci de ani de carieri. In tot timpul acesta, a avut com-
panii, a avut solourile, a creat scoli. Chiar am in derulare o
cercetare despre tehnica lui si despre cum a reusit sa insti-
tutionalizeze arta pantomimei. Acesta a fost telul maestri-
lor din generatia lui Marceau, aceasta tentativa de institu-
tionalizare. Au fost trei, si vorbim de Franta aici: Etienne
Decroux, Marcel Marceau si Jaques Lecoq. Decroux a avut
ideea sa creeze o tehnici care si fie autonoma. El si-a pus
intrebarea de ce nu se antreneazi actorii in fiecare zi si de
ce nu au aceasti constiinta a antrenamentului. Al patrulea
personaj foarte important pentru pantomima a fost Jean-
Louis Barrault.

La inceputul secolului XX, a avut loc o miscare de
reforma teatrala. Si aici e important sa il aduc in discu-
tie pe Jacques Copeau, care a purtat aceasta reforma mai
departe, spunand ca teatrul avea nevoie de o schimbare,
pentru ci teatrul devenise comercial si era doar entertain-
ment. Scoala lui Copeau a fost foarte importanta. Aici s-a
facut laborator, el mergea in diferite sesiuni la tara, para-
sind Parisul, unde isi antrena actorii. Suzanne Bing a fost
cea care i-a dus mai departe pedagogia. Ea era actrita si
a lucrat mult pe antrenamentul corporal al actorului, cu
exercitiile pe care le elaborau acolo. Din scoala lui Copeau
vine inventia cu exercitiul voalulului pus pe fata, care
obliga corpul la un alt fel de comunicare. Asta a fost in anii
’20. Charles Dullin, ce face parte din compania lui Copeau,
preia multe din acea scoala si le duce mai departe pe dru-
mul sdu individual, formand echipa Teatrului Atelier, un
teatru laborator, unde era si Decroux si unde, iatd, vine sa
fie angajat ca actor si Jean-Louis Barrault. Au inceput si
se antreneze impreund. Barrault era foarte talentat, era
un animal teatral. De aici a pornit o colaborare fructuoasa
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intre ultimii doi, Decroux fiind maestrul teoretician, iar
Barrault un excelent executant, iar de aici au iesit o groaza
de lucruri bune. Asa s-a nascut mersul pe loc si multe alte
lucruri. Nu stiu dacid putem vorbi despre tehnica pro-
priu-zis, dar sigur exista o tehnicad corporala interesanta.
La acel moment erau interesati de sentimente, de expresia
sentimentelor si a emotiilor. Barrault a fost influentat mult
si de Artaud. Barrault a vrut si el mai apoi trupa lui, sa faca
teatru experimental, dar si-a facut un nume cu cariera in
cinema. Asa ca, desi au existat intre ei colaborari ce au adus
rezultate, mai apoi fiecare a pornit pe drumul siu.

De aici, putem sa trecem la Marceau. S-a nascut in 1923
si avea origini evreiesti. El vrea sa faca teatru si ajunge in
Parisul ocupat, la scoala lui Charles Dullin. in 1944, intrd
in scoala lui Dullin. in timpul rizboiului, fiind ciutat de
Gestapo, se ascunde sub un nume fals, Marceau, pe el che-
mandu-l1 Marcel Mangel. A facut o scoala de artd decorativa
la Limoges, era foarte bun la desen, de fapt, a pictat pani la
sfarsitul vietii. Facea parte din miscarea de rezistenta, care
era condusa de varul sau. Actiunile lor constau in a duce
copiii din casele de copii parasite in Elvetia, care la acel
moment era neutrd. O intalneste mai apoi pe Eliane Dionne,
pedagog, cu care tine ateliere pentru copii. Pedagogia ei era
bazata pe arta teatrului de papusi si marionete, lucru care
m-a interesat foarte mult, pornind si eu pe acest drum. El
crea nu numai povesti, ci si marionete, muzica, totul. Erau
niste conditii dificile, dar ei au reusit sa aduca un zaimbet pe
buzele oamenilor si ale copiilor, au reusit s creeze un atelier
impregnat de umanitate, ceea ce e un lucru extraordinar.

Marceau ajunge la scoala lui Dullin, unde il cunoaste pe
Decroux, care era profesor acolo. Dullin trece de la Théatre
de I’Atelier la Théatre Sarah Bernhardt, la conducerea lui.
Marceau isi dorea si fie actor. Incepe si lucreze cu Decroux,
care avea un ochi format pentru asta si care l-a observat pe
Marceau si a vazut mobilitatea de care acesta dispunea.

In 1947, Marceau calci pe urmele lui Jean-Louis
Barrault si isi doreste si infiinteze o companie. Reuseste si,
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in acelasi an, creeaza si faimosul personaj Bip. Cu aceasta
companie face creatii de mare anvergura, dar apoi 1i vine
ideea ca trebuie si si formeze oameni. Asa cd, in cadrul
companiei, incepe s& dea cursuri si lucreaza sa pregateasca
actorii. Dupa ce trecuse prin Decroux, Barrault si Dullin,
Marceau incepe sad-si formeze propria tehnicd. Creatiile
sale devin cunoscute intre 1950 si 1955 si isi formeazi
legituri puternice cu nume importante ale vremurilor. In
1955-1956, pleaca in America, unde devine faimos, face
turnee multe in toata lumea cu soloul sau, iar cand revine
la Paris era deja un star mondial. Castiga bani din solouri
si 1i investea in productiile companiei. Deja, in 1958, dddea
cursuri seara, si nu era mic numarul de participanti. Asa
ca 1i trece prin minte sa-si facd o scoald permanenta. Timp
de zece ani se lupta sa creeze aceasti scoald, care se des-
chide in 1969. Modelul scolii lui Marceau e incontestabil
influentat de Dullin. Si-a dorit, pe langa cursurile de dans
clasic, dans modern etc., sa introduci si cursuri de sociolo-
gie si istoria artei. Din picate, nu a reusit. Directorul scolii
a fost Pierre Very, fidelul sau asistent, care a lucrat 30 de
ani cu Marceau. El a fost primul asistent, cam eu am fost
ultima, iata conexiunea. Aceasti scoald, fiindca nu e sub-
ventionatd, nu rezista prea mult si in 1972 se inchide. Mai
departe, in 1978, Marceau primeste o propunere din partea
autoritatilor sa deschida o scoala la Paris, iar aici creeaza
Scoala Internationald de Mimodrama Marcel Marceau,
scoala care a functionat pana in 2005.

B.H.: E o istorie fascinanta pana aici. Am inteles, din dis-
cutiile pe care le-am avut cu Elena Serra, ca in 2005, cand
i-au retras subventiile si finantdrile si scoala a trebuit sa
fie inchisa, acela ar fi fost momentul in care Marceau s-a
imbolnavit. Din 2005, ce s-a mai intamplat, pana in 2007,
cand a murit?

G.B.: Da, e o ipoteza foarte probabild. Cum te poti simti
dupd o carierd de 60 de ani, dupa ce incerci sa construiesti
ceva, reusesti, iar apoi cineva vine si iti ia visul? Cum te poti
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simti? Ce poate sa aduca asta? Asta a fost esenta artei lui.
Era o scoald complexa, am avut si cursuri de vorbire, teatru
clasic, multa fizicatie, scrima etc. Ce era interesant in scoala
lui era ca erai actor, apoi regizor, ceea ce era important,
pentru ca am invatat dramaturgia corpului. Era important
sa vezi si imaginea de ansamblu. Cred ca el a creat o scoala
unicii, dominati de transversalitate. Iti dezvolta o gami
largd de abilitati.

B.H.: Ati avut parte de o formare pluridisciplinara.

G.B.: Am fiacut tehnica mimei, tehnica lui Decroux, ele-
mente din tehnica lui Marceau, un pic de commedia
dell’arte, am avut parte de un laborator de cercetare, da, a
fost completd formarea. Chiar sotia lui a lucrat o perioada
de timp acolo si a facut laborator, a tinut si cateva work-
shop-uri la Pontedera, la centrul lui Grotowski, era inte-
resatd mai mult de teatrul contemporan. Eu am ajuns mai
tarziu acolo, asa ca am avut putin contact cu ea.

B.H.: Maintereseaza acum, pe final, sa imi spui, uitandu-te
in spate la activitatea ta in cadrul scolii si companiei lui,
cat de important era antrenamentul, cat de mult contau
disciplina si rigurozitatea?

G.B.: Da, nu stiu daci i-as spune chiar antrenament, pen-
tru ca termenul acesta e mai mult in context sportiv, ceva
performativ. La noi era mai mult un soi de cercetare in care
iti petreci timpul cdutand diferite lucruri. Se si numea écri-
ture plateau, adica dramaturgie corporala pe scend, era un
sistem care iti lisa multi libertate. In acel moment, daci
procesul de creatie merge in sensul acesta, nu ai nevoie de
antrenament. Sigur ca trebuie sa iti incélzesti si sa iti intre-
tii corpul. Dar, dupa asta, trebuie intretinuta creativitatea
corpului. Trebuie sa gasesti tot timpul maniere de a evolua
in ceea ce vrei sa faci. Trebuie sa te conectezi la ceilalti, sa
lucrati impreuna, sa fie descoperitd armonia intre corpuri.
Devine personal modul de lucru, pentru ca, odata ce ai
facut ceva, corpul nu uitd, iar maniera de a executa lucrurile
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devine personald. Daca la Decroux lucrurile erau executate
mai fragmentat, la Marceau era extrem de importanta res-
piratia, care diddea fluiditate si atunci totul devenea ca o
meditatie.

B.H.: Iti multumesc pentru timpul acordat si pentru cd

ne-ai istorisit o particica din povestea asta minunatd.
G.B.: Multumesc si eu!

312



BIBLIOGRAFIE

Carti

Artaud, Antonin, Teatrul cruzimii. Primul manifest (1932-
1933), varianta in format electronic, sursa http://cur-
steatrubucuresti.ro/wp-content/uploads/2015/09/
Antonin-Artaud-Teatrul-Cruzimii.pdf.

Atkinson, Rita L.; Atkinson, Richard C.; Smith, Eduard E.;
Bem, Daryl J., Introducere in psihologie, traducere de
Leonard P. Baiceanu, Gina Ilie, Loredana Gavrilita,
Bucuresti, Editura Tehnicd, 2002.

Barba, Eugenio, O canoe de hartie, traducere si prefata de
Liliana Alexandrescu, Bucuresti, Editura UNITEXT,
2003.

Barba, Eugenio, Casa in flacari. Despre regie si drama-
turgie, traducere din limba engleza de Diana Cozma,
editia a IT-a, Bucuresti, Editura Nemira, 2013.

Brook, Peter, Spatiul gol, in romaneste de Marian Popescu,
prefatd de George Banu, Bucuresti, Editura UNITEXT,
1997. .

Brook, Peter, Impreund cu Grotowski. Teatrul e doar o
forma, traducere de Anca Maniutiu, Eugen Wohl si
Andreea Iacob, Editura Cheiron, Fundatia culturald
»,Camil Petrescu®, revista Teatrul azi, Bucuresti, 2009.

Craig, Eduard Gordon, Despre arta teatrului, traducere de
Adina Bardas si Vasile V. Poenaru, Fundatia Culturala
»,Camil Petrescu®, revista Teatrul azi (supliment) prin
Editura Cheiron, Bucuresti, 2012.

Croitoru, Carmen; Becut Marinescu, Anca, Tendinte ale
consumului cultural in pandemie, editia I, Institutul
national pentru cercetare si formare culturala, 2020.

313



Bibliografie

Donnellan, Declan, Actorul si tinta, versiune in limba
romand de Saviana Stdnescu si Ioana Ieronim, Bucu-
resti, Editura UNITEXT, 2006.

Grotowski, Jerzy, Teatru si ritual. Scrieri esentiale, tradu-
cere de Vasile Moga, Bucuresti, Editura Nemira, 2014.

Heinrichs, Jay, Multumesc ca ma convingi, traducere de
Dana Dobre, Editurile Act si Politon, Bucuresti, 2020.

Lecoq, Jaques, The Moving Body. Teaching Creative
Theatre, editie revizuita scoasa in colaborare cu Jean-
Gabriel Carasso si Jean-Claude Lallias, traducere din
limba francezd de David Bradby, Brighton, Methuen
Drama, 2002.

Manea, Aureliu, El, vizionarul, Revista Teatrul azi (supli-
ment), Bucuresti, 2000.

Meyerhold, Vsevolod Emilevici, Despre teatru, traducere,
note si postfatd de Sorina Bildnescu, Editura Cheiron
si Fundatia Culturali ,,Camil Petrescu®, revista Teatrul
azi (supliment), Bucuresti, 2015.

Pandolfi, Vito, Istoria teatrului universal, vol. III, tradu-
cere de Lia Busuioceanu, Oana Busuioceanu, Bucuresti,
Editura Meridiane, 1971.

Pandolfi, Vito, Istoria teatrului universal, vol. IV, tradu-
cere de Lia Busuioceanu, Oana Busuioceanu, Bucuresti,
Editura Meridiane, 1971.

Picon-Vallin, Béatrice, Ariane Mnouchkine, Bucuresti, Edi-
tura Cheiron, 2010.

Richards, Thomas, At Work with Grotowski on Physical
Actions, Londra, Routledge, 1995.

Slowiak, James; Cuesta, Jairo, Jerzy Grotowski, New York,
Routledge, 2007.

Visniec, Matei, Despre sexul femeii — camp de lupta in raz-
boiul din Bosnia.

314



Bibliografie

Surse web

https://www.contributors.ro/rateurile-realitatii/?fb-
clid=IwAR2t0JFO5klk34KrNfgnBFD4xxjMOvQg8X-
MIOBIT0580yvhOeQD6jj_jWly.

https://www.liberation.fr/culture/1995/07/26/ce-qui-
restera-apres-moiparti-du-travail-mene-par-stanisla-
vski-jerzy-grotowski-va-plus-loin-et-souha_137676.

http://gazetadedimineata.ro/diverse/despre-sexul-feme-
ii-un-camp-de-lupta-in-razboiul-din-bosnia-o-drama-
cu-final-fericit.

https://www.ilgiorno.it/milano/cultura/video/ferruc-
cio-soleri-1.6080326.

315



