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EDITO

Cristina Modreanu

ARGUMENT PENTRU O NOUA
PUBLICATIE -
CAIETELE MAasc4a

Cu 27 de ani in urmi, in decembrie 1989, societatea romancasci suferea
socul unei schimbari de regim care avea si isi transmitd undele la toate nivelurile,
inclusiv in teatru. Printre efectele acestor unde de soc se numira iesirea in stradi a
unoradintre creatorii de teatru, decisi si-si separe destinul artistic de acela al institutiei
teatrale oficiale compromise, intr-un moment in care si destinul lor uman era com-
plet schimbat. Reflexul era firesc i fusese parcurs si de altii in urma revolutiilor ante-
rioare. Istoria se repeti ciclic.

Momentul 1968 a produs o rupere masivi a artistilor europeni de cadrul
fix care {i ameninta cu sufocarea §i impotriva ciruia o generatie intreagi lupta des-
chis. Asimiland conventia teatrald ipocriziei unei societiti pe care o acuzau, cei mai
rebeli dintre artistii francezi au rimas in stradi si dupd ce protestele au luat sfarsit.
Atunci s-au niscut cele mai cunoscute azi trupe specializate in teatru de stradi, iar
miscarea a luat amploare pe fondul unei emancipiri generalizate a mediului artistic
(asa cum analizeazi pe larg Floriane Gaber, unul dintre putinii critici specializati in
artele strizii, invitata acestui numir al Caietelor Masca).

Marile festivaluri ale lumii, cele de la Avignon si Edinburgh, precum si fes-
tivalurile nationale europene au incurajat acest mod de exprimare cu ajutorul ciruia
oamenii de teatru se reinventau, iar spectatorii descopereau sau regiseau bucuria
participirii. Inruditi cu miscarea hippie ce inflorise la inceputul anilor *60 in Statele
Unite si iradia in intreaga lume, artistii teatrului de stradi abordau teme precum ine-
chitatea sociali, marginalizarea, exilul, folosind deseori mijloacele circului, asimiland
rapid transformirile impuse actorului de noul mediu de joc si elaborind, pe baza
experientei, reguli pentru buna desfisurare a reprezentatiilor de stradid. O temi
recurenti era (si mai este incd) ironizarea Teatrului (cu T mare) pe care l-au parisit
deliberat si care — in ciuda abandonului lor - continua si existe.

Un altfel de teatru de stradd, cu mizd mult mai mare, ale cirui mijloace
au foarte putin de-a face cu circul, este acela practicat de artistii polonezi, un “tea-
tru al congtiintei” de o profunzime si o gravitate care contrazic intr-un fel datele
acestui spatiu de joc — strada — lipsit de sacralitate si de orice tip de sublim. Iesiti
din teatru ceva mai tirziu decat confratii lor din “lumea liberf’, polonezii au avut
o bazi pur ideologicd pentru acest gest. Obligati si joace in spatii alternative dupi
instalarea Legii martiale in 1981, lege care dispunea printre altele inchiderea teatre-
lor, artistii polonezi au continuat si facd teatru in conditii mai mult decar vitrege,
jucand in biserici, cu acordul si "complicitatea” preotilor (unde s-ar fi pomenit asa
ceva in Romania anilor "80?), in scoli, si bineinteles in stradi. Astizi, cind 1i gisesti
din nou in parcuri, in curtile unor hale abandonate sau sub poduri (ca in Festivalul
de la Gdansk), intelegi mai bine sensul acestei continuititi: regimurile politice vin si
pleaci, dar ceea ce rimane este teatrul si triirea impreuni.



Revenind la Rominia, momentul 1989 a marcat o noud schimbare de
regim politic dupid mai bine de 40 de ani — putin la scara istoriei, enorm la scara
individului. Ceea ce se observi in teatrul anilor de imediat dupi Revolutie este incer-
carea instinctivi de recuperare a diverselor experiente legate de spatiul teatral care
nu fuseserd ficute la timpul lor. Silviu Purcirete cu spectacolele sale in amfiteatrul
din Constanta acoperea “zona” amfiteatrelor grecesti, Victor Ioan Frunzi cu Trupa
pe butoaie, un proiect sustinut de UNITER, reamintea epoca teatrului medieval,
cu reprezentatiile sale in aer liber, in pietele cele mai aglomerate, iar Teatrul Masca
fondat de Mihai Malaimare reficea aventura companiilor de teatru europene care
punecau bazele teatrului de stradi dupi 1968, ca o continuare a manifestelor acelor
zile (Silviu Purcirete si Mihai Milaimare povestesc in paginile acestui prim numir
despre ceea ce i-a atras in strad3).

Noua publicatie Caietele Masca isi propune si dea o structuri teoretici
parcursului creator legat de spatiul de joc fabulos care este strada (sau natura, “acrul
liber”, cum ii spune Lucian Giurchescu intr-un articol pledoarie pe care il retipirim
dupi 50 de ani, uimiti de actualitatea lui) - o aventurd inceputi in zorii omenirii
si continuatd pe parcursul evolutiei acesteia - de cele mai multe ori legatd de mo-
mente istorice anume, cum a fost in cazul Romaniei schimbarea de regim din 1990.
Incercirile de construire a unei noi estetici au nevoie de acest tip de suport pentrua fi
coerente si consemnabile in timp. E nevoie de o punere intr-un context mai larg, eu-
ropean si mondial, a experientei locale a teatrului de strada, aflat, in special datoritd
eforturilor Teatrului Masca, in continui evolutie si transformare. Destinate in prin-
cipal profesionistilor scenei - creatori de teatru, studenti, profesori - dar si publicului
pasionat de teatru, Caietele Masca isi propun si insoteascd, prin aparitii trimestriale,
parcursul teatrului de strad3, evocind in acelasi timp si reperele din trecu, fird de
care pasii urmitori nu sunt posibili.

Intre ieri si azi, aventura teatrului de stradi, in contextul artelor strizii,
riméne fascinanti si demnd de a fi (re) povestiti.
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TEATRUL SI CETATEA
Mihai Milaimare

TEATRU IN SALA, TEATRU IN
STRADA SI TEATRU DE STRADA

De-a lungul istoriei sale cunoscute sau recunoscute, in functie de gradul
de dezvoltare al fiecirei civilizatii §i, mai ales in functie de propria sa evolutie, de
fraimantirile din sinul siu, de etapele de evolutie sau involutie pe care le-a cunoscut,
teatrul si-a definit o relatie speciali cu spatiul.

Intr-o societate a dezbaterii, a dialogului, a rezolvirii democratice a tu-
turor frimAntirilor sociale precum aceea a Greciei antice, spre exemplu, este firesc
si gisim teatrul in stradd, sub cerul liber chiar si atunci cAnd, dupi misteriile dedi-
cate lui Dionisos s-a retras in structura cunoscuti a amfiteatrelor mai mari sau
mai mici functie de capacitatea fiecirui polis de a le umple, de a le folosi. Amfitea-
trul este tot un fel de sald, avea locuri bine definite, existau reguli ale functionirii
atit pentru actori cit §i pentru spectatori, dar, desigur, a asista la un spectacol si a
simti totodatd adierea vAntului este ceva cu totul special. Ar mai trebui remar-
cat ci teatrul antic si-a asumat un rol social fundamental, incerca si rispundi
marilor intrebiri ale umanititii, incerca si ofere solutii de supravietuire intr-o
lume dominati de nebuloasa constituiti de teribila conjuratic zei — destin.

Intr-o societate restrictivi, in care regulile societitii erau dictate mai ales
prin intermediul preceptelor bisericii, precum Evul Mediu, apare ca firesc faptul ¢4,
la un moment dat, teatrul s-a regisit din nou in strad in manifestiri de amploare,
adesea pe durata citorvazile, cu spectacole care foloseau texte de citeva mii de versuri
si o distributie ampla de zeci si chiar sute de actori si figuranti.

Renasterea avea si determine, cel putin in Italia, aparitia unuia dintre cele
mai strilucitoare fenomene teatrale, unicat in milenara existenti a teatrului univer-
sal, Commedia dell ' arte, strins legati de spatiul liber, de piata publici, de o relatie cu
totul speciald cu un public ciruia teatrul academic al aceleiasi perioade nu-i putea
oferi nimic.

Secolul XX avea si marcheze existenta unui adevirat curent teatral,
avind in centrul filozofiei sale reteatralizarea teatrului prin intoarcerea sa citre
Commedia dell 'arte si, incepand cu anii 70, prin redescoperirea spatiului stradal,
neconventional si incercarea chiar a definirii unor reguli, a unui program estetic pen-
tru o formd de exprimare teatrali care isi reclama o existenta diferiti de cea a teatrului
asa zis clasic.

Curios este ci toate formele de expresie teatrald care s-au aflat de-a lungul
timpului in stradi sau in spatii neconventionale, in fata unui public mai mult sau mai
putin avizat au tins relativ repede si se institutionalizeze, si intre in sald din motive
oarecum asemdnitoare, legate mai ales de nevoia de a transmite mesajele mult mai
usor si mai direct unui public care stie pentru ce vine la teatru si apoi din motive
financiare, in aer liber fiind imposibil si se perceapi o remuneratic pentru creatia
artistic, in contextul in care trupele nu cunosteau o stipendiere din partea societitii.



Singur secolul XX vine cu ceva in plus, strada este considerati un laborator
interesant pentru arta actorului in special, o retorti in care cuplul actor- spectator
cunoaste o transformare colosald care se reclami in parte de la constatarea ci so-
cietatea s-a inchis, nu mai recunoagte dreptul la dialog adevirat, ca un fel de nostalgie
a forumului atenian in care democratia nu era doar clamati, ci chiar incercati i, as
indrizni s cred, uneori reusita.

In fati teatrului european si american al celei de a doua jumititi a secolului
XX, strada a functionat intotdeauna ca un adevirat miraj, a exercitat o atractie cireia
nu i-a rezistat aproape nimeni si ne gisim in fati unei triple modalititi de a prezenta
spectacolele si de ale realiza: teatrul in sald, teatrul in stradi si teatrul de strada.

Teatrul in sald, constient de capacititile sale reduse in comparatie cu fil-
mul si televiziunea, cu jocurile video, cirora se vede nevoit si le faci fatd, confruntat
cu ciclica sa crizi in incercarea de a-si redinamiza energiile, a actionat si actioneazi
fie in domeniul artei spectacolului incercAnd, dupi ce a aglomerat si a construit ct
a putut in spatiul scenei, s descopere valentele spatiului gol, ale teatrului sirac, ale
scenei eliberate, fie in domeniul artei actorului, migrand de la un stil emfatic la unul
cotidian — ambele niste pierderi de timp, punindu-si actorii in fatd nevoii evidente
de a lucra cu sine, de a redefini termeni precum mijloace de expresie, corporalitate,
limbaj gestual, fie in domeniul relatiei cu publicul, construind spatii mai generoase
sau care s faciliteze aceastd intalnire, transformind teatrele in stil clasic, burghez,
extrem de inconfortabile si nedemocratice in spatii multifunctionale, dotindu-le cu
o tehnici de sunet si lumind de vArf in nevoia de a stimula apetitul pubicului, de a-]
fideliza si, evident, de a rispunde noilor sale cerinte. Refuzind cu obstinatie si ia in
discutie propria conditie, ignorind problemele in plus pe care le aduce sistemul de
invitimant superior, tot mai bogat in profesori doctori care nu au cunoscut scena
sau au cunoscut-o si o cunosc din postura figurantilor, si care, prin sistemul Bologna
nu face decit si reducd ametitor si prosteste numirul anilor de ucenicie, in sfarsit
nerecunoscAnd nevoia fireasci de reconvertire a mijloacelor de expresie ale fiecirui
actor, teatrul in sald are o problemi si, fird si fiu prea interesat de viitorul siu, afirm
ci un reviriment trebuie s3 se petreaci cel putin fatd de ceea ce stim astizi ci este.

Peste tot in lume se construiesc sili uriage, cu spatii adiacente dedicate
expozitiilor de tot felul si desigur restaurantelor care de care mai sofisticate, un fel de
mall-uri culturale in care lumea s3 dea nivald sub forma unei mase de guri casci, si
se ageze ca in fotoliul de acasi, cu portii uriase de popcorn si coca-cola la indemani,
si admire efectele de lumina si de sunet si sd nu se intrebe daci ceea ce a vizut este
teatru sau performance si mare parte si admire expresiile faciale ale actorilor prin
intermedul binoclurilor. Sigur, teatrul in sali inseamni si spectacolele din aga ziscle
sili-atelier, in care distanta dintre public si scen este adesea anulati, dar unde siricia
mijloacelor tehnice face ca aceastd apropiere de spectator si fie mai degraba stinjeni-
toare decit creatoare de energie pozitivi. Teatrul in sali are o problems si, evidenta
fiind obtuzitatea cu care priveste schimbirile din sinul societitii in care existd, nu
am sentimentul ci o va rezolva intr-un fel in care si-i relanseze discursul si asa destul
de ra-refiat in ultimele decenii. Se laudi cu silile pline pe care le face, adesea chiar la
preturi sfiditoare, dar refuzi s vadi cd numirul celor care se declari adepti ai acestui
tip de discurs este intr-o continui scidere, cel putin prin raportarea la numirul celor
care afirmi ci nu au nevoie de teatru si chiar isi i traduc in faptd aceastd optiune.



Cand va realiza primejdia va fi prea tArziu, un cetitean care se auto convinge ci nu
are nevoie de culturd ca s3 triiasci va decide ci omorarea culturii este un fapt firesc,
divers, impus pani la urmi de realitatea pe care el o crede normali, aceea ci daci
mininci ti se face somn si nu mai ai timp de culturd, iar daci esti flimand visezi si
minénci ca apoi si ti se faci somn si s3 nu te mai doard nici micar in amintire senti-
mentul ¢i ai avea cumva nevoie de culturi.

Teatrul in stradd este una dintre formele de autoexcitare pe care le foloseste
teatrul de tip in. in fata unei crize a spectatorilor, dar si a propriilor sale energii, tea-
trul se mutd din cAnd in cind din sald in stradi cu tot harnasamentul, construieste o
adeviratd structurd fird acoperis, aduce publicul in parcuri sau in gridini si-l agazi
pe scaune sau chiar pe gradene, ca in orice sali §i joacd exact cum joaci in sald doar ci
se bucuri de vantul care ii mangaie pletele si, dupi o baie de multime, se intoarce in
sald cu speranta desartd ci spectatorii care l-au vizut si ovationat afari vor da nivald
la casa de bilete, iar actorii vor fi descoperit dintr-odati elixirul tineretii vesnice.
Revenit acasi ca dupi o vilegiaturi, teatrul de interior va continui in nota sa, poate
cu ceva catecolamine in plus virsate in singe de senzatia stranie avuti de interpreti
cd s-a intAmplat ceva special cu ei, ceva inexplicabil §i poate tocmai din acest motiv
extrem de interesant. Teatrele de operd, operetele dar si teatrele de repertoriu isi oferd
anual acest experiment fird a trage vreo invititurd, fird a intelege ce se petrece, firda
face vreun serviciu propriei existente. Teatrul in stradi este doar atit, un experiment
esuat, fird semnificatie, fird viitor. Este un fel de vizitd intr-o statiune de bii care nu
stricd dar nici nu ajuti la ceva.

Teatrul de stradi este altceva. Este o formd de expresie teatrald cu structuri
proprii, cu un discurs propriu, cu incerciri de program estetic propriu, cu actori de
o cu totul alti facturd, cu o misiune socio-cultural clari si asumati, cu o relatie bine
definiti cu propriul public. S, in orice caz, incepind cu anii 70, este marea vedeti a
exprimirii teatrale, este tAndr, viu, adevirat, energic si intr-o continui descoperire de
forme, incearci totul si are un ajutor nesperat si extrem de eficient in celelalte forme
de artd cu care realizeazi un sincretism senzational care il stimuleazi si 1l justific si
impreuni cu care construieste un peisaj artistic foarte colorat, incredibil de variat si,
pe cale de consecinti, deosebit de atractiv, mai ales ci publicul nu are ceva de platit
pentru asta, nu resimte nevoia de a se pregiti pentru intlnirea cu spectacolele de
stradd, este liber si consume sau si refuze. Fiind inci foarte tAnir si in ciutare de
forme, teatrul de stradi nu are un program estetic bine definit, scrierile despre teatrul
de stradi sunt inci insuficiente, cercetirile cu privire la evolutia sa sunt greu de ficut,
asa ci teatrul de stradi nu face decat si construiasci fird oprire, si nasci si s ucidd
companii teatrale, si propuni festivaluri care cresc si dispar pentru a face loc altora,
toatd lumea, inclusiv teatrul de sali resimte nevoia de a se inrudi cu teatrul de stradi
de pe pozitia fratelui mai mare, dar acesta nu are nevoie de acest tip de recunoastere,
pur si simplu creeazi si se dezvolta fird s3 stie foarte exact incotro se indreapti si care
este tinta pe care o urmireste cici, daci anii 70 au fost cei ai revoltei, ai contestirii,
ai unei atitudini civice fird precedent, in prezent motivatiile nu sunt prea evidente
si, ag indrizni si cred ¢4, in afard de plicerea de a juca in aer liber, descoperitd sau
impusd, lucrurile sunt mai degrabd in curtea celor care isi propun si devind estetii
unui fenomen decat in aceea a celor care il creeazi. Teatrul de stradi are viitor pentru
cd existd intr-un prezent cit se poate de activ si chiar si-a edificat deja un trecut de la
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care si se poata revendica. Teatrul de stradd se dezvoltd in interiorul unui fenomen
mai amplu denumit ,artele strizii’, la care participa toate artele, interactioneazi cu
ele, le imprumuti si chiar le preia solutii si este, lucru absolut recunoscut, elementul
cel mai dinamic i mai important, un adevirat motor care trage firi incetare, impune
ritmul i este capabil chiar si—si defineasci un program estetic.

Poate ci o istorie a teatrului de stradi petrecut constient sau intAmplitor
inainte de ‘89 in RomAnia ar scoate la iveali lucruri interesante, la urma urmelor chiar
si marile manifestiri de pe stadioane erau un fel de teatru in spatii neconventionale,
dar cu sigurantd serbirile organizate cu ocazia sirbatorilor religioase sau laice, bal-
ciurile au intrunit conditiile unor spectacole de tip teatru de stradi, astfel incét si
putem vorbi daci nu despre o traditie, micar despre conditii favorizante pentru ceea
ce avea si se petreacd incepand cu anii “90.

Ultimul sfert de veac ne propune o deschidere citre spatiul stradal din
partea unor grupuri studentesti, imitatiuni de manifestari dupi modelul adus din
Occident si, din picate, fira niciun fel de relatie cu realititile noastre, proiecte care
se desfisoari o dati sau de cAteva ori si care dispar ca si cum nu ar fi fost, si mi refer
aici la Challenge Day, o manifestare care pirea ci a avut un oarecare ecou, o ploaie
de festivaluri alternative mai mult sau mai putin justificate de zestrea locald in dome-
niu, dezvoltarea unci piete a spectacolului sau manifestirilor in aer liber, mai mult
sau mai putin in legiturd cu teatrul de stradi, ciutarea disperatd a unei solutii de
intinerire pe care teatrul in sali o spera de la mutarea unora dintre spectacole in aer
liber pentru o foarte scurti perioadi de timp, orgoliul fiecirui festival organizat de
teatrele profesioniste de a se defini mai important decat este el si care, pentru asta isi
adaugi la rever manifestiri in stradd, la intrare, cu trupe stradale mai mult sau mai
putin profesioniste si pe care le priveste cu ingiduinta celui care se crede ,adeviratul
si unicul teatru” si Teatrul Masca, singurul teatru romanesc care se defineste ca teatru
de stradi si care practici in mod programatic acest tip de discurs teatral.

O istorie a teatrului stradal in Roménia va fi greu de scris pentru ci fiecare
dintre cei care au incercat asa ceva se declard de la bun inceput ca fiind ,,primul’,
un fel de depozitar absolut al intdietitii, adiugand, dupi caz informatia ci a scris si
aplicat imediat si eficient un program estetic, un repertoriu §i evident un foarte serios
program de autofinantare. Sunt lucruri declarate doar si niciodatd puse in practici,
in anii 90 RomaAnia descoperea cd s-ar putea face orice, romAnii descopereau cd pot
incerca orice, era perioada primilor ani de sperant si incredere, proiectele curgeau
garla, dar se auzea ca un vuiet surd un fel de strigit interior de care nu a scipat ni-
meni, aveam cu totii nevoie de bani, ne doream bunistare i foarte multi au decis ci
trebuie si faci orice pentru a o obtine. In aceste conditii, un proiect serios, in care si
fic implicati artisti care s i se dedice trup si suflet era aproape imposibil de realizat.
Regretatul Valeriu Moisescu obisnuia si spuni ci ,viata in teatru este lung®’, ceea ce
insemna ci proiectele serioase trebuie judecate dupi capacitatea de a se impune, de a
rezista si nu doar de a striluci mai mult de cateva clipe. In acesti ani doui sunt pro-
iectele despre care merita s se vorbeasci: Trupa pe butoaie alui V. I. Frunzi la Targu
Mures si Teatrul Masca la Bucuresti.

Un proiect al Teatrului National din Targu Mures pirea a fi destinat si
rupi cu toate canoanele teatrului, si intoarci lumea pe dos, si propuni solutii pen-
tru revigorarea atit de asteptati a teatrului: Trupa pe butoaie. A existat in chiar trei



editii, a devenit la un moment dat proiect al UNITER si a propus o reintoarcere
la teatrul medieval, la farsele care au bucurat la vremea lor dar si mult dupi aceea,
generatii intregi de spectatori.

Nu a izbutit si reziste pentru ci era doar un proiect al unui teatru de
stat, al unui teatru de sali §i a murit atunci cAnd cei care l-au conceput nu au mai
avut pu-terea si il impuni i si il dezvolte in acel teatru. A lisat insd amintirea unui
adevirat proiect teatral, unul care, jucat in aer liber, devenea cu mult mai atrigitor
mai ales pentru ci se adresa unui public ad-hoc care a §i reactionat firesc si plicut la
vederea unui ansamblu scenic ingenios si frumos, la perindarea unor costume si a
unui set de cortine excelent pictate, o sceni realizata in stilul Commedia dell ‘arte
si la evolutia unei trupe entuziaste, care descoperea ea insisi farmecul jocului in aer
liber, deopotrivi cu greutatea si problemele pe care le ridica, legate mai ales de nevoia
unui actor special, cu mijloace de expresie care atunci depdseau cu mult capacitatea
siintelegerea sa. A indrizni si spun ci a fost vorba mai degraba de un experiment in
stradd al teatrului de sala, ficut profesionist si din care ar fi trebuit si se tragd niste
concluzii daci cei care l-au ficut, l-au finantat si, intr-o bund misuri l-au sustinut ar
fi dorit si o faci.

In 24 mai 1990 lua fiingd Teatrul Masca prin HG la propunerea MC pe
care Ministrul Andrei Plesu nota sec: se infiinteazi fari sali. In iarna friguroasi a
anului 1991 am iesit pentru prima oari in stradi cu o ,,paradi stradal” pe care am
realizat-o cu actorii si ceilalti angajati ai teatrului, cu totii imbricati in costumele pe
care le aveam in magazie la vremea aceea si cu instrumentele de suflat la care noi, ac-
torii, tocmai invitaserdm cAte ceva si cu orice alt instrument de ficut zgomot pe care
l-am putut gisi sau improviza. Nu mi intereseazi paternititi imposibil de dovedit,
eu afirm doar c¢i Masca si-a inceput periplul de teatru stradal in noiembrie 1991, cu
o paradi stradald, form3 de spectacol care face parte in mod cit se poate de clar din
arsenalul teatrului de stradi. Ceea ce am ficut in acel moment se inscria in criteriile
stabilite de noi prin programul estetic al teatrului, la edificarea ciruia Anca Florea,
fondator al Teatrului Masca, a avut cea mai consistentd contributie.

1992 a fost anul in care ideea ci am putea deveni un adevirat teatru de
stradd s-a constituit intr-o adevirati realitate prin doud dintre cele mai interesante
momente. Primul este legat de cele trei reprezentatii pe care le-am avut cu ,,Clovnii”
pe locul fostului Teatru National (iunie 1992), al doilea de greva de o siptimani
din fata Guvernului (octombrie 1992), cand am jucat in fiecare zi la ora 13,00 spec-
tacolul ,Medievale” cu un succes incredibil, determinat, evident, si de incircitura
speciali a momentului.

Apoi totul a decurs aproape firesc, am primit o clidire de nefolosit si, pAni
la terminarea lucririlor santierului, am jucat ori de cite ori am putut, pe maidane, in
cartierele mirginage, pe strizi, alegindu-ne adesea in mod aleatoriu spatiile in care
urma si ne prezentim spectacolele. Toate lucrurile acestea le-am descris cu detalii in
cirtile ,Maidane cu teatru” si ,Masca si teatrul de strada” ca si nu mai fie nevoie si
insist aici. Cert este ¢ din 1990 si pAnd in 2016 am incercat si slujim teatrul si pu-
blicul din perspectiva a dou tipuri de teatru, unul de repertoriu si altul de stradi.
Din 2016, odati cu schimbarea managmentului, am luat hotirarea si devenim ceea
ce ne-am dorit de la bun inceput din punct de vedere al structurii, un teatru de pro-
iecte, iar din punctul de vedere al conceptelor artistice unul de stradi cu un discurs



non verbal. Este probabil ci vom folosi sala mai degrabd pentru repetitii, dar si pen-
tru unele dintre creatiile noastre care nu vor intruni neapirat toate conditiile pentru
a putea fi jucate in stradi dar care fac parte din viziunea noastri si din proiectul
estetic de la care nu ne-am abitut pAnd acum nicio clipiti. Strada insi ne va preocupa
in cea mai mare misurd i intentiondm ca in acest domeniu si abordim, aga cum de
altfel am si ficut-o, sumedenie de genuri. Intr-unul dintre ele, statuia vivanti, suntem
deja lideri mondiali pentru simplul fapt ci suntem creatori unici, am introdus in
tehnica noastrd, dincolo de nemiscare si interactiunea cu publicul subiectul, muzica,
actiunea. Practic, noi facem dintr-o statuie vivanti un adevirat mini spectacol si asta
nu este la indemAna oricui. Festivalul International de Statui Vivante organizat de
noisiaflat in 2017 la cea de a saptea editie a crescut si s-a impus pe plan international
si, pe cale de consecintd, asa cum se petrec lucrurile la noi, incepe s fie din ce in ce
mai ciutat si in Roménia.

Cert este c3, spre deosebire de foarte multe alte companii stradale, noi
suntem preocupati de actor, de tehnica sa, de mijloacele sale de expresie, iar in do-
meniul spectacolului, de emotie, de relatia cu publicul, de misiunea sociali pe care
ne-am asumat-o, aceea de a facilita intilnirea cu teatrul a cAt mai multora dintre
compatriotii nostri, mai ales a celor mai putin privilegiati.

Imi propun, in numerele care vor urma, si detaliez tezele legate de sintag-
ma ,teatru de stradd’, istoric, ridicini, caracteristici, incerciri de organizare, festi-
valuri, personalititi, companii si, desigur, de experienta fabuloasi a Teatrului Masca,
dinpicateincisingurul teatru profesionistdin Rominiacuunastfelde programestetic.

Arhiva Masca . Greva din Piata Victoriei 1992
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ATUNCI & ACUM

Lucian Giurchescu

TEATRUL IN AER LIBER

(...)Au trecut citiva ani de cind, rispunzind unei amabile invitatii a ,Con-
temporanului’, incercam s arit cam cum vid eu rezolvati problema teatrului in aer
liber pentru ca acesta si nu mai fie doar un apendice administrativ, cu functii limitate
la indeplinirea planului financiar, ci si poati deveni un act artistic, un act de creatie.
M4 refeream, in sus-citatul articol, la multiplele exemple ale unor incerciri teatrale
care reugesc sd suscite interesul publicului pentru ,,sceni” nu numai in lunile friguroa-
se, ci chiar in perioada marilor vacante, cind prejudecata incetiteniti absurd pretinde
ci plaja sau turismul ar anihila interesul celor multi pentru teatru.

Propuneam spectacole speciale, cum ar fi o dram3 tirineascd sau un montaj
pe teme folclorice, care si se desfigoare in cadrul natural al Muzeului Satului; piese de
mare suflu dramatic, pe teme revolutionare, care si-si ia ca loc de joc una din marile
piete bucurestene, care au cunoscut aievea evenimentele descrise ; aminteam cadrul
arhitectonic fix al scenei din Parcul ,23 August’, pe care nu l-am folosit niciodati
pentru un Romeo si Julieta sau Lorenzaccio, de exemplu, pentru care parci a fost con-
struit, ci dimpotriv, fie am ciutat si-l mascim cu decoruri meschine, fie l-am crezut
adecvat doar concertelor de muzici ugoard (!2!); mi gindeam la un Ovidiu ce ar fi
avut drept fundal marea, la cadrul splendidelor parcuri ale Capitalei — inchipuiti-vd
Visul unei vopti de vard jucat pe malul lacului Herdstriu sau pe insulita de pe acelasi
lac; la un spectacol cu o piesi sau un ciclu de piese istorice ce s-ar desfisura la Bran
sau in preajma Bisericii Negre din Bragov, §i care ar putea deveni un punct de atractie
turistic, ce ar interesa deopotrivi CSCA §i ONT ; la un festival de vard permanent la
mare, care, in timp, ar putea deveni international, g.a.m.d. Pentru cei care, ca si atunci,
vor ridica ironic din umeri, invocind apoi greutiti materiale insurmontabile si lipsa
de rentabilitate a unor asemenea intreprinderi, le-ag aminti doui contraargumente
care poate ci {i vor pune pe ginduri :

a) cu o instalatie sonori ,onorabild” (si, ziu, sint destule institutii care posedi asa
ceva, numai ci deseori le folosesc doar pentru a produce zgomot pe strizi sau in intre-
prinderi) si cu unele tribune metalice demontabile existente, posibilitatea de a avea o
»sald” si de a Intelege textul se rezolvi ;

b) piesele de teatru (firi doar si poate, nu toate) montate in cadrul natural se pot
relua ulterior pe scenele inchise, cu un mic efort de adaptare creatoare. (As aminti in
acest sens faptul ¢ TNP-ul lui Vilar §i Wilson prezinti aproape toate productiile sale
atit la Avignon, cit si in sala de la Paris.)



O preocupare, fird doar si poate deosebit de actuali §i, in acelasi timp,
permanentd, a celor mai multi oameni de teatru (fie ei autori, regizori, scenografi,
teoreticieni, etc.) este aceea a maximei expresivitdti scenice, ce aduce implicit o
maximi eficacitate a actului scenic.

De aici, experimentul (cum in mod gresit obisnuim si numim formele
noi, contemporane de tilmicire scenici a unui text). De aici, spectacole fira corting,
spectacole in ,rond’, moda sau necesitatea avanscenei impinse mult in public, jocul
in sald etc, pentru a mi limita la enumerarea, intimplitoare, doar a unor mijloace
de ,arhitecturd a locului de joc”, doar la necesititile pe care piesele le pretind din
punctul de vedere al desfiguririi lor spatiale.

Dar aceste ,,forme” nu sint in mod curent izvorite dintr-o simpli necesitate
sau dorintd de exhibare regizoral-scenografici, ci ele corespund unei conceptii care
consideri teatrul o imbinare de text si actiune (in care textul primeazi, fird a deveni
tiranic, in sensul impunerii unor spectacole reduse la o lecturi in migcare), un act de
recreare vie a unor pagini de literaturd in sensul si in spiritul in care ele au fost scrise,
in sensul si in felul in care ele pot deveni cit mai apropiate spectatorului, ca soc §i
incintare, ca dezviluire de ciocniri puternice, ca posibilitate de potentare a metaforei
dramatice, ca fapt teatral complet si complex.

In acest sens, cu toate indoielile unora (si aici e vorba de preferinte per-
sonale, pe care nu le discutim atita timp cit nu tind si devind dogme, ci exprima
doar un punct de vedere, la care aderi sau nu); in acest sens, zic, s-au ficut multi pasi
inainte in ce priveste arta actorului, prin diversificarea modalititilor de expresie (si
ne aducem aminte de perioada neonaturalistd, cind orice piesd se juca la fel gi numai
intr-un singur mod) ; in privinta trecerii artei regizorale de la simplul megtesug de
punitor in scend la cel de creator de imagini in actiune, in privinta unei scenografii
prezente prin sugestie si idee, adecvate fiecirui gen in parte §i neexclusiviste (vezi
decorurile lui Paul Bortnovschi la Vizita bitrinei doamne si Cezar si Cleopatra, ale
lui Dan Nemteanu la Fizicienii si Svejk, ale Sandei Musatescu la Mariana Pineda si
Pildria floventind, ale lui Popescu-Udriste la Troilus si Cresida si Baiatul din banca
a doua etc.) ; in privinta luminii (majoritatea spectacolelor Teatrului Mic, dar nu
putine altele pe celelalte scene, desi instalatiile electrice sint nu arareori cam primare
si neadecvate), dar cimpul de investigatic al metaforei n-a iesit incd din cadrul scenei
»a l'italienne”, decit prin adaosuri ca cele pomenite cu citeva paragrafe mai sus. ;

Cauzele sint multiple, §i nu e cazul si le discutim, dar cred i §i o oarecare
timiditate administrativo-artisticd a celor ce creeazd sau gireaza fenomenul spectacol
a constituit un obstacol.

Ce-i drept, mi s-ar putea replica ci si aga se ,,experimenteazi” prea mult, §i
aga nu toate ,,noutégile” sint justiﬁcatc (aici trebuie notat insi ci nu cunoagtem nici
o migcare artistic, nici o epoci ce a produs numai capodopere si e bine si nu uitim
ci numai acumulind, chiar daci gresim din cind in cind, putem face pasi inainte),
s-ar putea replica: i aga avem spectacole foarte bune, si aga avem o migcare artisticd
teatrald inaintatd $i cu mari perspective.

De acord! Dar oare industria automobilistici pierde ceva prin existenta
a sute de tipuri de magini? Categoric, nu! Nici automobilul de mare vitez pentru
autostrizi nu elimini necesitatea maginii solide, bune pentru orice fel de drum.

Spectacolul de teatru nu existi conditionat de sala de teatru (desi isi
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desfisoari in asemenea loc majoritatea productiilor sale, pe intreg globul pimintesc),
el existd conditionat de ideca-text, de ideea-spectacol si se desfisoard in cea mai
propice formi arhitectonic-scenografici ce nu are legi fixe, nici limite de decalog.

Pledind pentru spectacolul in aer liber, dar nu pentru cel ce se joacd in
sili fird acoperis, asa-numite gridini de vara (si ele necesare §i utile pentru ideea
permanentei teatrului pe tot parcursul anului), pledez, de fapt, pentru diversitatea de
forme de expresie, care si permiti nu experimente silnice, siluite de scena italiani (in
unele cazuri), ci desfiguriri ale fanteziei creatoare ce-si alege locul cel mai potrivit,
forma cea mai adecvati, audienta cea mai larga.

N-ag dori ca cineva si aibd impresia ci propunind inci un numir de
posibilititi de expresie teatrald, am nega importanta celor existente, sau ¢i am mdcar
un moment impresia unor descoperiri cu totul §i cu totul inedite. Nu! Categoric, nu !

Readucind in centrul atentiei (sau micar la periferia ei) problema
diversificirii locurilor de joc, a miririi posibilititilor de exprimare teatral, orice idee
de exclusivism este de la sine respinsi. Mai mult inci, propunerile de fati nu doresc
diversificare de dragul diversificirii, ci doar in functie de necesititile tematice i sti-
listice ale operelor dramatice sau ale materialelor literar-folclorice cu valente teatrale,
ele tind doar si aminteasci de existenta multiplelor cii neexploatate, de posibilitatea
de a ,extinde in timp” manifestarea teatrald, de a o scoate din limitele rigide ale unei
arte ,,de sezon”

Teatrul nu e o distractie de iarni, ci o artd pentru cit mai mulgi, indiferent
unde si indiferent in ce anotimp. El are posibilititi nelimitate de desfigurare i ar fi
picat sa nu le folosim pe toate.

Ca orice inceput, si un spectacol in aer liber, conceput pe alte coordonate
decit cele obisnuite, va intimpina greutiti, dar oare cite obstacole de mii de ori mai
grele n-au fost invinse in ultimele doui decenii ?

Deci, putin curaj.

Miscarea noastri teatrald nu poate rimine indiferenti fatd de ,sezonul ar-
tistic mort”. La primii pasi s-ar putea lucra in paguba, dar oare orice investitie nu se
acoperd in timp? Siroadele apar pini la urm3, cu conditia perseverentei, a seriozititii,
a respingerii conceptiei conjuncturale.

Trebuie s obisnuim publicul. $i asta cere timp. Trebuie si obignuim ac-
torii, §i asta cere miiestrie. Trebuie s convingem directorii, §i asta cere inteligenta.
Trebuie si cointeresim comitetele de artd §i culturd, sfaturile populare, si asta cere
ribdare.

Perspectivele sint prea interesante pentru a nu fi obligati si incercim, si
imaginati-vi o clipd ce mindri am fi peste zece ani cind prin toate colturile ¢arii am
fi intimpinati de afige ale ONT-ului care ne-ar pune in vedere ci numai citeva zile
mai putem si ne procurdm bilete pentru Festivalul international de teatru de la mare,
pentru ciclul de piese istorice ce se joaci la castelul de la Bran, pentru Festivalul tea-
tral de vari al oragului Bucuresti etc. etc. (las la latitudinea dv. ,inventarea” celorlalte
manifestatii estivale).

N-ar fi frumos ? N-ar fi interesant ? Eu binui cida !



PS. Pentru cei care ar avea totusi impresia unor propuneri vagi, mi-as per-
mite si sugerez pentru inceput un plan concret.

In primul an, un festival la mare §i unul la Bucuresti de cite 2—3 siptimini.
In cadrul acestor festivaluri, deocamdati, doar cite un singur spectacol ,,special” (o
reprezentatic cu tematicd de teatru popular la Muzeul satului, o drami shakespeareani
sau acel Ovidiu, de care vorbeam, pe malul mirii). In rest, premiere absolute pe scena
de la Mamaia §i pe cele de la Heristriu i ,23 August”. Cu ce piese, vi veti intreba?
Cu toate acelea pe care teatrele le scot in iunie i chiar in iulie in sili sufocante ca
atmosferd i care nu pretind mari adaptiri. Daci ne gindim doar la stagiunea trecuti,
am avut numai in Bucuresti peste opt asemenea premiere. Socotind reprezentatiile
scoase in aceeasi perioadd de vard in intreaga tard, obtinem minimum douizeci de
premiere absolute, arhisuficient pentru douizeci de seri de teatru.

In acest mod, intiiul an ar marca pe de o parte primele experiente de teatru
in cadru natural, care apoi, discutate si analizate serios, ne-ar oferi puncte de reper
pentru extinderea incercirilor de acest fel, iar sirul de premiere (care nu cer nici o
investitie in plus) ar suscita interesul spectatorilor pentru aceste festivaluri, pentru
aceste adevirate sirbitori teatrale de vari.

Cu scurgerea anilor, proportia intre spectacolele adaptate necesititilor esti-
vale si cele create in mod special s-ar schimba treptat in favoarea ultimelor, coexistenta
celor doud forme de reprezentatii nefiind in contradictie cu dorinta unui adevirat
teatru de vard, cu conditia ca piesele reprezentate pe scenele, si le zicem clasice, si fie
inedite pentru publicul respectiv si, in timp, gindite, precis pentru aceste intilniri de
vara.

La viitoarele festivaluri §i stagiuni teatrale de vari, pe lingd teatrele
propriu-zise, o contributie insemnati ar putea-o aduce Institutul de tea-
tru, dcschis oriciror incerciri indriznete §i avind un numir impresio-
nant de viitori actori §i regizori, ce si-ar putea astfel face ,practica in
productic”, precum §i OSTA, care ar putea finanta unele spectacole mai com-
plexe (in nici un caz mai costisitoare decit festivalurile de muzici usoari).

Iatd citeva ginduri inchinate legiturii cit mai strinse dintre spectacol si
spectatori, dintre gindul scenic i emotia spectatorului. Avem dreptul ca cele mai
bune spectacole roménesti si fie prezentate in fata unui public larg, international,
care si le confere circulatia valorici mondiali pe care unele din realizérile noastre o
meritd.

$i, cum ,,moneda buni alungi moneda rea’, vor dispirea poate §i unele
exhibitii ad-hoc, turneele improvizate, susanelele.

Publicului trebuie si-i oferim in cele mai bune conditii creatiile noastre cele
mai inaintate, mai contemporane. Acesta va fi modestul nostru omagiu adus partidu-
lui, incredintarea ci ne striduim si rispundem dragostei i increderii cu care el ne
inconjoara.

Articol apéirut in revista Teatru, nr 4, anul XI, aprilie 1966
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Medievale Muzeul Antipa 1992
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STRADA CA O SCENA

Floriane Gaber

CATEVA JALOANE
PENTRU ARTELE STRAZII

Putem spune oare ci un artist “inventeazd’” o formd estetici? Nu se inspird
mai degrabi din ceea ce existd deja, in domeniul unde e competent sau in domenii in-
rudite, adaptind-o timpului si spagiului siu? Din generatie in generatie, unele creatii
remarcabile sunt declinate, adaptate, revizitate, iar artele strizii nu sunt o exceptie in
acest caz. De la aparitia lor in anii 70, drumul lor a fost jalonat de forme care s-au
impus in mod mai mult sau mai putin durabil si care an sfirsit prin a constitui un re-
pertorin in schimbare constants.

Inspiratia teatrului de bilci

In Franta, artele strizii s-au niscut in contextul de dupi mai ‘68. Societatea
se zgaltdia din incheieturi; artistii, ca si manifestantii, au pus stipAnire pe spatiul pu-
blic, au ficut din el locul lor de expresie si au iesit aici in intAmpinarea concetitenilor
lor, mai degraba decat si-i convoace intr-un sanctuar institutionalizat.

Unul dintre primele grupuri care “s-au frecat de trotuar”, mai intai de
cel parizian si apoi francez si international, a fost Palatul minunilor (Le Palais des
Merveilles), initiat de Jules Cordi¢re. El insusi vine de la Grand Magic Circus al lui
Jérome Savary, care a incAntat ani de zile oamenii in parcuri, pe strizi si in festivaluri
inainte de a veni citre teatrul izdoor. Lansati din zorii zilei in halele i pietele pari-
ziene, complicii lui Jules Cordicre recitd poeme sau tirade din mari autori in fata
negustorilor de pisiret, micelari si alti comercianti rimasi cu gura ciscati in vreme
ce-si aranjeazi tarabele. Intind apoi fringhii intre doi copaci pentru a adiposti aici un
percutionist cocotat deasupra unor acrobati ce fac tumbe pe un covor, in timp ce un
altul scuipa fliciri. Jules Corditre a studiat Artele decorative, machiajele sale amin-
tesc de cele din teatrele din Extremul Orient i cunoagterea spectacolelor de balci de
pe Boulevard du Temple i-a permis si reviziteze figurile clasice ale saltimbancilor,
insuflindu-le o modernitate care le-a readus in actualitate.

Balciul rimane inci si astizi o sursd de inspiratie pentru artistii de stradi,
si unii dintre ei si-au ficut din el chiar o specialitate. Burattini a dezvoltat, din 1980,
povestile sale de familie (re)inventate care ii permit si ia peste picior, la adipost,
sub figura misciriciului, nedreptitile (sociale sau altele) contemporane. Adesea,
precaritatea artistului de balci o aminteste pe cea a artistului intermitent de specta-
col i pe cea a tuturor emigrantilor si pe aceea a celor fird acte in reguli pe care s-a
construit Franta de astizi. Dupi inceputuri inspirate de baricile de balci, sau forma
de entresort !, expresia plastica, scriitura si jocul companiei s-au rafinat si afirmat
de-a lungul timpului, compunind in final o operi originali si usor de recunoscut.

% Entresort este un dispozitiv mogtenit din baricile de balci unde se intrd pentru a vedea o curiozitate sau
un monstru si de unde se iese repede, entrée/sortie.
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In acelasi stil, OPUS isi plimba, din 2000, instalatiile sale de tip “adevirate-
falsuri”, comentate de ghizi §i conferentiari nistrugnici. Daci La Quermesse de Mé-
nétreux (2008) reuneste in acelasi spatiu cam zece standuri sau barici entresort care
evocd, si in acelasi timp le deturneazi, chermeze sitesti, o face cu multd ingeniozitate
si cu glume fird riutate. Trupa poate intr-adevir s conteze pe tineretea actorilor sii
si pe o inspiratie plasticd care permite provocirile cel mai indriznete (crucifixuri si
carnati cu moduri de intrebuintare multiple...), fird ca nimeni s se ofenseze.

Monumentalul

Confruntati foarte devreme cu suburbiile marilor orase unde ii trimit orga-
nizatorii de evenimente §i programatorii, inci din anii 70, artistii de stradi au dez-
voltat o artd a monumentalului capabili si rivalizeze cu talia impozanti a imobilelor
din noile cartiere. In 1990, Transe Express face senzatie cu al siu Mobile Homme,
agitind de bratul unei macarale o orchestri de tamburi majori, machiati in galben si
verde. Imaginea a fost reluati de Philippe Decoufllé pentru ceremonia de deschidere
si de inchidere a Jocurilor Olimpice de la Albertville si a creat un adevirat entuziasm
pentru artele strizii, a ciror inventivitate este descoperité cu aceasti ocazie. Transe
Express isi va pecetlui succesul in 1996, cu Maudits sonnants (Clopote blestemate),
apoi cu Ldcher de violons (Lansare de viori) in 1999, in care acrobatii se aliturd mu-
zicienilor in inaltul cerului. Structurile metalice, concepute si realizate in colaborare
cu ingineri si sub supravegherea birourilor de control, se dovedeau de o poezie ce tiia
risuflarea, cAnd totul se anima deasupra a mii de capete, intoarse citre bolta instelati.
Este imposibil de triit o astfel de senzatie intr-o sali de spectacol; iatd de ce spectatori
si artisti de stradd preferd si rimana sub cerul liber.

O altd companie ridici ochii citre cer, cu adevirat: Les Plasticiens vo-
lants (Plasticienii zburitori) cind isi plimbi pe bulevarde creaturile sale gon-
flabile. Am gresi daci le-am lua drept simple figuri de carnaval. Aceste personaje,
impresionante ca talic (unele pot ating zece metri in iniltime) impun de asemenca
si prin cantitatea de munci pe care o cer. Fabricate din mitase de parasutd dupi o
machetd conceputi in argild apoi modelate, ele prezinti la suprafati o serie de
protuberante care dinamizeazi suprafata lor pictati. Zile intregi sunt consacrate
diferitelor straturi de vopsea care permit si se nuanteze culorile, si perfectioneze
detaliile cu animale marine, dragoni si alte creaturi care populeazi spectacolele
companiei, al cirei savoir-faire-ul sau mestesug este disputat de cele mai mari eve-
nimente (Jocurile Olimpice de la Barcelona, de la Sydney si mai recent de la Soci).

In fine, mult mai lejere, sunt de remarcat companiile ce se consacri dansului
aerian, pe un ecran vertical, ca Les Passagers care anima, din 1993, fatada Centrului
Georges Pompidou cu baletele sale suspendate inainte de a desfisura fresce imense pe
esafodaje acoperite de ecrane. Altele evolueazi direct pe fatade sau pe monumente.
Compania Retouramont lanseazi astfel dansatorii sii la asaltul unei cldiri, grefAnd
citeodati o scenografie in filigran, care permite evolutiile cele mai delicate, ca in
Ondes gravitationnelles, creat in 2013, unde corpurile se destrimau literalmente in
proiectiile hipnotizante.
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Deambulatorii

Daci Uriasul de 1a Royal de Luxe, apirut pe pimént incepand din 1993 si
declinat de atunci sub diferite forme (micul uriag negru, uriasa cea mic3, intalnire
cu Sultanul Indiilor...), provoaci intotdeauna intoarcerea capetelor, alte spectacole
monumentale deambulatorii se desfisoari la nivelul solului. in acelasi timp, nici unul
nu poate rivaliza cu aceasti marionetd impozanti al cirei cap culmineazi la nivelul
etajului trei, si pe care zeci de actori liliputani o fac si se miste prin simpla forti a
scripetilor bine ungi. Aceasti saga a Uriasilor de la Royal de Luxe continua si te faci
si visezi zile intregi, cici echipa artisticd are darul nemaipomenit de a-i face pe cei
mai duri si cadi in copilirie si s3 marcheze locurile pe unde trec creaturile sale. Si
oricare ar fi varsta lor, locuitorii nu mai privesc niciodat la fel locurile care le erau
familiare. Putem spune acelasi lucru despre o operd ca La Petite Reine (Regina cea
mici ?), creatd in 1992 de Generik Vapeur, a cirui carte de viziti afiseazi cu mandrie
“trafic de actori si de magini”. A fost nevoie de multd ingeniozitate si ribdare pentrua
asambla zeci de cadre de bicicletd in forma unei imense bule, ce se invirte gratie unui
actor galopand in interior, si pentru a imagina (si realiza) transformarea bicicletelor
in mese de picnic, respectiv cirucior de copil sau acroplan. Acest spectacol deam-
bulatoriu este emblematic pentru anii ‘90 cAnd inci se putea ocupa spatiul public si
intrerupe momentan circulatia pentru ca asa ceva s se poatd desfisura. Inspiratd de
procesiunile traditionale, aceastd odi adusd Turului Frantei se decupa in secvente
consecutive, de “mers-imagine”. Actorii §i obiectele defileazi, se opresc si joacd o
scend, apoi “cursa”’ continui pini la oprirea urmitoare, pe o fatad, intr-o fAntan3, la
o rascruce de drumuri, in functie de reperajele meticuloase ficute in prealabil.

Regisim aceeasi inventivitate mecanico-poetici si acelasi ritm deambulato-
tiu in Transhumance al companiei Oposito, creatd in 1997 in complicitate cu Metal-
voice si Décor sonore.

Proiectiile

Daci aceste companii-pionier se sprijin pe mecanici pentru a deturna sau
poetiza realitatea, alte echipe utilizeazi tehnici mai soff pentru a ocupa spatiul in
monumentalitatea sa. Creatd in 1995, KompleXKapharnaiiM recurge, la incepu-
turile sale, la proiectii pe zidurile din orasele pe care le traverseazi. SquarE (2000)
agatd pe fatade, deplasindu-se, imagini si inregistriri sonore cu vocile locuitorilor
din cartierul unde triiesc; PlayRec (2006) reaminteste istoria sociali a locurilor tra-
versate (fosta uzini Kodak la Chalon-sur-Saéne, Uzinele Cosserat la Amiens...). Me-
mento (2009) amesteci proiectii si colaje, plonjand in istoria unei Frante marcate de
misciri sociale, de la incheierea perioadei coloniale la integrarea europeani.

Actorii-pictori ai companiei Luc Amoros (fondati in 2001), cocotati pe
esafodaje acoperite de foi de plastic, fird si se deplaseze, desfisoard in direct, cu o
vitezd nebund, fresce pe care le smulgimediat ce au transmis mesajul si splendoarealor
(Page blanche, Pagini alba, 2009, Quatre soleils, De patru ori soare, 2013). Este vorba,
intr-adevir, nu doar de a face o demonstratie de indemanare, ci de a chestiona statutul
imaginii in societate, impactul §i responsabilititile sale. Si de a pune intrebarea acolo
unde fluxurile vizuale se impun: in spatiul public unde nimeni nu poate si le evite.

% Nume care defineste in Franga, bicicleta. N/Tr.
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Jocul cu elementele

Alti magicieni in ale artelor vizuale, membrii grupului ZUR, si-au ficut
o specialitate inci de la mijlocul anilor ‘90, din proiectii pe pereti de api si alte
suprafete inedite. L'Oeil en cyclone (Ochiul ciclonului, 1995) si ZZZZZ (in 2001)
au rimas in memorice prin poezia linistitoare care se degaja din aceste instalatii in
locuri neobisnuite, margini de padure, fabrici parisite, sere implantate in mijlocul
unui cAmp...

De aici la a face dintr-un peisaj un actor in sine nu mai e decét un pas, pe
care l-a ficut cu voiosie Lotte van den Berg cu spectacolul Braakland (2004), in-
spirand teatrul lui de 'Unité un Unchiul Vania la tari (2006), in plin cAmp pe un
fond de casd burghezi sau intr-o pidure adinci un MacBeth en forét (MacBeth in
pidure, 2013), mai dezlintuit decit orice alt spectacol pe o scend de teatru.

Spectacolele in aer liber si spatiul public permit astfel estetici pe care nicio
sald nu le poate admite. Spectacolele pirotchnice ale Grupului F, peisajele (urbane
sau degerte) revelate prin miile de vaze-torte ale companiei Carabosse, firi si mai
numirim formidabilele masini plutitoare ale companiei Ilotopie: ce sali, cit de
giganticd ar fi ea, ar putea oferi conditiile unei astfel de prezentari firi si fie invocatd
obligatia de a respecta normele de securitate?

Cerul pare si fie singura limitd a inventiilor artificierilor francezi cunoscuti
la nivel european. Fondat in 1990, Grupul F a inflicirat turnurile celor mai mari
arhitecti si si-a oferit luxul de a ilumina cariera Regelui Soare in gridinile castelului
de la Versailles. In vreme ce focurile de artificii permit si se compuni forme si ritmuri
de explozii de o varietate infinitd, spectacolele unor companii ca Grupul F sau les
Commandos Percu (creat in 1995) tes o dramaturgic bazati pe imagini compuse din
foc, joc, muzici originale si dans, nu lipsite de virtuozitate.

La fel, spectacolele pe api ale companiei Ilotopie au ficut turul lumii, cici
muled lume invidiazi compozitiile lor de imagini in miscare, cAteodatd splendide
(ca masa Grand siécle, o masi sau un dineu de ceremonie, completi si strilucitoare,
tasnind din apd in Narcisse guette, Narcis pandeste, in 2001) sau constituite din e-
lemente ale vietii cotidiene (masina, caravani, pat...). Dar Ilotopie poate deasemenea
crea in proximitate si minimalism, ca in Gens de couleur (Oameni de culoare, 1989),
unul din spectacolele sale care a facut cel mai mult turul lumii, provocind de fiecare
datd reactii contrastante (cum putem citi mai jos).

Angajarea fizici

Mai directd, prezenta pe asfalt a unor companii ca Osmosis (de la prima
sa creatie pe trotuar, Migrants, in 1998) sau Tango Sumo (cu Expédition Paddock in
2001) afirmd miscarea. In cazul lor dansul isi face loc in spatiul public altfel decit
exportind in aer liber practici “de platou scenic”. Corpurile se confrunti cu suprafete
dure, adesea neregulate, unde isi imprima miscirile, ca si cum ar decupa siluetele in
atmosfere incircate de energii explozive, de tiiat cu cutitul.

Corpurile trupei Teatro del Silencio sunt puternice, servind coregrafii
mimate, inspirate de trecerea unui regizor, Mauricio Celedon, prin teatrul Arianei
Mnouchkine. Din 1992, spectacolele sale de stradi sunt tot atitea deflagratii din care
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cea mai recentd, Doctor Dappertutto (2014), consacrati regizorului rus Meyerhold,
pare un clin doeil, sau o privire complice, o intoarcere la sursele marilor spectacole
corale, care au marcat expresionismul rus.

Actorul dezgolit

Pe strads, in afara momentelor in care se retrage intr-o curte, ca si instaleze
o rampd de lumind, sau incinte acustice, sau gradene pentru spectatori, artistul este
fatd in fatd direct cu publicul, compus din trecitori pe care trebuie si-i atraga si si-i
retind dacd spectacolul e fix, sau in intAmpinarea cirora trebuie si meargd in cazul
unui spectacol deambulatoriu.

Oameni de culoare al trupei Ilotopie apartine celei de a doua categorii, pe
care am putea s-o calificim drept interventie. Abia acoperiti de un szring, dar pictati
copios in culori fluorescente, actorii si actritele se plimb3 linistiti prin multime,
luAnd o pauzi asezati pe un prosop sau pentru o vizit in piatd unde aleg fructe si
legume care se asorteazi cu propriile lor culori. Muti, ei par ¢ nu au alt schimb cu
trecitorii decat prezenta lor, citeodati deranjantd pentru unii (pe care nuditatea,
chiar acoperitd de machiaj, i jeneazi), intotdeauna indice al unei diferente. Cici de-
spre asta ¢ vorba. Desigur, nu au fost inci identificate pAnd acum fiinte umane cu
o picle atit de pestrit3, dar existd pe planetd oameni cu piele albi, maron, bej... si
diferente (nu numai fizice) intre fiinte. Toti constituie, totusi, ceea ce numim o “so-
cietate” Despre asta vorbesc acesti Oameni de culoare, marcati cu vopsea fluorescentd
doar plimbandu-si identititile lor care se indepirteazi putin de la norma.

In aceeasi ordine de idei, Les Squames (Scamele), spectacol creat de Kumu-
lus in 1988, interpeleazi trecitorii, cel mai adesea surprinsi in cotidian de acesti u-
manoizi inchisi in custi, in piata publicd. Unii i cred pe bune si vocifereazi impotriva
actorilor—paznici care maltrateazi aceste creaturi al ciror machiaj si comportament,
daci te fac s3 te gindesti la un soi de maimute mari, trimit mai degrabi la soarta
si alura unor oameni firi adipost, din cei mai ndpistuiti. De cite ori nu am auzit:
“Nu aveti dreptul si-i tratati astfel!” fird s fim siguri ci persoana tine acelasi discurs
cand intilneste un boschetar zicind pe trotuar. Altii se indignau de cvasi-nuditatea
arti§tilor, iar un primar nu a avut nici un scrupul sile anuleze reprezentatia, in 2014,
in cadrul unui festival de anverguri nationali (Les Accroche-coeur & Angers). Do-
vada, daci mai e nevoie, a fortei acestei propuneri artistice care, la aproape treizeci de
ani de la creatia sa, mai zgarie inci acolo unde doare.

Adeviratul-fals”

Alte grupuri specializate in interventii, Les Goulus si Cacahucte, fac de
asemenea turul lumii, exportind un “savoir-faire Made in France”. in 1994, Les Gou-
lus au inceput prin a lansa in festivaluri personaje imbricate in galben, Krishnous,
comportindu-se ca niste cilugiri-cersetori, adoratori ai lui Krishna si cerind pomani
de la trecitori. Interactivitatea, pe un ton de umor, lansind in acelasi timp cateva
adeviruri despre societatea de consum si despre distanta dintre bogati si sdraci, avea
un efect garantat: “victimele” rideau ca si trecitorii care ciscau gura. In 2000, Les
Goulus au dezoltat conceptul sub titlul La Main jaune (Mana galbend), atrigand
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dupi ei sute de spectatori si participe la un ashram temporar, mobilizat - chipurile
- pentru a pregéti venirea unui Guru. Tot pe tonul glumei, artigtii voiau s lucreze
cu notiunea de manipulare si, stiind in acelasi timp ci in fond era vorba de o farsi,
“discipolii” au jucat jocul pini la a-si rade pirul de la subtioari in chip de ofranda.
Firi s3 fie pedagogic, acest teatru te face si gindesti, punind in luming, si mai ales
in practici, sforile utilizate de sectele care cangreneazi lumea. Doar tonul si jocul
actorilor permit publicului si ia distanta necesard si s trdiasci momentul, stiind in
acelasi timp c3 nimic din toate astea nu e adevirat.

Gisim acelasi principiu de “adevirat-fals” in interventiile companiei Caca-
huete, in L’Enterrement de maman (Tnmormintarca mameli, spectacol creat in 1990
si de atunci reluat fird incetare), nimeni nu se indoieste ci sicriul e gol si ci actorii nu
sunt o “familie adeviratd” care incearci, de bine, de riu, si fie ajutatd si-l ransporte.
Trecitorii se aduni insi repede si dupi citeva minute constituie un adevirat corte-
giu, dornici si vadi ce improvizatii vor face actorii si reactionind la toate situatiile.

In inima cotidianului

Propunand o alti temporalitate (patru zile si nopti), La Vengeance des semis
(Rizbunarea semintelor), al grupului Phun, si-a plantat primele rizoare in 1985 si
de atunci, la fiecare instalare, spectacolul se bucurd de aceeasi primire, spectatorii
sunt mai intai uluiti, apoi amuzati si in final realmente entuziagti. Succesul acestor
reluiri arati ci subiectul tratat, absenta spatiilor verzi in orase si declinul (anuntat
fira incetare) al agricultorilor, isi pastreazi toatd actualitatea si ci jocul pus pe glumi,
si totusi serios, de falsi gridinari, are de ce interesa localnicii care descoperi giini,
rate, salate si praz in mijlocul cartierului lor de obicei gri si invadat de beton.

Alte forme de spectacol s-au strecurat in banalitatea cotidianului, de-
turnandu-i lejer sensul si ritmul. Ex Nihilo (companie coregrafici fondati in 1993)
isi plonjeazd dansatorii in inima fluxului pietonal si al circulatiei cu Trajezs de vie
(Trasee de viatd, 2007). Compania Jeanne Simone, dupi improvizatii cu dansatori,
un contrabas, masini si mobilier urban (in 2003 ), sfarseste prin a strecura dansul-solo
in magazine si cafencle cu spectacolul Mademoiselle (2010) care, daci i incanti pe
amatori, nu ii lasi mai putin uimiti pe unii comercianti pentru care “nu te joci cu
mancarea’, in vreme ce altii apreciazi faptul ¢ un usor vint de nebunie vine si le agite
galantarele.

Ultimele tendinte: intimul, participarea

Dupi un val de propuneri cu “receptori” sau cisti in urechi, unde publicul
era invitat si abordeze de unul singur sau in grup un parcurs citeodati jalonat de
interventii sau de instalatii, tendinta actuald este mai degrabi participarea. Histoires
cachées (Povesti ascunse), “baladi sonord’cu Bega Théatre, din 2010, si Verena Vel-
vet, creat in 2013, pe acelasi principiu de compania Entre chien et loup, se inscriu
in prima categorie. Ele sunt diferite de spectacolele participative unde Roger Ber-
nat echipeazi spectatorii cu cisti in care le transmite ordine (Le Sacre du printemps,
Sirbitoarea primiverii, 2010) sau le pune intrebiri menite si-i orienteze spre diferite
grupuri reprezentative ale populatiei constituite de public (Domini public, 2012).
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In vreme ce artele strizii din anii 90 aveau, cum am vizut, mai degrabi
tendinta spre monumentalitate, creatiile §i programirile actuale (in afari de fes-
tivaluri care cer o anumitd vizibilitate) opereazi mai mult in termeni de infil-
trare, ascultdnd locuitorii, ficAndu-i citeodati si participe la elaborarea, sau
chiar la desfisurarea reprezentatiei insesi. Aceste momente de prezenti a ar-
tistului pe un teritoriu pot tine de actiune culturali, ca de pildi, in anii din
urmi, On éerit tout ce qui bouge (Scriem tot ce miscd) unde Le Deuxiéme groupe
d’intervention (Al Doilea grup de interventic) propune locuitorilor si povesteasci
istoria cartierului traversat, cu stiloul sau aparatul de fotografiat in méni, sau Co-
rrespondances de quartier in cursul cirora compania Bloflique Theéatre invitd ve-
cinii s3-si scrie intre ei, prezentind o imagine pozitivi despre locul unde triiesc.

Dar formulele pot varia la infinit. Ultima moda: vizitele neghidate, dar
“orientate”, precum GR©2013 in cadrul programului Marseille-Provence, capitald
culturali curopeani, si destinat s (re)descopere peisajele sub unghiuri de vedere
inedite. Astfel, la fel ca toate miscirile eco-responsabile, artele strizii tind astizi si se
sprijine pe si s valorifice ceea ce existi.

Articol tradus din limba francezi de Mirella Paturean.

Les Goulus_Les Krishnous foto: Michel Delon
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GUEST STAR

Silviu Purcirete

NOSTALGIA AERULUI CURAT

Spectacolul outdoor, cu alte cuvinte la aer curat, este spectacolul in stare
naturald. De la reprezentatiile vechilor greci si romani pini la cele ale saltimbancilor
din bilciuri, de la misterele apusene pini la serbirile populare sau religioase, omului
i-a plicut si petreaci afari, pe stradd, pe maidan sau, mi rog, in amfiteatru. (Specta-
colul indoor fiind de fapt inventat in tirile ploioase si oricum mai bogate si mai snoa-
be, dispuse sd pliteascd printre altele o mare cantitate de luminiri care s inlocuiasci
lumina soarelui.)

Desigur, lumea de azi e obisnuita si vadi spectacolul in sala de teatru, fie el
national, hipertehnologizat si opulent, fie subteran, independent §i minimalist. Pe-
riodic se manifestd ins3, sub diverse forme, nostalgia acrului curat.

Existd insd mai multe feluri de a intelege teatrul in aer liber si, intr-o carierd
destul de lunga, am avut prilejul si triiesc in mai multe rinduri astfel de “aventuri”
teatrale.

Mai intii avem situatia spectacolului conceput si (indelung) jucat intr-o
sald de teatru cum nu se poate mai indoor, transferat provizoriu si estival ousdoor, un-
deva intr-o gridini cu verdeati. Erau pe vremuri Arenele Romane sau amfiteatrul de
la Heristrau (Or mai fi existind?) Se jucau acolo vara, dupa inchiderea oficiali a sta-
giunilor, comedii de mare succes. Acest tip de transfer al spectacolului nu inseamna
insd mare lucru si in niciun caz nu poate reprezenta vreo optiune estetici a regizoru-
lui, ba dimpotriva.

Am pitit-o i eu in mod neagteptat acum citiva ani cind un teatru englez,
altfel foarte simandicos, a hotirit si prezinte un spectacol de-al meu (ditamai Shake-
speare) in teatrul antic Herodeon de la poalele Akropolei din Atena. Si adaptezi
un spectacol conceput in bezna ticutd a indoor-ului la o arend romana ultraturisticd
insemna si faci multe compromisuri. Liota de spectatori japonezi si nemti priveau
fericiti spectacolul. Ei, bifau mindri o frumoasi actiune cultural triitd la umbra
Partenonului, putin pasindu-le de compromisurile estetice si frustririle care-l ficeau
pe regizor si-si muste miinile.

Un alt fel de spectacol in aer liber pe care l-am ficut a fost “Metamor-
foze” (dupi Ovidiu) la Luxemburg. O comandi politico-culturald (Luxemburgul si
Sibiul erau capitale culturale) care presupunea si un oarecare confort financiar. Pe
platoul vast al Abatiei Neumiinster am putut amplasa un decor complicat, o uriasi
piscind si alte elemente masive, care n-ar fi putut incipea in niciun spatiu teatral
obisnuit. De asemenea, ne-am putut juca si cu elemente pirotehnice de neinchipuit
intr-o sald inchisi. Dar, cu toatd amplasarea in aer liber si chiar avind drept fun-
dal o impresionanti falezd de piatrd, pe care se proiectau imagini, spectacolul nu era
cu nimic diferit din punct de vedere estetic de un spectacol traditional: spectatorii
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asezati pe gradene aveau in fatd un decor de teatru. Cu mult mai mare si mai specta-
culos decit ar fi putut si vadi undeva indoor si totusi doar un decor de teatru (de alt-
fel, de curind transportat la Sibiu unde spectacolul a fost reluat in curtea unei vechi
uzine.)

In schimb, in urmi cu multi ani, la inceputul carierei mele, am avut prilejul
adevdratei experiente a spectacolului in aer liber. Nu mai aveam de-a face doar cu
outdoor, ci de-a dreptul cu site specific art!

Prin 78 sau 79 am ficut un spectacol cu actorii teatrului din Constanta
care s-a jucat intr-o singurd seard printre ruinele cetitii Histria, pe malul lacului
Razelm, in Dobrogea. Spectacolul pornea de la un text antic, al Orestiei lui Eschil.
“Decorul” era suti la sutd natural. Actorii erau fantome misunind printre pietrele
si coloanele dirimate, insotiti de serpii (altfel inofensivi) de care era infestat locul.
Stoluri isterice de pescirusi zburau printre ei cici era vreme de furtuni. Ce altceva
mai “tragic” si mai romantic si-ar fi putut dori un regizor? Natura contribuia decisiv
la sensul reprezentatiei.

Dupi un an, o altd seard unicd, dedicati “Hecubei” lui Euripide. Spectaco-
lul avea loc pe o plaji pustie, la marginea Constantei (acum, s-au construit acolo tot
felul de blocuri de fite). Mi-am permis atunci citeva “interventii” in peisaj: am viruit
vreo doi, trei bolovani si am “plantat” un mislin in largul marii. Altfel, plaja dezolatd
si destul de plind de gunoaie, corespundea perfect nenorocirii roabelor troiene tirite
in exil. Citiva instrumentisti (violoncel, viold, viori) executau muzici fascinante com-
puse de uluitorul Dorin Liviu Zaharia.

Adaug ci in ambele spectacole sunetul era absolut Zive (cu cite barbarisme
ne risfitam in teatrul roménesc!), iar lumina-exclusiv cea a soarelui §i mai tirziu a
lunii, dar si a focurilor aprinse la lisarea intunericului.

Trebuie s recunosc, amintirile din ousdoor sint mai plicute decit cele din
indoor si nu pot decit si vi doresc, tuturor, cit mai multe experiente la aer curat.
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INTERVIU
Gavriil Pinte

REALITATEA CONCRETA A
SPATIILOR NECONVENTIONALE

- Sunteti unul dintre putinii regizori romdni care folosesc cu sens “iesirea
din teatru’; alegind spatiile de joc in functie de continutul spectacolului: Un tramvai
numit Popescu se juca intr-un tramvai mergind prin cartierele bucurestene (fiind
apoi adaptat pentru Sibiu), Ispita Cioran intr-un tramvai mergind de la Sibiu la
Résinari, prin locuri dragi personajului, Cei ce nu uiti... se juca si intr-o hald, dar
avea i scene in aer liber, iar In inima noptii. Episodul Lear, creat la Teatrul "Re-
gina Maria” din Oradea s-a jucat la Craiova intr-o piatd, iar la Cluj intr-o fabrici
dezafectati. Cum alegeti spatiul de joc pentru un nou spectacol si ce rol are el in
dramaturgia spectacolului?

Cred ci teatrul poate si se nascid si si triiasci (aproape) oriunde. Oriunde
se iveste si poate si functioneze o conventie teatrald. Pare un paradox: conventie in
teatrul neconventional. Dar e vorba de un alt set de conventii decat cele traditionale,
acreditate deja. Siapoi, de-a lungul istoriei, teatrul nu s-a jucat intotdeauna in clidiri
precum cele ale teatrelor de azi.

Importantd, necesard chiar, mi se pare adecvarea spatiului la proiectul de
spectacol si al spectacolului (de la scenariu la jocul actoricesc) la datele concrete ale
spatiului. Existd, din picate, spectacole care se joacd in spatii neconventionale din
motive care nu au nici o noima artistici. De multe ori aceste spectacole intentioneazi
si mimeze nu stiu ce fel de avangardi (daci nu si mai riu). Astfel de spectacole
discrediteazi ideea ci in astfel de spatii se pot realiza spectacole bine articulate, chiar
spectacole de artd, discrediteazd ideea ci e posibild in astfel de spatii o alternativi
reald la teatrul conventional. Realitatea concretd a unor spatii neconventionale
poate fi asumati si integrati in spectacolul de teatru. lar aceasti realitate (concreti,
obiectivd) nu e cazul s fie imitatd, ilustrati sau oglindita. De altfel, spectacolele mele
nu umbli cu pleciciunile mimesisului dupi realitate. Dimpotriva: o pun si faci parte
integranti din spectacol, dintr-o fictiune, si joace, s fie decor activ (Risinariul, de
pilda, din Ispita Cioran (Sibiu, premieri in 2011), sat concret si fictiv in acelasi timp)
sau si joace unele roluri efemere.

- Care sunt dificultitile tebnice si artistice pe care le ridicd realizarea unui
spectacol in aer liber sau in spatii alternative, spre deosebire de cele realizate in con-
fortul si previzibilitatea scenei? Cum se multiplici rolul scenografului intr-un ase-
menea caz?

Actorii nu sunt protejati de apropierea culiselor si a cabinelor. De multe
ori se joacd foarte aproape de spectatori. Prezenta (uncori salvatoare, dar de cele mai
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multe ori linistitoare) a sufleorului e imposibila. Apar dificultiti legate de acustici si
de sonorizare (cind e cazul). Daci nu aveam parte de doi sonorizatori profesionisti,
inteligengi si omenosi, Un tramvai numit Popescu (Bucure§ti, 2004, apoi Sibiu, 20()7)
probabil nu s-ar fi ficut niciodati (ei au insotit spectacolul si la primele reprezentatii
cu trupa sibiana).

Decorurile exterioare trebuie pizite. Pentru Ispita Cioran, vroiam si co-
boare din copaci, foarte aproape de tramvai, pAni la nivelul privirii cilitorilor, citeva
marionete. Pentru asta am stat cu masinistii o dupa amiazi intreagi in padure (cidea
o ploaie mirunti si rece), ca si se monteze un cablu de otel intre doi copaci, la o
indltime de 12-15 metri. Peste noapte cablul a fost furat. A trebuit confectionat si fo-
losit un sistem care s3 poatd fi montat/demontat la fiecare repetitie sau reprezentatie.
La Oradea, in Cei ce nu uitii (2013), groapa pe care si-o sipau detinutii a fost initial
sipati cu excavatorul; groapa trebuia bine acoperiti, in caz ¢i ploua si nu se umple
de api si si devini impracticabili.

Repetitiile si reprezentatiile depind mult de meteorologie. Am avut
repetitii chinuite de ploi si cel putin o reprezentatie cu Ispiza Cioran suspendati din
cauza unei ploi torentiale.

Existd prejudecata ci in astfel de conditii nu se poate face performanti
actoriceasci. Fals. Intr-adevir nu orice actor poate si se exprime bine in afara scenei
obisnuite. Dar sunt multi care reugesc. Marius Turdean a fost nominalizat de Uniter
pentru cel mai bun actor pentru rolul lui Cioran.

Cand tramvaiul cu Ispiza Cioran iesea din pidurea Dumbrava spre Risinari
se vedea cerul. Aveam texte din Cioran pentru orice fel de... scenografie (cer senin sau
innorat).

Ce ag fi, ce m-ag face fird nori ? Am o nevoie fizici de nori. De altfel, mé armo-
nizez cu ei automat, novii sunt eu.

Sau: Norii acestia mari, goniti de soare, ma dispenseazd de lumea exterioari.

Sau, dimpotrivi... E o vreme superbd, iar soarele dsta ma face si md gindesc
i mama i sovi-mea nu mai sunt printre cei vii ca si se bucure de el. Moartea nu e
nimic; moartea cuiva e totul.

Efectul asupra spectatorului era superb. Era §i o revansi asupra meteorolo-
giei.

La Risinari, in mijlocul satului, ardeau , rAnd pe rind, patru cuburi invelite
initial in hartie. In interiorul cuburilor — personaje muncite de obsesiile lui Cioran:
timpul, bolile/suferinta, sinuciderea, credinta/divinitatea. Aceste arderi sunt impo-
sibile (tehnic) pe o sceni obisnuiti de teatru.

Risinariul, paradisul copiliriei lui Cioran, cu Cioran care coboari acolo
din tramvai, dar nu stie de fapt unde se afli, cautd si afle nici el nu stie ce anume,
cum nu stie exact nici ce a pierdut cAndva, pentru totdeauna... Risinariul acesta este
un spatiu scenografic fizic concret, real, dar si unul metafizic, supra-real. impreuni
cu scenografa Roxana Ionescu, colaboratoarea mea constanti, am intervenit in acest
spatiu. La coborarea din tramvai erau cAteva mese de lemn, improvizate in felul in
care se incropesc la tard mesele pentru parastas, (improvizat, fiindci moartea ne ia
cam tot timpul prin surprindere... sau asa o lisim noi si creada... sau, cum zice Cris-
tian Popescu, 720i, romdnii, cdnd ne sund ceasul, suntem mai intotdeauna pringi asupra
vietii ca hotii asupra faptului). Fiecare calitor primea un pahar de vin. Mai veneau si
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ctiva siteni. Apoi erau arse, pe rind, cele patru cuburi imbricate in hartie — obse-
siile lui Cioran. Sitenii rimineau cu noi. In ristimpuri se bitea toaca. E important si
universul sonor. De altfel toaca apirea descori pe acest traseu. ScAndura de toaci se
ivea din constructia unor sperietori — alcituiri de mai multe ori ambigui (toaci si spe-
rietori, iar pe sperietori erau asezate pisiri, ca si pe unii din actori). As putea explica
conlucrarea mea cu Roxana Ionescu in felul urmitor: eu i-am cerut sperietorile, ea a
chemat pisirile.

Multe din aceste spectacole sunt cilitorii. Timpul de deplasare variazi de
la o reprezentatie la alta, depinde de starea traficului. Traseul a fost adaptat uncori la
text/spectacol. Un tramvai numit Popescu, versiunea bucuresteand, a circulat la prima
reprezentatic pe un traseu mai lung. Apoi traseul a fost schimbat. Vatmanul ajunsese
sa stie atat de bine textul/spectacolul incat dupd ultimul cuvint din scenariu putea
si opreascd si si deschida usile tramvaiului. Alteori aveam scenarii variabile, texte
de rezervi sau de sacrificiu, in functie de durata traseului. Pentru Ispiza Cioran am
cronometrat mersul tramvaiului de la un loc la altul in timpul elaboririi scenariului.

Apare intotdeauna o tensiune intre elementele variabile (viteza usor diferiti
a mersului tramvaielor, camioanelor, starea vremii etc.) si nevoia de rigoare a specta-
colului. Variabilele trebuie acceptate, luate in seami si, daci se poate, chiar exploatate.
Iar tensiunea dintre variabile si constante se cuvine asumati in favoarea actului tea-
tral. De pilda, in Un tramvai numit Popescu, din cauza dispunerii scaunelor, a directiei
privirii spectatorilor cilitori si a pozitiilor de joc schimbitoare si diverse, a apirut
problema vizibilititii. Asa a trebuit s ,inventez” niste oglinzi pe care spectatorii le
giseau pe scaune si le puteau apoi folosi in caz de nevoie. Aceasti solutie am folosit-o
siin celilalt tramvai, in Ispita Cioran.

Dar nu numai spatiile sunt importante, uneori si timpul, intervalul in
care sc joacd. Pentru Visul unei nopti de Shakespeare (2012) — un scenariu de George
Banu, despre conditia actorului de la Shakespeare la noi, despre actorii din Hamlet
in alternanti cu cei din Visul unei nopti de vari, pentru care am ales un spatiu ,clisa-
betan’, curtea interioari a vechii primirii a Sibiului, azi Muzeul de istorie, era impor-
tant ca finalul spectacolului si coincidi cu ldsarea intunericului. Ora de incepere a
spectacolului era atent programatd, diferit de la o reprezentatie la alta.

- In ce fel se modifici relatia cu publicul in cazul spectacolelor atipice pe care le-ati
creat? Care sunt reactiile spectatorilor “oficiali” - cei care fac parte din instalatia
spectacolului - si care sunt reactiile spectatorilor intimplitori, cei pentru care spec-
tacolul devine o experientd numai pentru ci le intersecteazi in mod neprevizut tra-
seul de viati?

In teatrul conventional spectatorul accepti/respectd tacit, aproape
inconstient conventiile (ora de incepere a reprezentatiei, biletul, asezarea in sali,
participarea in ticere la receptarea spectacolului, aplauzele etc.). La spectacolele
neconventionale conventiile trebuie inventate (sau re-inventate) de fiecare dati.
Frumos e ci deprinderea acestor (noi) conventii pot fi purtitoare de sens (mai mult
decat in cazul celor traditionale). Descori am regizat mici ritualuri din intrarea/
iesirea spectatorilor in/din spectacol. Pentru Uz tramuvai numit Popescu rezervirile
trebuiau ficute nominal, numele spectatorilor/cilitori erau listate, o actritd (Sora
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Poctului) avea misiunea de a chema cilitorii pe nume, dupa list3, s intre in tramvai.
La Sibiu imbarcarea si debarcarea se ficeau la intrarea in cimitirul orasului. La fina-
lul spectacolului o parte din actori debarcau (spectatorii rimaneau inci in tramvai),
traversau carosabilul si se agezau in poarta cimitirului, iar Sora Poetului citea (din
nou) numele cilitorilor. La intrarea in Casa Artelor, unde urma si aibi loc intalnirea
de 25 de ani a promotiei 1965 a liceului ,,Gh. Lazir” — Ghidul copiliriei retrocedate
(Sibiu, 2010), spectatorilor li se cerea numele la parter, la intrarea in clidire, numele
era transmis telefonic la etaj (unde avea loc intalnirea/spectacolul, acolo numele era
ficut public, cu portavoci, geamurile care dau inspre piati erau deschise, numele se
auzea in piatd de trecitorii intAmplitori si il auzeau si cei care il purtau. Laintrarea in
Cei ce nu uitd (spectacol despre atrocititile inchisorilor comuniste) spectatorii erau
legitimati si fotografiati; apoi primeau o carteld nominali. La trecerea dintr-un spatiu
in altul militienii rupeau cate o ,ratie”, spectatorii intrau, unul cite unul, piziti de
militieni prin culoare de puscirie, pe linga usi a ciror vizeti lisa si se vada interio-
rul unor celule. Erau invitati si priveasci in aceste celule. Indriznesc si spun ci era
un spectacol despre privire. La final, in schimbul cartelei epuizate, fiecare spectator
primea o ,legitimatie de martor’, cu fotografia realizati la inceput. La coborarea din
tramvai, in Risinariul lui Cioran, cilitorii primeau un pahar de vin. Ca i la finalul
spectacolului Cilitoria — dupi opera lui Constantin Abaluti. Spectacolul, inceput
in sala Studio a Teatrului Nottara (2015), continua cu o cilitorie de vreo ord prin
Bucuresti, cu opriri (inclusiv in Piata Victoriei, in fata clidirii Guvernului - scene cu
evidente accente de satiri politici) si se termina la un local din apropierea teatrului
— ultima secventi: personajele isi iau adio de la spectatorii cilitori asezati acum la
mese, la un pahar de vin (pentru sufletele celor plecati, ale celor care pleaci sau vor
pleca).

Trecitorii/spectatorii de pe strada, de pildi, pot deveni actori, involuntar,
asa cum devin, tot involuntar, spectatori, fac adici parte din actul teatral. Spectatorii-
cilitori din Un tramvai numit Popescu deveneau actori pentru spectatorii care priveau
tramvaiul din afard (de pe stradi, din masini sau de la balcoane), cilitorii jucau si ei
pentru cei din afara tramvaiului. Cei din afari nu ficeau distinctia intre actori si
spectatorii din tramvai. De asemenea, printr-un frumos joc de oglindi, spectatorii-
trecitori din oras deveneau actori pentru cilitorii-spectatori din tramvai, jucau pen-
tru ei roluri... trecitoare.

Dar unii spectatori ,neoficiali’, neutri, intrd voluntar in joc, isi abandoneazi
neutralitatea, inertia. CAnd treceam cu U tramuvai numit Popescu prin Bucuresti, de
fiecare dati duminica dupa amiazi, la aceeasi ord, spre Lacul Tei, eram panditi de
vreo doi copii; pand cAnd ne intorceam, dupi vreo 15 minute, cei doi isi chemau
vecinii si o droaie de pusti se tinea dupi tramvai vreo dous statii (tramvaiul mergea
destul de incet in momentele acelea ale spectacolului). Textele din tramvai, replicile
se auzeau si in afard, la difuzoare.

Cand spectatorii involuntari isi abandoneazi neutralitatea e foarte frumos!

un intervin de Cristina Modreanu
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In inima noptii. Episodul Hamlet . foto: Szava Moise




They Say it Was a Dry Warm Night . Elana Katz 2016
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CONTEXT
Olivia Nitis

Sr4 TIU EXPANDAT

O privire analiticd asupra relatiilor dintre spatiul public si cel privat in
perioada contemporani nu poate avea loc fird intelegerea diferentelor la nivel de
experientd, cum este experienta occidentald in raport cu cea a Europei post-comu-
niste. Fird a reduce observatiile la un anumit areal geografic si ideologic teoriile des-
pre spatialititi in dimensiunea lor interdisciplinara, la granita dintre arhitecturs, ur-
banism, antropologie, sociologie, public advertising, filozofie, arte performative, arte
vizuale samd. in Europa de Est pot contribui la o intelegere complexi asupra spatiilor
careflex al dinamicii si limitelor manifestirilor individuale si ale comunititilor. Acest
articol propune o privire aplicatd asupra unui act performativ destinat si acopere
notiunea de size-specific in spatiul public, dar §i de critici institutionald in acceptiunea
sa indreptatd nu doar citre institutiile de artd sau care finanteazi arta si cultura, ci si
citre institutiile guvernamentale.

Asumati in conceptualism, critica institutionald vizeaza o serie de practici
culturale menite sd atace status-quo-ul construind astfel alternative, contra-spatii la
realitatea normativi. Practicile de excluziune intersectionali sau dimpotriva de in-
cluziune apartin unor norme institutionale care legitimeaza si definesc modul in care
privim spatiul public si cel privat, precum si modul in care le dinamizim. In acelasi
timp democratizarea spatiului public si cel privat permite ocuparea unui teritoriu
critic prin formule variate de a combate uniformizarea socio-politici si culturali. La
ocuparea acestui teritoriu aflat in permanenti negociere cu institutiile de stat si cu
cetdtenii voi face referire, la aceastd zona “gri” in care pot fi chestionate “metodele
de separare a spatiului public de cel privat, explorate limitele gesturilor, actiunilor
si discursurilor in spatiul public” precum si “procesele de stabilire si legitimare a ca-
drelor interventiilor publice™ precum si a persoanelor sau grupurilor care iau parte
la acestea.

Configuratia identititilor urbane dupi 1990 in Romania este dependenti
att de lipsa strategiilor coerente de locuire cit si de consecintele formulei de aban-
don a spatiului public asupra mentalititilor si comportamentelor colective. “Mediul
construit () reflectd, dar si structureazd in continuare societatea; exprimﬁnd anu-
mite valori, mediazi, construieste si reproduce relatii de putere. Prin toate acestea, si
nu numai, procesul de creare a peisajului este un act politic. Principiile comunismu-
lui vorbeau despre o societate egalitard (...) in timp, esenta cgalitari a comunismului
s-a stins, divizind societatea intr-un mic, dar puternic grup de administratori (...) si
altul de muncitori. (...) Acest tip de politici, aplicati pe termen lung, a lisat cicatrici
adinci in comportamentul oamenilor i a alterat intreaga structuri sociali.” 2

Dezvoltarea mediilor urbane si rurale in spirit capitalist a condus la o
adincire a contrastelor economice, la acentuarea mediilor privilegiate, la o definitie

L Concept Spagin expandat 2016, Zona Gri. Informatie accesibil la link-ul: volumart.org

*Simionescu, Oana si Cozma, Alexandru, GRI: Galati — Resursi de identitate si Orasul posibil, in Oragul
posibil, Interventii in spatiul urban postcomunist, editat de Stoian, Ina si Calciu, Daniela, Ed. Tact, Cluj-
Napoca, 2012, pp.114, 116.
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haotici a arhitecturilor si comportamentelor sociale, la lipsa spatiilor de interactiune
sociali si astfel la o evolutie precard a integririi spatiului public in viata sociald si a
internalizirii acestuia ca spatiu de manifestare cultural, nu doar conventionala si
ideologici. Prezenta monumentelor in spatiul public roménesc, spre exemplu, apare
in spiritul unei continuititi ideologice si a unei estetici traditionale insuficient sau de-
loc contracarati de presiunea publici, fie si de pe alte pozitii oficiale care, cu exceptia
unor voci individuale, nu este in misuri s articuleze opozitie consensuald. Aceastd
realitate ilustreazd doud aspecte importante ale modului in care are loc interactiunea
cu spatiul public in Romania: principiul de dominatie si cel al intereselor de putere
nu permit dezvoltarea unei dimensiuni critice transformative si totodati controlul
asupra resurselor financiare si precaritatea acestora determind o competitie acerbd
si o internalizare a practicilor culturale in functie de anumite grupuri. Spatiul critic
existd doar in misura supravietuirii.

Din acest teritoriu de conflict rece se nasc o serie de consecinte grave asupra
societdtii, de la lipsa de dialog dintre sectorul public si cel privat la neglijarea si chiar
evacuarea unui procent semnificativ al indivizilor care ar putea participa la formarea
identititilor culturale si ar putea redefini sau produce alte spatii circumscrise altor
regimuri semiotice.

In acest an, in cadrul platformei Spatiu Expandat coordonati de artistii
Judit si Mihai Balko, cirora li s-a aliturat si curatoarea Cristina Bogdan, a avut loc
performance-ul artistei Elana Katz, They Say it Was a Dry Warm Night. Performance-
ul de anduranti s-a desfisurat in ziua de 22 octombrie in Piata Unirii la FAnténi in
dreptul Bibliotecii Nationale, intre orele 12.00-18.00. Actiunea poate fi priviti ca
o continuare a celei intitulate They said it was dry, Chicago 2013. Elana Katz este
o artisti conceptuald iudeo-americani care lucreazi cu precidere in domeniul artei
performative. Elana Katz trateazi asumat spatiul public ca pe o extensie a celui privat,
dormind ca o frumoasd adormiti a societdtii contemporane pasive, pe o canapea ro-
coco, plasati in fAntini. Vestimentatia minimalista si patura albi precum si ceasul
vintage cu sonerie pus pe marginea fAntnii, menit si sune la orele 18.00, completeazi
tabloul bine controlat al unei artiste conceptuale care calculeazi totul pini la cele
mai mici detalii. “Actiunea reflectd loialitatea oarbi i conformismul in raport cu
structura autorititii in societate.”

Epoca simultaneititii de care vobeste Foucault?, a juxtapunerilor, a lui
aici i acolo, a alituririlor si dispersiilor in egali misuri creeazi anxietiti, alieniri
si perpetueazi anumite ierarhii la nivelul accesibilititii la spatiu. Firi a reduce teo-
ria heterotopiei a lui Foucault la doui formule, apar relevante in acest caz, pe de o
parte heterotopia de crizi cu spatii rezervate pentru persoane privilegiate si interzise
pentru anumite categorii, iar pe de alta heterotopia de compensatie care reprezinti
o alta realitate prin opozitie cu cea imperfectd in care ne regisim. Desi apare ca o
rupturd in peisajul urban, o realitate transferati, actiunea artistei functioneazi ca
o heterotopie sau mai degrabi ca o pluriheterotopie. Spatiul mental si spatiul fizic
sunt dublate de alte spatii in spatii si contra-spatii. Spatiul privat este adus in spatiul
public, imperfectiunea spatiului public este juxtapusi perfectiunii unui contra-spatiu
in care domini ordinea personali a subiectului care isi autoreglementeaza propria
dictaturd a timpului si spatiului. Privitorii sau trecitorii pe de altd parte isi con-
struiesc propria heterotopie, fie prin contemplare participativi la spatiul si timpul

*. Din comunicatul de presi al evenimentului
4. Foucault, Michel, Architecture /Mouvement/ Continuité , October, 1984; (“Des Espace Autres,” March
1967. Translated from the French by Jay Miskowiec).

44



artistei, fie prin simpla tranzitare a acestuia. Actul performativ activeazi o frumoasi
alegorie a supunerii. Dimensiunea esteticd a constructiei acestui spatiu de opozitie
contribuie la impactul asupra receptirii, iar efemeritatea sa o face in egald misurd
si functioneze ca heterotopie temporali, o heterocronie. In acest sens absenta este
prezentd, spatiul-timp mental devine spatiu-timp fizic. Experimentarea acestui act
performativ din perspectiva privitorului martor la un peisaj urban alternativ si tran-
zitoriu, ca un miraj contemporan, imprima la nivelul constiintei nu doar intelegerea
si interogarea relatiilor dintre spatiul public si privat sub regimurile de putere, ci si
constructia spatiului memoriei in raport cu memoria spatiului aflate in egald misuri
subordonate regimurilor hegemonice.

Cit este de pregitit spatiul public romanesc pentru astfel de manifestiri
este o intrebare care poate primi mai degrabi un raspuns descurajant, avind in vedere
dificultitile cu care organizatorii se confrunti, blocajele, incoerentele si neo-conser-
vatorismul autorititilor, dar si dezinteresul total fatd de incurajarea spatiului critic si
a instrumentelor sale de discurs in procesele de educatie.

Elana Katz este o artisti conceptuald care lucreazd cu precidere in domeniul artei
performative. Artista este stabiliti la Berlin din 2008. Pornind adesea de la 0 bazd istoricd artista
confruntd conventiile culturale, examineazd critic complexitatea contradictiilor, astfel urmarind
sd contureze un tip de experientd de dezvitare a lucrurilor presupuse. In cadrul proiectului in
desfasurare Spaced Memory, realizat in Romdnia in parteneriat cu Institutul Goethe in 2014-
2015, artista documenteazd spatii 5i locuri relevante pentru parcursul istoriei prezentei evreilor
in Balcani, locuri acum dispirute si uitate. Incepind cu 2011 Elana a cercetat si creat lucriri/
actiuni site-specific in Romdnia §i in regiuni din fosta Iugoslavie. A mai performat la Bucuresti la
WASP in 2015 in cadrul proiectului interdisciplinar Platforma X, la invitatia curatorilor Olivia
Nigis si Ciprian Cinclea.

A studiat la Parsons School of Design din New York si la Universitatea de Arte din
Berlin (master). Granturile sale includ DAAD Graduate Studies Grant (2010), Fondul Frank-
lin Furnace (2011). A expus / performat la Royal Museum of Fine Arts din Belgia (2011), Diehl
CUBE Berlin (2013), PPO.W. Gallery, New York (2013), Gallery 12HUB, Belgrad (2014),
Kunstwechsel, Aachen (2015), si DNA Berlin (2015).

45



=
L
e
—_— i
.‘...
E .
L g o
S - - "
NP
% -
s <
F.
I &5
= B2 ;|
e
A — P~
\
i e .
i

[as)
—
=)
S\

'
<
=
z
<
=

.«OCN%HMH@ mC_u:U.—Oﬁm nOuO.«




DECEMBRIE 2016
|

FESTIVALURI
Florentina Bratfanof

TEATRUL DE STRADA.
Focus PE PUBLIC

La fiecare editic a Festivalului International Mirabilia din Italia, in zilele
de final de siptimana, strazile orasului Fossano sunt umplute de mii si mii de specta-
tori, adulti si copii. Este vorba despre o perioada in care cei mici au voie si stea afari,
pe strizi, pAnd dupa miezul noptii, cAnd inci strizile sunt animate de familii care se
plimb3 de la un spectacol la altul. Asadar, in fiecare an, strizile micului orag devin
scene temporare pentru un public temporar, care altfel nu este obisnuit sa ajungd
la un spectacol de teatru, dans, etc., dar, odatd cu aparitia copiilor, este doritor s isi
petreacd un week-end la un festival cu spectacole de stradi si nu numai.

Mirabilia este un festival care se desfisoard in mai multe orase din provin-
cia Cuneo - se constituie in mare parte din evenimente outdoor, de cele mai multe
ori cu intrare liberd, ceea ce face ca numirul de spectactori si fie greu de contabilizat.
La editia din 2015 au fost estimati aproximativ 80.000 de spectatori, dar prezenta
efectivd a fost undeva la 30.000-35.000, din care 7.000 sunt plititori de bilete. Or-
ganizatorii festivalului Mirabilia au desfisurat un studiu in 2015 pentru a incepe si
cunoascd mai bine profilul publicului.

Virsta medie a publicului Mirabilia este de 35 ani, s-a evidentiat un interes
pentru festival la toate segmentele de vArstd pAni la 50 de ani, semn ci festivalul
atinge niveluri diferite de public. Din punctul de vedere al distributiei geografice,
46% este publicul local, 26% vine din provincia Cuneo, 15% din Piemonte, 13% din
afara regiunii Piemonte (mai ales din Lombardia si Emilia-Romagna). Existi o cotd
mai putin insemnati a publicului striin, din care o parte importanti este publicul de
origine francezi.

In privinta spectatorilor care vin din afara oragului, 36% sunt turisti de o
zi, 0 cotd mai ridicati de 55% este a turistilor ce petrec mai mult de doui zile (din
care 16% sunt cei care stau mai mult de 5 zile). Interesant este si impactul economic
generat. Cerinta de cazare riméne scizutd: multi spectatori aleg campingul (36%),
cazarea la prieteni si rude (20%), doar 14 % aleg ofertele hoteliere. Popularitatea fes-
tivalului este ridicata in rindul spectatorilor: aproximativ 86% ii atribuie o valoare
de 4 sau 5 (pe o scari valoricid intre 1 5i 5), cei nesatisficuti de evenimentele Mirabilia
riminand la un procent de 2%.

Intr-o alti tard europeani, in Franta, intr-un alt context de politici cul-
turale i traseu istoric care au favorizat dezvoltatea spectacolelor de circ contempo-
ran si de teatru de stradi, au inceput si se faci studii repetate incd din 1996 pentru
cunoagterea diferitelor tipuri de public / publicuri, pentru aceste forme spectaculare.
Studiul publicat in 2010 (pus la dispozitie de Directia generali de creatie artisticd
din cadrul Ministerului Culturii si Comunicirii prin Departamentul de studii,
prospectii si statistici), care s-a concentrat pe descrierea unui profil al publicurilor de
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festivaluri de spectacole de stradi, arati ci, pentru aceste publicuri, obisnuinta de a-si
petrece timpul la un spectacol de teatru, dans, jazz, operi sau la cinema este cea mai
putin dezvoltatd. Gisim aici un public mai degrabi masculin (52% masculin, 48%
feminin), in rindul populatiei franceze cu virsta peste 15 ani.

Acelasi studiu descoperi un echilibru relativ intre diversele categorii socio-
profesionale: muncitorii calificati si necalificati, deseori marii absenti ai spectacolelor,
sunt prezenti la spectacolele de strada de trei ori mai mult decit in rindurile publi-
cului de teatru si dans. in plus, aflim ci existd un public mai dezvoltat in provincie:
locuitorii oraselor mijlocii si mari sunt mai numerosi la acest tip de spectacole decit
cei din suburbiile pariziene si din Paris.

Analiza tipurilor de manifestiri artistice subliniazi faptul ci locuito-
rii comunititilor locale intilnesc spectacole de stradi in cadrul sirbitorilor/
manifestirilor locale, in timp ce locuitorii oragelor care au mai mult de 100.000 de
locuitori devin mai degrab publicurile festivalurilor de arte de stradi (41%).

In Romania se intalnesc foarte rar spectacole de stradd, nu existd o traditie
prin care publicul si fie familiarizat cu acestea. in Bucuresti, ARCUB-Centrul de
proiecte culturale al municipiului Bucuresti a initiat un festival de teatru de stradi in
2008 ( Festivalul B-FIT) ca o nevoic de a oferi bucurestenilor si alt tip de eveniment
contemporan in afara sililor de spectacole.

Ajuns la cea de-a opta editie, Festivalul B-FIT in the street, organizat si
produs de ARCUB, este un eveniment anual care se concentreazi numai pe spec-
tacole de stradd. Mihacla Piun, directoarea ARCUB, a declarat la editia din 2016,
precizind intentia initiald a festivalului: ,Prima editie a Festivalului B-FIT din 2008
a pornit de la o provocare, aceea de a schimba, timp de cAteva zile, felul in care orasul
triieste, tocmai pentru a ajunge astfel la oamenii care il locuiesc §i pentru a declanga
in acestia o schimbare- fie ¢4 este vorba de starea lor de spirit sau de felul in care se
raporteazi la Bucuresti. ”

La Sibiu, in fiecare an, Festivalul International de Teatru produs si orga-
nizat de Teatrul National "Radu Stanca’, cuprinde §i o bogati ofertd de spectacole de
stradi, cu acces gratuit. Conceptul organizatorilor este general - acela ci publicul din
Sibiu (artisti si personalititi prezenti la festival, sibieni, turisti) trebuie s fie expus la
o form3 spectaculari in afara sililor de spectacol pentru ca apoi s fie atras spre sala
de teatru. Conceptul in sine rimine de dezbitut pentru ci intentia nu ar trebui s3
fie competitivitatea in sAnul aceluiagi eveniment, ci diversitatea unor forme artistice
valoroase, interdisciplinare, dar si independente.

Cele doua studii din tirile europene mentionate mai sus oferd informatii
vitale pentru organizatori despre nevoile si profilul publicului spectacolelor de
stradd. Din 2016 Mirabilia a introdus in program mai multe spectacole de stradi la
care intrarea nu a mai fost liberd, pretul biletului (1-2 Euro) neafectand participarea
masivi a publicului la aceste evenimente. Experienta Mirabilia arati ci aceste stu-
dii sprijina si sustenabilitatea festivalului. Asadar, devine esential pentru dezvoltarea
festivalurilor din Romania ca acestea si isi realizeze acest tip de studii focusate pe
spectatori, nu numai in scopul cunoagterii lor, dar si pentru a descoperi noi moduri
de atragere a acestora la spectacole.
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REMEMBER
Marina Roman

MAscA4, FILE DE POVESTE

Exist, intre spectacolele de mare performanti ale acestui teatru care, iati,
are deja un sfert de veac, unul, pentru mine, esential: Romeo i Julieta — poem non-
verbal, emotie in stare purd, cu surpriza a 12 minute de magie. Incredibile minute in
care actorii, intr-o migcare continud, lentd, imperceptibild in raport cu spectaculoasa
scend de duel care se petrece simultan in fata publicului, compun multiplicat ima-
ginea Strigatului pictat de Edvard Munch. ,,Strigitul locuitorilor Veronei, strigitul
celor doi indrigostiti sortiti pieirii de citre o lume nesimtitoare si incapabili si vi-
breze la frumos, strigitul mut al lui Lorenzo, strigitul unei planete care isi plimba du-
rerea prin infinitul Cosmosului ca pe un mesaj codificat se regisesc in tulburatoarea
imagine a pictorului” - spunea regizorul Mihai Milaimare. $i mirturisea ci nu gtie ca
asa ceva si se fi ficut vreodatd in lume, dar este un demers la care ,,s-au inhdmat tineri
care acum incearci sd inteleagi ceva din asprul drum al devenirii ca actor.” Asa este!
La data premierei — 8 martie 2014 — membrii Corului erau studentii lui de la Univer-
sitatea Hyperion, din anul I al Facultitii de Arte ,,Geo Saizescu”. Ei nu invitau doar
tehnica statuilor vivante, ci, inainte de toate, se striduiau si invete cum si pitrundi
in inima personajului, in punctul de unde incepe si se construiasci drumul cel mai
scurt citre spectator.

Martor al inceputului

Am ales s3 vorbesc acum despre acest moment antologic, fiindci am senti-
mentul ci el contine intreaga istorie a Teatrului Masca...

Am avut sansa si asist la nagterea sa §i i-am fost, mereu, cu dragoste, alaturi.
Si ca slujbag la stat, in Ministerul Culturii, cAnd, in primévara anului 1990, dupi ce
secretarul de stat Coriolan Babeti respinsese cererea lui Mihai Milaimare de infiintare
a unui nou teatru, Bogdan Popovici — directorul Departamentului pentru Tineret,
unde fusesem de curind angajati — a obtinut aprobarea, in citeva minute, de la mi-
nistrul Andrei Plesu, doar ci... fird sediu. $i ca musafir in succesivele sedii — primul,
cronologic, a fost in Aleea Alexandru, dar primul care s-a apropiat cit de ct de ceea
ce-si doreau intemeietorii a fost cel din Strada Biserica Amzei nr. 5-7, repartizat cu
sprijinul lui Radu Boroianu, om de teatru, la acea vreme secretar de stat in Ministerul
Culturii —, i ca spectator la primele primele reprezentatii: Clovnii (mi-amintesc ci
l-am viizut in vara lui *90, la Cafeneaua Muzeului Literaturii, amenajati in curtea fos-
tului sediu al MNLR, cel din Bulevardul Dacia), A murit moartea, mdi! (o premieri
ce trasa deja primele directii ale unui alt fel de a face teatru, emotionanti, in noul
sediu din Strada Biserica Amzei), Medievale, Oina, Mantaua...

Tmpreuni cu Anca Florea, Mihai Milaimare ridica acest teatru la temelia



ciruia amandoi, apoi cooptind si trupa, au pus Iubire. Povestea lor de iubire i iu-
birea lor, impitimitd, pentru Teatru. Un teatru nou, un Teatru AltFel. Lumea cra
in plind schimbare, iar pentru ei teatrul vorbit nu-si mai gisea rostul (,rostul” chiar
in sens etimologic). Asa ci au ciutat si readuci actorul in centrul imaginii teatrale.
Au regisit si au reevaluat gestul. Au regisit si au reevaluat transcendenta obiectelor.
Acestea au fost liniile de fortd ale primului Program estetic al Teatrului Masca.
Trupa se inchegase: Mihai Milaimare — actor, regizor si teoretician, Anca
Florea - regizor, teoretician si factotum (chiar daci aceasti functie nu se regiseste pe
statele de platd), actorii Anamaria Pislaru, Sorin Dinculescu, Tudorel Filimon, Dalila
Gall, Florentin Duge si regretatul George Toropoc, iar intre colaboratori se numirau
Mircea Constantinescu si draga de Anda Cilugireanu. Dar nici nu s-au agezat bine in
casa din Biserica Amzei, ci iar au fost pusi pe drumuri, sediul fiind luat, printr-un joc
de astd datd al intereselor, de cei care il administrau, aga-numita Universitate Dalles.

Scoali de teatru, scoald de oameni

De-a lungul acestor aproape 26 de ani, m-am aflat, fatd de Teatrul
Masca, in diferite ipostaze: functionar de minister, musafir, spectator, critic de teatru
e-xersind (de cele mai multe ori cu succes) obiectivitatea si, mereu, prieten. M3 bucur
cd i-am putut fi alituri §i in perioada in care a fost gizduit de Liceul ,,Sfintul Sava’.
Am fost martori la primele incerciri de gcoald de teatru Masca. Destinatarii erau
»copii-problemd” — aga cum, fird si ne gindim prea mult, ii numim noi, cei care
ne considerim maturi responsabili. Deschid aici o parantezi pe care insi nu o pot
defini temporal - pot spune doar ci Targul International de Carte purta pe atunci
numele de BOOKAREST (prima editic a fost in 1992), ci era organizat de Fundatia
Artexpo si se desfigura la Galeriile % ale Teatrului National... Se intAmpla la una
dintre primele editii... A avut loc atunci o manifestare care, nu doar prin inedit, a
starnit interesul vizitatorilor: gazdi, regretatul Mihai Oroveanu - spirit enciclope-
dic, initiatorul §i sufletul acestui prim proiect de tirg international de carte —, invi-
tat, Mihai Milaimare, directorul Teatrului Masca, impreuni cu elevii-actori cupringi
intr-un proiect destinat copiilor defavorizati. Scriu acum, pentru a doua oari, cuvan-
tul ,,magie”. Pentru ci magie este tot ceea ce a urmat: adolescentii pe care pAnd in acel
moment respectabilii vizitatori ai tArgului ii ocoleau, ferindu-si gentile i pungile cu
cirti, si-au inceput numirul de jonglerie. Dificil, mai ales in acele conditii de stres.
Incet-incet, forfota din tirg s-a transformat intr-o respiratie comuni, atenti la tot ce
se intAmpla pe scena improvizatd. Dintr-o datd, simtind pulsul silii, performerii gi-au
cipitat statutul de artisti, aplauze puternice au depus mirturie pentru excelenta lor.
Iar intrebirile din interviul pe care i l-am luat lui Milaimare, citeva clipe mai tarziu,
mi-au fost sugerate si de lacrimile din ochii unora dintre spectatori: am inteles — noi,
maturii responsabili — ¢i mai important decét statutul de artist era, pentru fiecare
dintre acegti adolescenti, statutul de ,acceptat” si, de aici mai departe, speranta ci
intr-o zi, prin teatru, prin munci acerbi (aga cum Mihai Milaimare stie si munceasci
si si-1 determine si pe ceilalti s-o faci), sd ajungi la statutul pe care orice om il are
prin nagtere, dar pe care, de multe ori, societatea i-l refuzi, acela de ,egal intre egali”

Cursuri de teatru, scoali adevirati, la Masca s-a tot ficut de-atunci incoace.
Fie pentru copii §i tineri fascinati de scend, fie pentru viitori profesionisti. Discipling,
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atentie maxima pentru detaliu, rigoare asumate, integrate, pentru ca drumul spre cre-
ativitate s3 fie curat si liber. Actorii sunt recunoscuti pentru performanta lor tehnici.
Spun, nu pentru prima oard, ci performanta tehnici este doar vehiculul absolut ne-
cesar pentru ca intentia auctoriali si ajungd in conditii optime la public §i si poatd
fi asimilatd de fiecare spectator in parte, in acord cu propriile capacitati. Astfel, la
sfarsitul oricirui spectacol, fiecare va pleca acasi cu partea ce i se cuvine, cu partea
pentru care este pregatit.

Despre teatrul de stradi — de la clovni la commedia dell’arte, de la teatru
medieval la marionete mari, culminind cu desivirsita arti a statuilor vivante marca
Masca - se cade a vorbi pe indelete, pentru ci inseamni ani ¢i ani de munci asidud. La
fel si despre spectacolele de interior, al ciror scenariu aduce la rampa nume esentiale
ale literaturii universale: Shakespeare, Gogol, Marquez, Valeri Briusov sau Borjes.
O voi face cu bucurie in urmitoarele numere ale caictelor Masca. PAni atunci ins,
trebuie spus si aplaudat faptul ci aceiagi actori stipinesc atit mijloace de expresie
dintre cele mai diverse — jonglerie, instrumente muzicale, manuirea unor marionete
inalte chiar si de doi metri, dar, mai ales pantomima i /iving statues —, cit §i aspecte
tehnice legate de dictie §i impostatie.

Acei frumogi nebuni si spectacolele lor fabuloase

Pe vremea mea (iaca, nu mi pot abtine), cei care se pregiteau ,,sd rateze
toate genurile”, dupi cum spunea G. Cilinescu, viitorii critici adicd, invitau in egald
misurd si teatry, i film. Devencau teatrologi-filmologi si treaba lor ce-si alegeau
a practica pe mai departe. Doar un exemplu: cum poti analiza, batar vorbi despre
Free Cinema, daci nu-i stii pe Tinerii furiogi... si nu numai? Pentru mine, care eram
interesatd, recunosc, super-interesat si de cursul de Istoria artei al doamnei Bal-
cica Miciuci, lucrurile cipitau extensii nebinuite. La IATC (actuala Universitate
de Artd Teatrali i Cinematograficd), am invitat si fiu curioasi. Si experimentez.
Si nu resping nimic ab initio. Le multumesc dragilor mei profesori Michaela
Tonitza-lIordache, George Littera §i Florian Potra pentru c¢i de la ei am invitat
curiozitatea §i curajul. Sunt lucruri care n-au a face cu socialul, nici cu politicul.

Aga ci viata mea a fost impirtiti intre teatru, film i artele vizuale. Cu bucu-
ria indicibili ci pot printr-una ajunge la sensurile celeilalte arte. Nu am respins nimic
din ceea ce mi emotiona si nimic din ceea ce era ficut cu buni intentie. Fira frici.

Drept care, cAnd prietenii mei de la Masca au hotirét ci vor si-si mute se-
diul intr-o ,zoni rezidentiali’, am fost lingi ei. In octombrie 1992, cind s-au mutat
in stradd — pentru ci era imposibil si mai reziste in spatiul restrans, desi oferit cu
dragostede conducereaLiceului,,Sfantul Sava” -, in scuarul dintre Bulevardele Kiseleff
si Aviatorilor, mis-a pirutde-adreptul ,cool” si fiuvizutilangiei, protestatarii. Mi-era
tare binesi stiu cisunt ,altfel’, ci prezentamea —alt om foarte dragmie, Ludovic Spiess,
imiincredintase, in calitate de ministru al Culturii, functiade sefal Serviciului de Presi
— poate flinterpretaticaun gestde frondi. Eibine, nicio surprizd. Niminui nui-a pisat.

...Doar bucuregtenilor ,,de rind’, care s-au infruptat cu nesat, zile in sir, din
spectacolele in aer liber §i ricoros ale Teatrului Masca. in rest, nu s-a rezolvat nimic,
dar s-a cAgtigat... experientd. Experientd am cgtigat i eu, iar spectacolele Teatrului
Masca au dovedit ci granita dintre arte este fluidd, aga ci... teatru, film, arte vizuale...
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si puterea de a construi de la zero. Doar pe temelia solidd a unui vis.

Este ciudat cum se intﬁmpli sd trdim acum un timp pentru care citeva ran-
duri din cronica pe care am scris-o la premiera spectacolului Romzeo 5i Julieta sunt atit
de potrivite...

<<Este, cu adevirat, o lume de lut moale, o lume despiritualizati. i, in plus, regi-
zorul aduce argumentul indepdrtirii in timp a oamenilor si intimplirilor la care
suntem martori. Pentru aceasta a renuntat la miscarea intrerupti folositi in ma-
joritatea spectacolelor de stil: ,, Tocul este profund, invizibil in exterior, dar extrem
de puternic in interior, cu o rezonantd teribild, capabil si stoarci din psihicul acto-
rului stiri de o fortd incredibild. (...) Se imbind foarte bine cu miscarea in relanti 5i
cu intoarcerile in jurul axului, iar atunci cind toate aceste tebnici se regisesc intr-o
singurd secventd, tragismul, dramatismul expresiei sunt inegalabile.” Si, legat de
mecanica miscirii, marturisesc cd fiul meu a fost cel care a observat primul deplasa-
rea personajelor (mai ales in Scena Balului) ca pe o tabli de sah: oameni actionind
ca niste marionete ale ciror sfori sunt trase de Riul dominator - ,Si Riu-i sus, iar
Binele-n robie’, spune Shakespeare in Sonetul 66. >>
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BURSA STREET ART
Ioana Gontea

O ISTORIE A TEATRULUI DE STRADA
IN DOUA CARTI COMPLEMENTARE

Bazate pe o cercetare documentard derulati pe parcursul a citiva ani cirtile
Jjurnalistei Floviane Gaber, ,,Cum a inceput totul. Arta de stradd in contextul anilor
19707(Comment ¢a commenga. Les arts de la rue dans lecontexte des années 70) si , Pa-
truzeci de ani de artd de stradid” (40 and darts de la rue), publicate in 2009, sintetizeazi
in paginile lor istoria artelor spectacolului de stradd in Franga.

Stradastirneste atractie siinteres datoriti caracterului siu eterogen. Marcati
de o identitate de tranzit, condusi de reguli de ordine: de la cele de circulatie la cele
de comportament in public, strada se impleteste inevitabil cu actiunile omenirii.
Dear spatiul stradal (reprezentat si de picte) e strins legat si de actiunile politice: de
la punctul in care s-a ndscut democratia in agora greceasc, la locul de pedepsire al
infractorilor in Evul Mediu si la risturnarea ordinii sociale prin revolte, revolutii
sau legitimarea unor drepturi prin proteste in epoca moderni. La nivel individual
se schimbd optica de interpretare a strizii si aceasta ajunge loc al ratirii - a ajunge pe
stradd, a dormi pe stradi etc. Strada are insi si o istorie legatd de arti, care iminent isi
transform3 scopul estetic intr-unul puternic implicat social.

Sfarsitul anilor ‘60 si inceputul anilor 70 aduc un val de schimbiri in Franta
si in intreaga lume. Miscirile de stradi iau amploare ca reactie a evenimentelor care
domini agenda media: rizboiul din Vietnam, dezbaterile despre inegalitatea de gen,
securitatea sociald, si locurile de munci. Cultura este privitd ca ,un pilon de dez-
voltare globald impotriva urbanizirii, a disparitici locurilor de munci §i a mesajelor
audio-video suprasaturate”’ Asistim la o efervescenti a teatrului de stradi. Tot mai
multe spectacole au loc in piete, in parcuri, in fabrici sau in timpul grevelor, toate cu
un puternic rol social. Creatorii acestor vremuri consideri ci pentru a ajunge la pu-
blic trebuie si iasa din silile de spectacol, iar de cele mai multe ori folosesc un limbaj
artistic preluat din experienta circurilor i a balciurilor: misti, defiliri, ton comic,
acrobatii, jocuri de artificii.

Tot in acesti tumultuosi ani apar o serie de lucriri cu puternic accent
militant care denungi chestiuni nefunctionale din societatea vremii. Promulgat de
activisti, de multe ori improvizat si spontan, teatrul militant folosea tehnici de circ si
figuri locale ca vAnzitorul de pe stradi, povestitorul, crainicul orasului sau mesaje din
mass-media si alte tehnici de propagandi pentru a-si transmite mesajul. Multe dintre
aceste tehnici de exprimare au fost inspirate din spectacolele prezente la Festivalul de
la Nancy. Debutand ca o competitie teatrald studenteasci in 1963 si devenind pro-
fesionist in 1968 Festivalul de la Nancy invitd de-a lungul anilor un numir de trupe
implicate politic i social: Bread and Puppets din Statele Unite ale Americii care era
cunoscuti pentru figurinele gigant pe care le construia impreuni cu localnicii si pe

L Floriane Gaber , How All It Started, Paris , Edition Ici & La, 2009, p-21
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care le aducea la proteste; trupa de muncitori Teatro Campesino; San Francisco Mime
Troupe care se axa pe imbinarea dintre teatru si protest.

Alte trupe implici clasa muncitoare in procesul de realizare al spectacolului
sau chiar in spectacol. Primele, printre care se numdrd Teatrul Z si Teatrul Soarelus,
aleg ca metodi de lucru ,interviurile, urmate de improvizatii, care erau apoi transcri-
se si regizate colectiv™?, iar spectacolele erau prezentate cu ajutorul retelei de teatru
militant. Celelalte trupe ii puneau pe muncitori si se joace pe ei ingisi. Urmirind
s elimine alienarea individului, aceste spectacole doreau si implice publicul prin
alegerea rezolvirilor unor situatii. Cea mai cunoscutd trupi de teatru care folosea
aceastd metodi a fost Teatrul Oprimatilor, al lui Augusto Boal.

Arta de stradi se dezvoltd nu numai datoriti contextului social, ci si strate-
giilor culturale ale Ministerului Culturii si Comunicatilor precedente anilor 70
(explicate pe larg in primul capitol al cirtii ,Cum a inceput totul”). Franta anilor
de dupi Cel De Al Doilea Rizboi Mondial cauti si incearcd si acapareze noi pu-
blicuri dezavantajate att geografic, dar si social. Se creeazi planurile descentralizarii
culturale, iar in 1951 cel al descentralizirii teatrale. Aceasta a avut in prima fazi ca
prioritate echilibrarea inegalititilor geografice dintre Paris, unde se concentra ma-
joritatea vietii culturale, si restul tarii, mult mai slab reprezentat din punct de vedere
al programelor artistice. In 1947 se infiinteaz in acest scop primul CDN (Centru
National Dramatic) care privea teatrul ca pe un regenerator ce trebuia s3 inlocuiasci
imaginea de intreprindere comerciali cu una de serviciu public. Ceea ce aduce CDN
ca noutate este faptul i isi alege ca target publicul care nu merge in teatre sau alte
institutii de spectacol. Alte Institutii ca Centrele culturale (Maisons des Culture) sau
Centrele Culturale pentru tineri (Maisons des Jeunes de la Culture) vor juca un rol
important in dezvoltarea artelor de stradi din intreaga tari. In paralel cu institutiile
subventionate de stat au existat si trupe independente care au performat in afara
sililor de spectacol. ,Majoritatea s-au bazat pe forme populare de spectacol (pa-
rade de balci si circ), cu constructii mobile si lumini si un stil de interpretare burlesc
(gaguriale clovnilor, caricaturi) dorind si atragi atentia™ . Dar multe trupe organizau
prezentdri si dezbateri la intririle fabricilor si in locurile de intlnire ale clasei munci-
toare cu scopul de a educa. Astfel trupele de stradi, care nu erau prinse in sistemul de
stat, chestioneazi vechea relatie dintre spectator si artist, ceea ce va aduce o serie de
schimbiri in abordarea politicilor culturale, dar si a formelor de exprimare.

Dar nu numai inconvenientele sociale au fost singurele motive pentru care
arta a inceput si fie produsa in stradi. O serie de artisti se lanseazi intr-o zoni de cer-
cetare experimentald: multidisciplinaritatea se intilneste in tot mai multe spectacole,
lucririle sunt strins legate de experienta creatorului, se pune accent pe relationarea
cu spectatorul care devine un partener al artistului. Teatrul isi redefineste nu numai
relatia cu spectatorul, dar si cu spatiul. Spatiile publice devin locuri perfecte de per-
formare a anumitor spectacole, mai ales a celor care folosesc elemente pirotehnice.
Festivalul SIGMA din Bordeaux va milita pentru acesti directie experimentali. ,,In
timp ce (Festivalul-n.r.) Nancy era dedicat teatrului, SIGMA era mult mai multi-dis-
ciplinar si isi asuma riscuri serioase™ . Un exemplu in acest sens este faptul ci Franta
face cunostiinta cu happening-ul prin intermediul lui Jean-Jacques Lebel, invitat in

1966 si performeze la SIGMA.

% Floriane Gaber, Forty years of street arss, Paris , Edition Ici & La, 2009, p. 23
3 Floriane Gaber , How All It Started, Paris , Edition Ici & La, 2009, p. 19
* Floriane Gaber, Forty years of street arts, Paris , Edition Ici & La, 2009, p. 52
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Prima companie de arti de stradi in adeviratul sens al cuvintului este Pa-
lais des Merveilles al lui Jules Cordiére. Infiintati in 1971 cu Lili Ratapuce, compania
se impune ca una dintre pionerii artei de stradi. Pini in 1980, cind se va desfiinta,
Palais des Merveilles se va face cunoscuti datorita acrobatilor sii care lucrau cu teh-
nici pe care nu le studiaserd intr-un mediu academic, ci le performau instinctiv.

Dupi criza prin care trece la sfirsitul anilor ‘60, societatea francezi isi
schimbi perspectiva asupra trecutului i in paralel cu incercarea de a gisi identitati
regionale se reintoarce la origini. Astfel, francezii devin din ce in ce mai interesati
de diferite festivititi: tArguri, carnavaluri sau circuri in incercarea de a combate in-
securitatea pe care o simteau, dar si pentru a-si petrece timpul liber pe care I-a adus
industrializarea.

Teatrul francez de stradi are un parcurs care nu poate fi ignorat, iar astizi,
prin intermediul pionerilor, al experimentelor si al activismului, locul si rolul aces-
tuia sunt recunoscute fira tigadi de intreaga lume teatrala.

Cele doui cirti semnate de Floriane Gaber sunt complementare. ,Cum a
inceput totul. Arta de stradi in contextul anilor 19707 se axeazi pe explicarea ip-
ostazelor politice i sociale care au dus la nasterea fenomenului spectacolului francez
de stradd. Exemplele de artigti i misciri din afara Frantei integreazi arta francezd
de stradi intr-un context international. Referintele asupra unor trupe sau spectacole
pot fi aprofundate in ,Patruzeci de ani de arti de stradd” deorece aceasta descrie
parcursul companiilor franceze de stradi (incepind din anul infintirii, cu punctare
a evenimentelor definitorii) si a festivalurilor de profil sau a celor care au invitat de-a
lungul timpului trupe de teatru de stradi. Cele doud sunt utile instrumente de studiu,
iar o aprofundare a ambelor duce la o intelegere mai ampli a fenomenului teatrului
de stradi francez, chiar daci fird cunostinte prealabile parcurgerea cirtilor poate fi
ingreunatd de multitudinea de aminunte.




. Arhiva Masca

Parada, Focsani 1998
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DICTIONAR DE TERMENI

Amfiteatru

Teatru in formi circulard, fird acoperis, in care aveau loc, in Grecia si Roma
anticd, spectacole de teatru, confruntiri intre gladiatori, festivaluri.

Conform clasificirii propuse de Carlo Anti (citat de Guy Rachet) existau
mai multe tipuri de teatru, clasificate in functie de cetatea unde se aflau. La Atena,
Teatrul lui Tespis (sec. VI), Teatrul lui Eschil (aprox. anul 430, avea gradene de
lemn, se pare ci dirdmarea acestora ar fi fost motivul exilului lui Eschil), Teatrul
lui Euripide (citre anul 425 i.c.n., sceni fixd, din piatrd), Teatrul din epoca Licurg
(anul 330, i.e.n., constructie de piatri cu o cavea semisferici, orchestri circulari si
scend dreptunghiulari, tangenti orchestrei). La Siracuza, se inregistreazi cinci faze
de evolutie, conform aceluiasi Carlo Anti: Teatru din epoca Gelon (anii 485-478
i.e.n., cu scenid din piei de animale §i pinze intinse pe armituri de lemn), Teatrul
din epoca lui Hieron I (anii 478- 476 i.e.n., trapezoidal, sipat in stinci, cu sceni
dreptunghiulard), Teatrul construit sub domnia lui Denis cel tinir (anii 367-
357, primul teatru circular), teatrul din a doua jumitate a sec, III f.e.n. (cu sceni
monumentald, proscenion elenistic), iar ultima - faza epocii romane. Din aceasti
ultimai faz3 dateazi ruinele inci existente de-a lungul tirmului Mediteranei, hrinind
imaginatia iubitorilor Antichitatii si ai teatrului ei.

Outdoor Performance / Spectacol in aer liber

Spectacolele - de teatru, dans, muzici, lumini, artificii, etc - care se desfisoard

sub cerul liber, fie pe scene amenajate, anuntate din timp, conform unui program sta-
bilit, fie in mod spontan, in fata unui public intAmplicor.
Definite de particularititi care tin de conditiile de joc impuse de plasarea in afara unei
scene protejate, spectacolele in aer liber trebuie si tini cont de elementele naturale si
si-si adapteze estetica - stilul de joc, costumele si scenografia, luminile, sonorizarea,
modul de adresare citre public - in functie de acestea. De-a lungul timpului, specta-
colele in aer liber s-au jucat in amfiteatre, pe scenele medievale din tirguri si piete,
pe maidane neamenajate, iar mai tirziu pe scene special gindite pentru parcuri sau
pietele oraselor.
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Sceni medievali

In perioada dintre ciderea Imperiului Roman (sec. V) si inceputul
perioadei Renasterii (sec. XV) teatrul produs in Europa consta intr-o
varietate de genuri - drama liturgici, moralititile (piese cu mesaj moral),
farse si misti. Majoritatea spectacolelor medievale aveau teme religoase si mo-
rale si erau jucate fie in mijlocul strizii, pe platforme mobile, pe roti (unde
jocul era foarte dificil pentru actori, spatiul de joc fiind redus), fie in curtile
nobililor sau in amfiteatre ronde. Scena, recuzita si costumele erau realiste, in functie
de subiect. Uneori, actorii apireau in robe, aseminitoare cu acelea ale preotilor.

Teatru popular

Teatrul popular este o categorie largd meniti si defineasci spectacole care
variazd de la melodrami, teatru de strads, circ, vodevil, clovnerie, mima si pani la
musical. Din punct de vedere istoric si cultural categoria include teatrul antic gre-
cesc din Occident si Kabuki si Kathakali din aria performance-ului asiatic, precum si
multe tipuri de practici contemporane si din secolul 20.

Devine astfel imediat evident ci termenul de teatru popular ¢ mai putin
semnificativ daci e despartit de ideologiile care il constituie, de formele in care se
manifestd si de contextul in care are loc. Dincolo de specificitatea culturald, totusi,
au existat recent o serie de productii care au avut succes de masi in intreaga lume,
precum circul comercial al grupului Cirque du Soleil sau musicalul tribut ABBA,
Mamma Mia (1999), care a fost prezentat in cel putin 80 de tari. Aceste exemple
arati ci e nevoie si se opereze o distinctie (chiar daci aceastd formuld nu este rigidi
si distanta e uneori acoperiti) intre teatrul popular comercial si, la celilalt capit al
spectrului, teatrul popular care are o agenda politicd explicita.

Spectacolele de teatru popular impart adesea priorititi similare. Este de
preferat ca ele si fie accesibile, necostisitor de produs si participative, sunt adesea de
scari largd si nerafinate ca format, folosesc materiale sau surse locale i oferi in aceeasi
misurd distractie, dar si educatie si instructie. Teatrul popular se inspird de aseme-
nea din structuri precum carnavalul, sporturile, happening-urile si circul, si formele
populare precum marionetele sau mé§tile, pentru a lirgi atractia si a incuraja acce-
sul. Inevitabil, teatrul popular are loc adesea in spatii neteatrale si este site-specific.
(definitie preluatd din Ghidul Routledge pentru Teatru si Performance, editura Ne-
mira, 201 2).
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S.0.S. Satul copiilor, 4 murit moartea, mii!, Floreasca 1994
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