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EDITO

Cristina Modreanu

DUBLU SALT
IN NEcUuNOScUT

Cand nu existd bani pentru decoruri, strada poate fi cel mai specta-
culos decor imaginat, unul pe care ti-l si permiti (cu autorizatiile de rigoare).
De aici a pornit ideea companiei PopUp Theatrics - creatd la New York de re-
gizoarele Ana Mirgineanu si Tamilla Woodard si de dramaturgul Peca Stefan
- de a-si crea spectacolele in aer liber, adaptandu-si ideile - povestile, temele,
mesajul — si mijloacele — actorii, relatia cu publicul - la noul context, peste
masurd de amplu, in care au decis sd plonjeze.

Saltul in necunoscut este proba cea mai frecvent practicata de acesti
"atleti afectivi” care sunt actorii de teatru de stradd, cum ii numeste cineva
intr-unul dintre articolele din acest numar dedicat lor. S-ar putea spune ci
saltul in necunoscut e o probi pentru actori in general, indiferent de tipul
de teatru pe care il practici, dar e de doud ori mai dificil acest salt pentru
acei actori care ies din cadrul protector al silii de spectacol, acel spatiu in
care nesiguranta demersului pe care il incepi de fiecare datd cind te apropii
de un nou rol este, totusi, apiratd de un cadru fix, cu propriile lui reguli, care
oferd o plasi de sigurantd, oricit de laxa ar fi ea. Pentru actorul de teatru de
stradd, pentru actorul care iese in stradd ca si cum ar iesi pe scend, ducandu-
si rolul cu el intr-un spatiu liber de conventii, planurile risca si se amestece,
iar interactiunea cu publicul se complici exponential, pe misuri ce libertatea
oferitd de un decor atit de amplu incepe si creeze o presiune tot mai mare si
tot mai greu de gestionat.

Cum si "riméi in personaj” si in acelasi timp sa interactionezi cu
cei care trec pe langi tine si pot deveni — sau nu — spectatori, in functie de
abilitatea ta de a-i coopta si de a-i include? Cum sa inlocuiesti tot ceea ce stii
despre sceni si particularititile ei, cu descoperirea cartierului in care joci sau
a parcului in care inviti oamenii sa te vada?

Daci regizorul este, cum spunea Peter Brook, un ghid in necunos-
cut, actorii de teatru de stradi sunt ghizii vietii cotidiene, cei care te ajutd si
re-descoperi realitatea prin care/pe linga care treci zilnic fird si o mai vezi.
Locul de langi casa ta pe care nu l-ai observat niciodati, coltul acela din
parc unde nu ai ajuns pAni acum, maidanul plin de praf pe care de obicei il



ocolesti, toate se pot transforma datoritd lor in spatii magice, memorabile,
care te vor face si zimbesti data viitoare cAnd treci prin ele.

Dar, pentru a-i face pe altii si redescopere realitatea i si revalorizeze
banalul, actorii de teatru de stradi trebuie mai intéi si-si cunoasca perfect
materialul de lucru’, sa exploreze in avans spatiile in care isi invita specta-
torii, sd stipaneascd mijloacele prin care sa se faci vizibili pe ei §i elementele
principale ale povestii pe care o spun, si se imprieteneasca cu elementele na-
turii astfel incét si le poata folosi, cu tot imprevizibilul lor, in favoarea spec-
tacolului.

Actorii din amfiteatrele Greciei antice calculau cand apune soarele
pentru ca orizontul inrosit si le fie fundalul perfect pentru apogeul piesei pe
care o jucau. Astizi, fundalul spectacolelor de stradi e de cele mai multe ori
orasul, cu toate ale lui, iar spectacolul — in consecinta si actorii teatrului de
strada - trebuie si tind cont si de asta.

Pentru trilogia lor Broken City (Orasul spart) jucati in 2014, 2015 si
2016 in Lower East Side, Harlem si Wall Street, membrii companiei PopUp
Theatrics i colaboratorii lor au folosit strizi, cafenele, magazine, parcuri,
piete si poduri ca decor pentru povestile imaginate. ’Am vrut si profitim de
dimensiunea 4D a teatrului i am simtit cd nicdieri in lume nu putem gisi un
decor mai bun decit New York-ul. Am creat o harta teatrald a fiecirui cartier
ales si trilogia a devenit o scrisoare de dragoste pentru oras.”!

Dar ce inseamnd asta pentru actorii implicati, actori care ieseau
din teatrele indoor si se trezeau peste noapte nevoiti si se adapteze rapid la
regulile strizii — la fel cum s-a intAmplat in anii 90 cu actorii fondatori ai
Teatrului Masca? ”Cea mai mare incercare a fost sd aiba abilitatea de a lucra
fira conditiile pentru care esti pregitit in teatrul traditional: repetitiile au
loc pe trotuar sau in parc, nu ai nici un moment de liniste si, in loc s lu-
crezi asteptandu-te si nu fii tulburat, lucrezi incercind si nu tulburi tu viata
orasului. Te poti astepta sd fii intrerupt in fiecare moment, de citre oricine,
deci e nevoie si-ti antrenezi capacitatea de a te concentra daci vrei sa duci o
scend la bun sfarsit”?

”S4 lucrezi cu imprevizibilul” ar putea fi titlul unei lucriri pe tema
specificului muncii actorilor de teatru de strada: o repeta actorii Teatrului
Masca, intervievati in acest numir special, o repetd specialista in teatru de
stradd Floriane Gaber, care scrie in numarul de fatd despre drumul lung al
profesionalizérii actorilor de teatru de stradd din Franta, un drum reluat

1 Din raspunsul regizoarei Ana Margineanu la intrebarile mele despre aceasta
experientd, 15 martie 2019, via email
2 idem 1
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dupi 1990 si de Teatrul Masca, unde, pe langi spectacole, au fost organizate
nenumarate workshop-uri, master class-uri, intAlniri cu specialisti in masca,
machiaje, costume, masini, recuzitd necesari teatrului de strada.

O spun si cei pentru care aceastd experienta la granita dintre teatrul
traditional si teatralitatea vietii cotidiene a devenit o noud esteticd, plasata
intre “teatru imersiv” si “artd site-specific”: "Am fost nevoiti si-i antrenim
pe actori sa lucreze cu ceea ce nu se asteptau si se intdmple: ce facem daci in
mijlocul unei scene un trecitor il intreaba pe actor/actrita unde e o stradi?;
sau daci se inchide o strada pe care trebuia si mergem intr-o scena anume?;
daci un betiv ataci actorii sau spectatorii? Toate astea (si inci si mai multe)
chiar s-au intdmplat! Deci, am petrecut cea mai mare parte din repetitii pen-
tru a insista ca actorii si-si asume povestile atit de profund, incit nimic din
ceea ce li s-ar fi intAmplat si nu-i destabilizeze, ci si devina lucruri bune de
incorporat in poveste, in loc de obstacole™.

Iar pentru ca asta si se poati cu adevirat intAmpla, datele pe care
trebuie sd le aibd actorii teatrului de stradi tin nu numai de talent si abilititi
invitate in scoald — niciodata suficiente pentru tot ceea ce ii asteapta in stra-
di - ci mai ales de "deschiderea lor, de curiozitatea si entuziasmul pentru a
explora feluri neconventionale de a fi pe scena.™

Dincolo de orice, de aceste calititi e nevoie pentru a face dublul salt
in necunoscut.

3 idem 1
4 idem 1



6107 ‘TEPE [PUBSHD) 1010} Dasvauaui() viisos] ‘Uewi[ey] BIUOS TIOSIA[Y BUNSLID) “INdIN NIIdqLT, . VOSVIA BAIYIY




APRILIE 2019
|

TEATRUL SI CETATEA
Mihai Milaimare

AcroruL

Putem vorbi despre a/tceva atunci cind ne gindim la “actorul in tea-
trul stradal”? La altceva decit la ce te gandesti indeobste atunci cind spui
“actor”? Cu siguranta!

Dincolo de faptul ca sintagmele “teatru bun” §i “teatru prost” sau
“actor bun” si “actor prost” se potrivesc si aici, teatrul de strada este un discurs
cu totul special si, pe cale de consecintd, acesta trebuie produs de citre un
actor aparte, un actor pregitit in mod special, gata si duci o adevirati lupta
de gherild, sa reziste si si invinga in absolut orice conditii.

Teatrul stradal are forme diverse de exprimare si este sustinut de
artisti care au in comun o teribili capacitate de a rezista, de a se intretine
cu publicul, de a-i capta atentia si de a transmite mesajul cu care vin in fata
lui. Marea majoritate nu poseda o diploma de studii universitare, nu sunt
profesionisti in sensul strict administrativ al cuvAntului. Nici nu se numesc
“actori’, ci artisti, posedd indemaniri acumulate ca urmare a unor studii sau
antrenamente speciale si indelungate in ceea ce priveste elementele de expre-
sie, care vin mai cu seama din teritoriul specific circului sau divertismentului,
jonglerie, catalige, acrobatie, instrumente, dans acrobatic, step, marionete
etc. In cea mai mare partea cazurilor, sunt creatorii propriului spectacol siin
interiorul siu indeplinesc toate functiile pe care un spectacol le presupune,
actor, technician de sunet si lumind, masinist, cabinierd, machior etc. Spec-
tacolul in sine merge direct citre nevoia de excelenti si performanta pe care
publicul stradal o asteapti si pe care si-o stimuleaza fatd in fatd cu un astfel de
artist, nu existd prea multe momente de asteptare, de suspans, actorul spune
cd va face cutare sau cutare cascada si o si face, spre deliciul celor prezenti si
care, cu fiecare element de performanti etalat, ridica stacheta asteptirilor tot
mai sus. Spectacolul este in fapt o succesiune de performante care merg in
crescendo pana la momentul in care aplauzele si sensibilitatea publicului se
vor afla la unison si dorinta de a multumi artistului punand bani in paliria
asezatd la indemand va fi suficient de mare ca acest lucru si se si intdmple.
Indiferent daci este vorba despre o paradi sau un spectacol care se desfisoard
intr-un spatiu fix, artistul cu pricina este vizibil, atrage atentia, este puternic,
ctaleazd o panoplie intreagi de mijloace de expresie duse foarte aproape de



excelent si, chiar mai important decit tot ceea ce stie si faci, este simpatic,
are prizi la public, emani energie pozitivd, este acaparant, dezlintuit, inter-
relationeaza excelent si transmite o senzatie de confort audientei.

Cum se pregiteste un astfel de artist?

Intai se naste, pentru ci a f1 artist stradal este mai intai de toate un
dat. Te nasti pentru asta, selectia naturala este colosald, nu rezisti daci in
ranita ta nu este decit diploma obtinuti la o facultate de arte. Asta inseamna
si altceva, 0 anume curiozitate, un mod special de a observa lumea din jurul
tu §i o capacitate iesitd din comun de a trage concluzii. Apoi vine pregitirea.
Trebuie si joci un spectacol in care etalezi mijloace de expresie si asta inseam-
ni ci trebuie sd le posezi si chiar la cel mai inalt nivel. Un astfel de spectacol
presupune acrobatie, jonglerie, mers pe catalige, echilibristica, prestidigitatie
si aceste lucruri se obtin prin exersare indelungat, singura care sa te aducd
in situatia de a nu rata pentru nimic in lume. Asta inseamna pregitire fizici
desavarsita.

Dar nu numai. Un detaliu care nu este deloc lipsit de importantd
este pregitirea vocald. Marea majoritate a acestor spectacole sunt vorbite, in
sensul ci artistul comunici verbal, sustine un fel de monolog continuu cu
publicul siu. O face indeobste cu ajutorul unui microfon sau lavaliera, dar
asta nu inseamna ci pregitirea vocald nu trebuie s fie la iniltime. Vorbitul in
aer liber provoaci probleme serioase, impostatia devine o stiinta pe care tre-
buie neapdrat si o cunosti in amédnunt si artistii stradali sunt mai mult decét
preocupati de acest lucru. Vorbitul amplificat este o tehnici in sine care i ea
trebuie asumatd §i stipanita.

Dar toate aceste lucruri nu sunt suficiente, sunt necesare, obligatorii
as zice, dar nu suficiente. Este nevoie de ceva in plus. Este nevoie de un spirit
ludic iesit din comun, este nevoie de umor, as zice de un simg colosal al umo-
rului, de o stiintd a captirii si intretinerii atentiei publicului, de o cunoagtere
perfecta a regulilor gagului si, evident, de o paleta cit mai largd de lazzi-uri’,
ca in Commedia dellArte. Si, chiar si asa, nimic nu poate garanta ci succesul
va fl major.

Publicul este o parte importantd a acestei ecuatii, iar in stradd nu
existd absolut niciun criteriu dupi care si te poti orienta. Cel mult experienta
iti poate spune ci in cutare piatetd se adund de obicei un posibil public de o
anumiti calitate, dar atit. Artistul stradal se exprima in limitele aprobirii pe
care o are de la municipalitate, ma refer la spatiu si mai ales la timpul alocat.
El trebuie si-si aseze lucrurile cat se poate de repede, si si le stringa si mai
repede pentru ci imediat dupa spectacolul sdu, in acelasi spatiu s-ar putea sd
fie aprobat un alt spectacol, cu un alt artist, nu are timp de vedetisme inutile,
nu-si poate permite si-si poarte “personajul” pe stradi, printre oameni, acest
lucru nici nu ar fi grozav de apreciat, este chiar evitat de citre artisti, iar pu-
blicul nici nu se gAndeste la aga ceva.

1 Pantomima comici in teatrul popular italian



Oamenii care se plimbd sau sunt la cumparituri se opresc si asiste
la spectacolul unui artist stradal numai daci acesta le strneste interesul si
riman acolo atata timp cit interesul lor este stimulat. Daci nu le place pleaci,
daci s-a terminat pleaci si nu le face plicere si vada printre ei pe cineva care
isi poartd ostentativ personajul, ca si cum ar striga in gura mare zatd, eu sunt
cel care tocmai a jucat in faga voastrd. $i astfel, artistul stradal nu are decét
solutia de a se pierde in multime, de a se strecura neobservat, de a da dovadi
de bun simt, de modestie si buni cregtere. Spre deosebire de actorii de teatru
traditional, artistii stradali sunt obligati s3 dea dovada de caracter. Afirmatia
pare a fi exageratd, pare a fi nedreapta pentru o buni parte a actorilor mari si
mici din teatrul cu pereti, dar este cAt se poate de adevirata, o sustin si, oricite
exceptii as cunoaste in interiorul teatrului de interior - §i cunosc sumedenie -,
situatia generala este, din pécate aceasta.

Lumea teatrald roméineascd, burdusitd anual cu cel putin 700 de
absolventi ai facultitilor de teatru de stat si particulare este una in care lipsa
de profesionalism, de caracter, de modestie, de bun simt constituie regula si
nu exceptia. In stradi aga ceva este mortal, aga ceva nu poate exista, iar atunci
cand capacitatea de a lucra in echip este redusa, artistul este fortat sa lucreze
singur, ori lipsa de caracter nu se poate manifesta impotriva sau in proximita-
tea propriei persoane. In stradi esti singur fatd in fati cu publicul si trebuie si
fii foarte bun ca sa rezisti, ca si-l tii in fata ta, trebuie sd ai carismd, trebuie sa
fii prietenos, civilizat, simpatic, atrigitor. Trebuie talent, un talent adevirat,
unul solid, dublat de munca asidua si de o imensd bucurie de a juca, oriunde,
oricAnd, pentru oricine.

Cand in 1990 am decis impreuni cu Anca Florea si infiintim Tea-
trul Masca ne-am pus problema tipului de teatru pe care urma si il facem si
raspunsul a venit imediat: vom incerca si inovim in domeniul “artei actoru-
lui” singura solutie, in opinia noastrd pentru ca teatrul si se reteatralizeze.
Nici micar nu era o noutate, mai toti reformatorii teatrului, activi sau doar
teoreticieni au inceput cu asta, au incercat si giseascd aici toate posibilele
solutii. Am realizat imediat i actorul teatrului nostru trebuie si aibd mij-
loace de expresie, pierduserim deja citiva ani buni cu teatrul vorbit, cu acel
teatru in care actorul devine aproape instantaneu un actor de microfon, spu-
ne ce are de spus si apoi asteaptd si audi ce spun si ceilalti §i cam asta este
tot. Vorbe, vorbe si iar vorbe! Absenta cuvintelor creeazi pe de altd parte
spaimd, dar asta se poate depdsi, creecazd dependentd si asta este grav. Cand
spun dependentd incerc si semnalez imediat ¢i actorii sunt tentati s joace
un fel de teatru mut, fird sunete, fird icnete, fard interjectii si miscarea lor
in scend se transforma imediat intr-o gimnastici fard sens, obositoare pentru
ei, dar i pentru public deopotrivid. Am inceput cu ce ne era la indemand, cu
mijloacele de expresie aferente circului, jonglerie, mers pe catalige, acrobatie
scenicd, instrumente de suflat, step. Antrenamente indelungate, dar care au
dat roade relativ repede i poate ci am fi ajuns foarte departe cu unele dintre



ele dacd nu ar fi trebuit totusi si facem fata exigentelor unui teatru de stat,
numir de premiere, numir de spectacole, numir de spectatori etc.

Concert de promenadd, unul dintre primele spectacole stradale ale
noastre, presupunea deja stipanirea unor astfel de mijloace de expresie, in-
strumentele de suflat (eram capabili si cAntim ca o adeviratd fanfard vreo
cinci cantece), mersul pe catalige, jongleria cu trei sau mai multe obiecte si
purtatul marionetelor uriage. Ar mai trebui sd adiugidm aici un exercitiu des-
tul de indelungat legat de tehnica gagului (asa numita “realizare intirziatd”
pe care am preluat-o din filmul mut) si inci ceva, poate cel mai important
dintre toate, capacitatea de a ne adapta la orice fel de spatiu i orice fel de
public, libertatea de a evolua in aer liber.

Perioada in care am jucat acel spectacol a fost una dintre cele mai
interesante din toatd istoria teatrului nostru, jucam pentru ci decideam noi
sd 0 facem, jucam unde hotdram noi ¢ vrem si jucim, iar odati ajunsi in acel
spatiu incepea un adevirat “paraspectacol’, in sensul cd ne imparteam in echi-
pe cu sarcini bine stabilite: unii montau decorul, altii ficeau reclami in car-
tier, altii se ocupau de curitarea spatiului si amenajarea locului pe care avea
si-l ocupe publicul si aga mai departe. Nu mai vorbesc de montarea cortului
pentru actori, imbricarea costumelor sau mini antrenamentul de dinaintea
spectacolului, obligatoriu, evident pentru ca si ne puni in forma de a juca,
dar cu sigurantd menit si stArneascd din pornire interesul viitorilor spectatori
care roiau in jurul nostru inca de la sosirea noastra acolo. Spectacolul era par-
tea cea mai importantd din tot ceea ce ficeam noi acolo, dar momentele de
pregatire si de strAngere a lucrurilor si plecarea noastrd din spatiu constituiau
tot atitea formule de spectacol de stradi pe care le ficeam cu o plicere nebu-
ni si care ne aduceau satisfactii nebanuite, pe care nici nu le-am fi putut visa
in teatrul de interior, de unde proveneam cu totii.

In acea perioadi eram aidoma artigtilor stradali de care vorbeam mai
sus, teatrul nu avea masinisti angajati, noi toti ficeam tot ce trebuia pentru
ca spectacolul si meargd, o foarte buni perioadi nu am avut nici tehnici-
eni de sunet sau lumini, totul era ficut de noi (Anca ficea sunetul, Daniel,
directorul adjunct, ficea lumina), eu conduceam microbuzul cu care ne de-
plasam, Sorin era soferul masinii cu care transportam decorul, spectacolul
era rezultatul unui efort comun colosal. A fost perioada cea mai prolifici a
intregii noastre existente, antrenamentele curgeau gérlé, practic stiteam in
teatru de dimineata pani seara, descopeream incetul cu incetul regulile dupa
care aveam s ne conducem intreaga noastri campanie de teatru stradal, de
teatru cu un discurs special, unic.

Una dintre chestiunile cele mai interesante si pe care trebuie si o
semnalez era relatia noastré cu publicul pe toatd durata spectacolului. Atunci
cAnd nu eram in “culise” ca si ne schimbdm sau s pregitim o intrare speciala,
asistam si noi la spectacol, participam intr-o relatie speciald cu publicul, apla-
udam alituri de el, il stimulam s3 o faci si spectacolele noastre se desfasurau
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pe un fond continuu de aplauze. Imi aduc aminte ci Margareta Birbuti, unul
dintre criticii cei mai importanti ai momentului, care participa cu noi la un
spectacol pe care il dideam undeva in capitul cartierului Drumul Taberei,
acolo de unde incepeau ogoarele de porumb, m-a intrebat de ce aplaudi asa
de mult spectatorii, iar eu i-am rispuns ci o fac pentru ci se simt bine si de
fapt spectacolul nu era altceva decit sansa neasteptatd, picatd parci din cer,
pe care niste oameni plictisi;i, dintr-un cartier dormitor, o aveau in ziua ace-
ea, sansa de a se trezi cu niste actori nebuni care le oferd un specatcol, care
ii scoate din cenusiul unei zile si asta era cu adevirat un motiv de bucurie si
satisfactie. Aici cred ci s-a rupt relatia noastri cu critica roméneasci de tea-
tru, care nu a fost niciodatd interesatd si inteleag fenomenul, si descopere in
ceea ce ficeam noi o sansa uluitoare chiar si pentru teatrul de interior pe care
il slujeau si pe care probabil il intelegeau. Valentin Silvestru, singurul critic
de teatru care ne-a inteles si care a fost alituri de noi murea si drumul nostru
citre critica romaneasci de teatru se inchidea.

Au mai fost spectacole “fixe”, jucate in spatii pe care le amenajam
sau pe scene pe care le construiam din practicabile, dar atentia noastra s-a
indreptat aproape imediat citre o alti forma de teatru stradal, marioneta
uriagl, care avea si ne aducd nu numai intilnirea cu un mijloc de expresie
teatrald cu totul exceptional, ci si descoperirea unor reguli, a unei modalititi
de exprimare, a unui discurs cu o larga paleta de solutii care mai de care mai
spectaculoase. Niciieri in scolile de teatru (iar noi cu totii proveneam din
scoli absolut valoroase) nu s-a insistat asupra relatiei actorului cu spatiul sau
cu masca (marioneta uriasi este, in felul ei, o mascd). Am descoperit mario-
neta, am purtat-o si am inteles care sunt legile dupa care se misci si exprima,
cum trebuie sd ne descurcim atunci cAnd vizibilitatea este atit de restrinsa si
cand performanta fizici trebuie si fie cAt mai grozava. in spectacole, marione-
tele noastre dansau si asta era cu siguranti extrem de obositor si uneori chiar
primejdios, vizibilitatea actorului prin geamul relativ marunt tdiat in corpul
marionetei era foarte limitati, dar ne-am descurcat de minune, marionetele
si noi am cilatorit pe toate meridianele i am insufletit spectatori de toate
culturile si varstele. Cateva lucruri trebuie spuse, totusi. OricAt ne-am stri-
duit si am ficut numeroase incerciri pentru a diminua cel putin greutatea, o
marionetd avea cam 20-25 kg, ceea ce ne-a creeat sumedenie de probleme de
rezistenta fizicd si psihici (a fost, in unele cazuri, un succes imens si invingem
teama de claustrofobie). Marioneta, ca si mascd, impunea un corp, lucru care
se obtinea prin repetitii in oglinda sau cu partener, am exersat solutii pentru
a respira cit mai eficient, solutii de expresivitate si chiar solutii vocale, mari-
onetele trebuiau si aibi sunete, icnituri, exclamatii pentru a fi vii, pentru a
crea publicului senzatia ci asistd la un spectacol cu oameni adevirati i foarte
inalti si nu cu simple papusi animate.

Marionetele au constituit subiectul cAtorva spectacole si, pe misurd
ce treceau anii, se perfectionau si solutiile pentru a le face mai usoare, mai



manevrabile, cu un spatiu pentru vizibilitate mai amplu si, evident, mai ex-
presive, desi, din acest punct de vedere, primele au rimas pentru totdeauna
in inima noastra, ni se par si acum cele mai frumoase, cele mai vii. Probabil ci
asa si este. Cel putin din punct de vedere sentimental.

Nu as vrea si trec mai departe fird a semnala doud aspecte legate
de tipul de constructie a marionetelor si de abilitatile speciale pe care fiecare
dintre ele le presupune. La Poveste de Criciun, Sanda® a creat marioneta tripld
purtati de un singur actor. Cei trei magi si cei trei pastori au fost jucati de cite
un singur actor, dar senzatia era cdt se poate de stranie, aveai efectiv senti-
mentul ¢ te afli in preajma a trei personaje diferite. Totul depindea de viteza
cu care actorul era capabil si schimbe mainile si s3 anime pe rind capetele
celor trei personaje.

Cred insi ci cele mai iubite marionete au fost, cel putin pentru ac-
torii care le-au purtat, Domnul si Doamna din Concert de promenadi. Erau
marionete cu tije la mAini si expresivitatea lor atingea momente de gratie.
Daci este sa vorbim despre lucrurile pe care trebuie si le stipaneascd un actor
aflat intr-o marionet, apoi cel mai important este simtul spatiului, capaci-
tatea de a se defini pe sine in centrul Universului, de a sti in orice moment
unde este nordul si mai ales de a se identifica perfect cu marioneta (de a creste
imaginar pani la dimensiunea marionetei, de a vedea prin ochii ei). De cu-
rind, am realizat N0, un spectacol stradal cu marionete ale caror capete se
trigeau ca niste glugi peste capetele actorilor, practic sunt marionete la care
actorul poate utiliza in totalitate corpul sdu, iar senzatia este de-a dreptul co-
losald pentru ci fiind aproximativ de dimensiunile unui om foarte inalt, par
coplesitor de vii. Adaug la asta faptul ci Sanda le-a creat sculptind cu latex si
asta este esential.

In urmi cu foarte multi ani am primit telefoane destul de nervoase
de la colegi de breasli care ma bruftuluiau ci fac actoria de rusine jucind in
stradd “unde scuipa dia’, dar eu nu am cedat, am mers mai departe si am fost
chiar contemporan cu momentul in care aceiasi colegi au descoperit apa cal-
di, au jucat cu alte cuvinte si ei in strad si au simtit cd nu este nici pe departe
atit de riu, att de umilitor cum credeau la inceput. Nu si-au cerut scuze,
iar unii ar paria chiar ci ei sunt cei care au descoperit beneficiile jucatului
open air cum il numesc, iar eu, chiar §i acum fiind extrem de ocupat toatd
ziua n-am timp de alte comentarii decit un zimbet intelegitor si da, aceastd
mdruntd mirturisire in articolul de fati.

Problema insd este interesantd — se poate obtine un actor stradal
dintr-un actor de teatru traditional? Noi am rispuns cu DA, numai ci nu de-
vii peste noapte altceva decat esti daci nu perseverezi, daci nu inveti, daci nu
intelegi, daci nu gasesti in tine resursele pentru a o face. Un actor profesionist
are sanse mari s priceapd, si giseasc el insusi rispunsuri si eventual solutii si
cu sigurantd asta nu inseamnd renuntarea la propria meserie in favorea alteia.

2 Sanda Mitache, scenografa Teatrului Masca
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Din contra, as zice, un actor traditional ajuns si poatd juca de-adeviratelea in
stradd, sd fie actor stradal, este un actor complet, unul care stie de ce urci pe
scend, de ce se adreseazd publicului, care se poate descurca in orice situatie,
care-si cunoaste locul in spatiu si care are deopotriva capacitatea histrionicd
de a se apropia primejdios de caracterul personajului si de a se distanta sufici-
ent pentru ca acest lucru sd nu mai fie inspdimantitor.

De foarte multi ani studiem in variate forme teza “statuii vivante” si,
dincolo de realizirile concrete la care am ajuns, trebuie sd spun i a face asa
ceva este echivalent cu a juca cele mai mari §i mai importante roluri din dra-
maturgia nationald si universald. Afirmatia pare hazardati, dar vi asigur ci nu
este deloc. Statuia vivantd, ca element de discurs teatral are cteva legi ale ei
pe care trebuie sd le cunosti si si le aplici. Sunt generoase si restrictive deopo-
triva. Statuia se exprimd pe perioade de timp nelimitate, in sensul ci artistul
se ageazd pe locul rezervat si std att timp cAt poate sau cat are public, evident
si cAt are aprobare si se exihibe. Artistii care produc statuie vivanti nu sunt
deloc preocupati si transmitd o poveste, personajele lor interactioneaza cu
spectatorii, incearcd si-i bine dispund, in asa fel incat si-i determine sd apre-
cieze punand bani in palirie sau cutie. Noi am construit altfel statuia vivantd
incd de la inceput. Actori profesionisti, educati in scoli profesioniste si pro-
venind din teatre de stat, nu am putut accepta ci statuia trebuie si fie solutia
de a castiga bani, noi aveam salariile asigurate si aveam in orice caz o altfel de
viziune despre teatru, asa ci am abordat “statuia” ca pe un spectacol in sine.

Am introdus subiectul, actiunea, povestea. Descoperirea “perso-
najului” este pentru noi un mod de a trii, dar construirea unei povesti in
jurul acestui personaj si inci una care si poati fi recunoscuti sau inteleasi de
spectator, asta da, a fost o extraordinari contributie pe care noi am adus-o
dezvoltarii acestui tip de discurs teatral. Tinind cont de conditiile specifice
ale spatiului in care evolueazi statuia, am construit povesti scurte, de aproxi-
mativ cinci minute, urmate de o pauzé de aproximativ 2-3 minute, in timpul
cireia actorul ar trebui sd practice “nemiscarea” §i apoi am reluat povestea
(aceeasi) si tot asa pand epuizam timpul pe care ni-l propusesem pentru a
evolua sau pe acela al spectacolului (noi suntem primii in lume care am facut
spectacole de statui vivante).

Daci statuile evolueazi in cadrul unor festivaluri, timpul afec-
tat prezentei in mijlocul spectatorilor este definit de organizatori, dar s-a
incetatenit ca statuia si dureze cam 40 de minute, urmate de 20 de minute
de odihni si refacere a machiajului si tot aga cam de 4 — S ori pe zi. In in-
teriorul celor 40 de minute, povestea statuii noastre se spune de 5-6 ori si
am constatat ci este suficient ca publicul s le poati vedea pe toate, si poatd
urmdri povestile pe care le spune fiecare. Daci este vorba despre un spectacol
care reuneste un numdr oarecare de statui vivante, evolutia fiecireia se face
pe durata acceptatd a unui spectacol de stradd, o ord i cAteva minute, ceca
ce presupune atat cresterea numdrului de repetiri ale povestii, cat si mai ales
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prelungirea momentelor de nemiscare. Si intr-un caz si in altul este vorba
despre o rezistenta cu totul iesitd din comun a actorilor implicati.

Revenind la subiectul articolului nostru, “actorul’, se impune imedi-
at intrebarea privitoare la ce trebuie si stie un actor care face statuie vivanti in
aga fel inct s se justifice afirmatia din debut, aceea ci avem de a face cu ceva
“altfel”. Ei bine, rispunsul nici nu este prea greu: enorm, totul.

In primul rind cum se face un personaj. Bun, suntem actori
profesionisti si asta presupune ci stim s facem aga ceva. $i totusi... Abilita-
tea intilnirii cu personajul trebuie stimulatd continuu, actorul trebuie si fie
inventiv si disponibil, mereu in ciutarea acelui ceva care va face ca personajul
s fie viu, permanent viu si adevirat. Vi amintiti ¢ am spus undeva ci ré-
sul nealimentat din interior se transformd in ranjet? Ei bine, personajul fard
combustie permanenti din interior devine o fantosa, un ghiozdan fari vlagi
purtat in spate. Care sunt personajele “statuii vivante”? Oricare, cu specifica-
rea ci in acest tip de spectacol nu exista roluri secundare sau pentru figuranti.
Toate personajele sunt principale! Fie ca este vorba despre Richard al ITI-lea
sau un oarecare pescuitor de scoici, povestea este despre acestia, publicul va
asista la o astfel de actiune si va descoperi cu stupoare ci dramaturgia acestui
tip de teatru este practic infinitd. Poti povesti despre orice, cAtd vreme o faci
cu talent si abilitatea de a mentine treaz interesul publicului. Solutiile acestei
scriituri dramatice sunt incredibile, teatrul devine astfel sansa democratici
pentru orice tip de destin.

Capacitatea de a relationa cu publicul este fundamentala la acest tip
de discurs. Ai la dispozitie extrem de putin timp, te afli intr-un parc sau la
un colt de strada cu cativa spectatori care s-au oprit si te vadd, trebuie si stii
sd-1 stipanesti, si-i faci s te accepte, si te inteleaga, s te adore. $i aici acto-
rul profesionist se va descurca de minune (sigur, cu conditia si nu fi obtinut
diploma numai pentru ci a plitit-0). Asta nu se invatd, ai sau nu ai acest dar,
nu poti juca un rol principal daci esti un figurant oarecare. In urma cu foarte
multi ani, la Teatrul National, un actor mirunt a cerut si i s-a probat si dea
o vizionare cu el in rolul lui Cyrano de Bergerac. Am asistat cu totii intr-o
ticere mormantald, triind, fiecare dupa puterea sa de intelegere, experienta
umilintei de a nu fi ceea ce pretinzi ci esti. Teatrul are eroi si poporeni, vedete
si figuranti. Este nevoie de toti, sunt cu totii importanti in economia unui
spectacol. Granitele sunt insi foarte greu de trecut, as zice imposibil!

Capacitatea de a purta un costum care are cu totul alte formule de
existentd (tratamente cu vopsele sau alte substante care intiresc materialul),
de a-l pune in valoare i a-i conferi materialitatea aleasi a statuii este un ta-
lent care se obtine. Nu este de colo sd porti un costum care atarni de citeva
ori mai mult decat unul normal, sau este intirit si limiteazd drastic capacita-
tea de miscare. Am vizut costume realizate prin suprapunerea foarte multor
straturi de material, lipite intre ele cu tot felul de solutii, am vizut costume
realizate integral din latex, infioritor de grele dar fiind, trebuie s recunosc,

21



senzational de expresive.

Evolutia unui actor in aceste costume se face adesea in soare (uneori
si in frig, am jucat de multe ori la sfarsitul lui octombrie, cAnd incepuse si
cadi zdpada) si capacitatea lui de anduranti este una care se amplifica gratie
antrenamentelor indelungate.

Machiajul este, alaturi de costum, cel mai important criteriu dupd
care se poate evalua o “statuie vivanta”. Artistii care creazd statui vivante nu
au la dispozitie un machior, ei trebuie si stie si-si facd singuri machiajul, iar
asta presupune din nou antrenamente, curiozitate, inventivitate (spun asta
pentru ci un machiaj care sd imite piatra, de exemplu, poate fi ficut in diverse
moduri, unele dintre ele tinAnd efectiv de imaginatia actorului, de capacita-
tea lui de a observa ca un pictor realitatea unei pietre si da a traduce in lumini
si umbre pe chip aceasta realitate). Problema machiajului este una extrem de
dificila si, afirm cu ména pe inimd c3, in afara unor solutii pentru bronz, nu
am vazut machiaje realizate atit de bine incét si imite perfect materialitatea
presupusa a statuii si definite de costum. Este nevoie de ceva cu totul special,
ceva ce se obtine in teatrul de interior prin lumina. Machiajul statuii vivante
incd nu si-a spus ultimul cuvant, este incd mult de descoperit aici.

Si adaug cd actorul este cel mai adesea propriul creator al costumu-
lui si decorului, propriul cabinier, propriul technician de sunet si lumina si
avem imaginea completd a ceea ce este un actor stradal si mai ales unul care
face statuie vivanta.

Am lasat |a urma rezistenta fizicd si psihicd, dar sunt componente de
prima clasd, de stipanirea lor depinde insusi rostul unui actor care face statu-
ie vivantd. Spectacolele se desfasoari de regula in timpul zilei, se presupune ci
actorii joacd machiati si in costume la temperaturi ridicate (in timpul FISV_
Festivalul International de Statui Vivante, am jucat si la 35 — 38 grade C),
cd spectacolele pot depisi o ora (in timpul FISV se joaci intre 4-5 ore cu
foarte putine minute de pauzi). Un actor nu trebuie si cedeze, nu are voie
sd acuze deshidratarea, temperatura, claustrofobia, un actor trebuie si joa-
ce, trebuie sd o poatd face zAmbind, modalitatea infailibil de a crea confort
spectatorului.

Poate un actor de teatru de interior si facd asa ceva?

Sigur, dar pentru asta ar trebui si fie un actor viu, un actor ranit,
un actor insingerat $i nu unul multumit de conditia sa, linistit ¢ este un
“mester” important care stie cAnd si ia §i si provoace aplauze cu glasul sau
mai mult sau mai putin impozant (o, Doamne, unde mai gisesti micar asa
ceva in teatrele noastre!). Daci este un astfel de actor, unul viu adici, in mod
sigur se va intalni cu strada si aproape la fel de sigur va fi marea, tulburitoarea
intilnire la care a visat, pentru ci acolo, si numai acolo, in fata oamenilor
opriti din curiozitate ai sansa s gasesti un rispuns la nenorocita de intrebare
(daci ti-ai pus-o vreodati) De ce, Doamne m-am ficut eu actor!?!

Siinci ceva (recunosc obsesia indusi de experienta acestor ultimi 30
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de ani de activitate), daci ajungi in strada si esti frimantat de toate lucrurile
despre care am vorbit eu aici (si sunt doar citeva), daci ai izbutit sd intelegi ca
aceasta este o chemare de sirend cireia nu vrei sd-i poti rezista, daci ai desco-
perit bucuria de a-ti intAlni personajul la orice colt de strada, daci te fascinea-
zd transformrile pe care le poti realiza cu un burete si un dram de culoare,
daci esti capabil sa-ti stringi costumul cu dragoste pentru a-l face si te astepte
bucuros la urmitoarea reprezentatie, daci fiecare privire a spectatorilor tai
conteazd mai mult decat orice sumi pe care o poti primi ca remuneratie, dacd
ai f1 capabil sa crezi in misiunea ta, atunci ai putea recunoaste in forumul
tiu interior ci esti un om de caracter (cine a putut spune ceva despre talent a
mintit ordinar), ori invititura oricirui dascil batran citre “fiul sau Teodosie”
incepe cu obligativitatea de a fi, inainte de toate, un om de caracter. Fard asta,
darurile lui Dumnezeu sunt seminte aruncate pe asfalt, iar indivizii ajunsi in
fata publicului cu aceastd deficientd cumplitd a propriului ADN sunt niste
roboti care imbdtrinesc ruginind urat. Pani si statuile adevirate cu care ne
intdlnim in trecerea noastrd prin oras sunt de doua feluri. Unele stau bine pe
soclul lor si par a-ti face cu ochiul, ca si cum ar fi niste bunici care-ti intind in
secret un leu pentru inghetata, altele sunt complet aiurea, plictisite de atita
glorie, satule de atita admiratie (aiurea), scArbite ca trebuie si te vadi si s se
lase vizute. Astea sunt ceea ce noi numim “actori degeaba” si, ca si oamenii
care se plimba fird sens pe sceni dupd ce se trage cortina, sunt cu nemiluita.

Este poate o alta lucrare a lui Dumnezeu, ci di drumul in lume la
tot felul de artisti doar, doar or invita si spectatorii si-i deosebeasca si si-i
inteleaga pe cei care chiar merita asta.

Trebuie si mai spun ceva. In 1990 cind am inceput noi si facem
acest tip de teatru la Masca, habar nu aveam de nimic. Descopeream singuri
ceea ce altii stiau de multd vreme. Nu era inci popular internetul, faxul era o
imensd descoperire si cAnd am achizitionat unul stiteam in jurul lui si-l pri-
veam cam cum ficeam in copilirie fata in fatd cu primul televizor din familie.
Cativa ani buni am functionat ca intr-un laborator in care vrei si descoperi
bomba atomici, nu stiam de unde si incepem, ne intlneam dimineata si in-
cepeam sd ne antrenim cu ce apucam, faceam insi ceea ce ne plicea si asta a
insemnat enorm pentru agoniseala noastra profesionala care si-a spus destul
de repede cuvantul. Am cilitorit mult in aceastd prima parte a existentei tea-
trului, am fost la tot felul de festivaluri, in tot felul de turnee, mari sau mai
mici, insemnate sau deloc §i am tras cu ochiul, am incercat si intelegem cam
ce se petrece in lume, cam unde ne situdm. Dar chiar i asa, a te informa era
o chestiune destul de costisitoare si de putin probabila, intAlneam actori sau
trupe, discutam, iscodeam, incercam si pricepem.

Apoi, dupi VI€O zZece, cincisprezece ani au aparut niste generatii noi
de actori care au avut brusc si internet si capacitatea de a pleca in striindtate la
studii, lucru care ar fi trebuit s3-i faca sd cAstige net in fata tuturor cutumelor
stabilite atat in teatrele de interior cét si, prin noi cei de la Masca, in cele ale
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teatrului stradal. Nu s-a intAmplat asa, pentru ci ei au fost si sunt produsul
vremurilor in care triiesc, vremuri de consum, de glorie de carton, de cistig
material imediat §i cAt mai mare cu putinta. In plus, a devenit epidemici o
stare de neliniste care 1i face sd nu se mai poati stabili, s3 nu mai doreasci an-
gajamentele pe termen lung, s nu se mai poatd alipi precum ucenicii altidatd
unui maestru, unui guru, unui tip de discurs.

Actorii tineri au devenit niste fluturi pe lampa (era pe vremuri titlul
unei piese a lui Paul Everac si care a beneficiat la Nationalul bucurestean de
un spectacol exceptional in regia lui Horea Popescu). Aleargi de colo, colo,
ingfaca orice provocare, micd, mare, importantd sau nu si se consuma ca niste
efemeride irosindu-si talentul, munca si vointa (atunci cand toate acestea
existd). Probabil ne indreptim citre un altfel de teatru, cu o altfel de organi-
zare. Probabil.

Acum 30 de ani eram ca niste riticiti pe munte, astizi, gratie in-
ternetului suntem “azi aici, maine-n Focsani” cu o vitezi care a devenit, din
picate, modul nostru obisnuit de a trii. Rezonanta Schumann spune ci ziua
s-ar fl micgorat, asa cd nu este de mirare faptul ¢i alergim cu totii ca si cum
am fi pringi intr-un vartej de ape. Aceasti vitezd nebuni face insi ca actorii
tineri si nu mai fie tentati de performanti, aceasta se obtine cu efort si intr-un
timp relativ indelungat, viata nu le permite acest lucru, iar daci au totusi tiria
de a rezista, de exemplu, la ceea ce noi am numit “internship la Masca” pleacd
obositi de parci ar fi tras la jug. Este limpede, aceste noi generatii, desi nu mai
putin talentate decit cele varstnice si in orice caz cu posibilititi exceptionale
in ceea ce priveste capacitatea de a se misca §i a se informa aduc in teatru o altd
lume, mult schimbata fatd de ceea ce am gisit i am construit noi la rindul
nostru.

Deocamdati, teatrele mai au ceva prin camard, regizori §i actori
ciliti la scoala veche, dar foarte curind lucrurile se vor limpezi prin epurare
naturald si atunci soarta teatrului va fi cu siguranta alta. Teatrul are deja un
profund caracter comercial, spectacolele se succed intr-un ritm nebun si au
un numar atat de restrins de reprezentatii, incit nu sunt decat niste repetitii
generale si atat. Ce fel de actor presupune teatrul urmitoarelor decenii? Nu
indraznesc si ma pronunt pentru ci nu-mi place concluzia la care am ajuns.
Televiziunea nu mai este pentru actori (cel mult pentru cei care decid ca fac
umor maimutirindu-se intr-un fel cAt mai aproape de jenant), Radioul, al-
tidatd o scoald colosald pentru un tinir actor nu prea mai are emisiuni in
care actorul si insemne ceva, Filmul, chiar daci mai vizibil in ultimii ani nu
are capacitatea de a utiliza aceasta masi enorma de actori calificati de atitea
scoli de tot felul. Cu filmul chiar este o problemi deoarece aici s-ar impune
si 0 scoald adeviratid care si-i invete pe actori cd a juca in fata camerei nu este
totuna cu a juca pe scend, este nevoie si de regizori care sa stie s lucreze cu
actorii i, orice s-ar spune, cinematografia este totusi o lume mirunti, filmele
se fac intre prieteni, nu se adreseazi tuturor, nu oricine poate avea sansa fie
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si a unui rol secundar. Asadar, firi scoald, fird sansd, filmul nu conteaza in
ecuatia devenirii unui actor. Valeriu Moisescu, celebrul regizor i profesor
obisnuia sd spund ¢ “In teatru viata e lungd” si se referea la faptul ¢i trebuie sa
te incipatinezi si-ti astepti sansa, si muncesti pentru ea, s ai ribdare activd
in a o astepta. Vorba aceasta nu prea mai este valabild astazi. Viata pare scurt,
actorii si-o consumi fird discernimant, ca intr-o betie nebuni si se trezesc
batrani inainte chiar de a deveni maturi.

Triim vremuri de schimbare in toate domeniile, vremuri gribite,
niucitoare, vremuri nu tocmai propice devenirii, cel putin in sensul pe care
il dideam noi acestui cuvnt cu foarte putin timp in urmai. Schimbarea se
petrece in primul rind in domeniul receptivitatii, iar acest lucru va atrage
dupi sine si pe aceea in domeniul creatiei. Nu poti continua si pictezi in
ulei cAnd se vand doar fotografii inrimate. Arta a trecut de-a lungul vremuri-
lor prin momente majore de crizd, dar pare ci acum lucrurile sunt chiar mai
grave. Nu se pune problema interzicerii teatrelor, a dreptului de a practica
aceastd meserie. S-a schimbat “andrisantul’, afari este un altfel de public, care
gandeste altfel, are alte optiuni, alte gusturi si investeste in propria nevoie
de cultura anevoios si ocazional. Lumea s-a schimbat si arta va trebui si-si
modifice parametrii. Sigur, vor fi unii care vor invoca silile pline ale teatrelor
din centru, librariile frumoase i colorate cit se poate de tipitor, stridenta
reclamelor cu care nivilesc peste oameni concerte si spectacole de tot felul,
dar eu simt ci teatrul pe care l-am cunoscut si in care m-am format este pe
moarte, daci nu cumva a murit §i noi nu ne dim seama sau nu recunoastem
asta. S-a niscut ceva riu si periculos si ceea ce mai putem face este si nidaj-
duim intr-o noui Renastere pentru care, atat cit mai avem vreme, si lucrim
cu sirg si incipatanare. Ci vom fi sau nu contemporani cu ea conteazd mai
putin. Teatrul este nemuritor, teatrul va rezista, asadar noua Renagtere va fi
un fenomen care se va petrece. Omul este o creatie care nu poate cidea prada
betiei Rezonantei Schumann. Va trece pe lingd Pimant si planeta Nibiru i,
dupi ce va pleca din nou in lungu-i periplu, lund cu ea spaima distrugerii, ne
vom redescoperi cu totii si vom intelege cd pentru a fi frumoasa, viata trebuie
triitd cu pasiune, cu bucurie si cu calm. Gribeste-te incet s-ar putea si devind
mottoul viitorului, pentru ci dupi ce cobori dintr-un dement montagne russe
nu o iei la fuga, ci pare ci incepe si-ti placi si afli cum s pasesti prin viata!
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STRADA CA O SCENA

Floriane Gaber

L.4$C0OALA ARTELOR STRAZII

In Franta, artele strizii numdrd astizi aproape cinzeci de ani de
existentd, de-a lungul cirora au cunoscut mai multe perioade de dezvoltare
corespunzind unor structuriri succesive. Esteticile au evoluat, ca si procesul
de formare sau mai degrabi de transmisie.

Cei pe care obignuim sd-i numim pionierii, sau “cei ce biteau tro-
toarul” din anii 70, nu sunt copii de-ai breslei. Ei provin rareori din familii
de artisti, dar profitind de democratizarea artelor si a practicilor, ei se auto-
proclama si aleg asfaltul ca pe o alternativi la spatiile conventionale care sunt
teatrele, muzeele, galeriile si alte sali de concert. Plafonul lor e cerul, sceno-
grafia lor, arborii si spatiile din fata pravaliilor. Aceasti “generatie spontana”
isi trage inspiratia din figurile de Epinal’, perioada imediat dupd mai’68 fiind
inclinatd spre nostalgie, stare de spirit mai calmi dupa evenimentele care au
zdruncinat societatea. Primii artigti de stradd invoca asadar figura saltimban-
cului. In mod traditional, acesta apartine unei galerii de personaje ale ciror
tururi de magie, trucuri si giselnite se transmit din generatie in generatie.
Ori, nu e deloc cazul acestor tineri aspiranti saltimbanci care vor fi nevoiti
sd caute in altd parte sfaturile tehnice care sd le permitd si monteze citeva
numere.

Eivor lua primele lor lectii in sili de sport, cu profesori de discipline
acrobatice si de circ, si astfel, artele strizii si circul contemporan prezinti o
anume consanguinitate, evidenti in esteticile epocii. Aceste numere de jon-
glaj si de echilibru, aceste coloane in trei, repede invitate, rapid executate, vor
fi amestecate cu alte arte, muzici, teatru, cAnt, marionete... pentru a forma
“estetica saltimbanci”

La Aix-en-Provence, in prima adunare de artisti de trotuar (intre
1973 si 1976), acesti “ucenici” se vor regisi in prezenta unor detinitori ai
traditiei, barbati puternici, acrobati la sol, inghititori de fliciri, oameni or-
chestri care {i vor invita notiunile elementare ale meseriei: si atragi treci-
torii, si formeze un cerc in jurul lor, si pastreze publicul, s faci si circule

1 Imaginile de Epinal, dupa orasul unde au fost imprimate incepind de la inceputul se-
colului al XIX-lea, trimit la stampe viu colorate cu personaje si subiecte populare. In sens figurat,
au capatat cu timpul sensul de clisee naive, conventionale.(Notd trad.)
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paliria pentru chetd — toate lucrurile care nu se invatd decit pe strada, in
contact cu trecitorii care trebuie transformati in spectatori.

Scoala de vari de arte si spectacole de traditie populari

Aceastd primi generatie se va intlni cot la cot in piete si pe bule-
varde cu profesori de fizico-chimice sau de franceza, studenti in matematici,
contabili, diplomati de Arte plastice, de Arte decorative, ai Conservatorului
superior de muzici §i ctiva auodidacti, puri si duri.

Acrobatul exersat care a facut turul lumii in cele mai prestigioase
cabarete merge pe sirmi cu un tinerel care a invitat meseria exersindu-se
in gradina sa. Cersetorul sau cAntireata intilniti in metrou impart covorul
cu un flautist de formatie clasica, un tragedian cu tirade lirice si alti farsori
si prestidigitatori din spectacole de proximitate sau de nicaieri. Solo sau in
trupd, practicienii trotuarului tes din arta lor o haind de arlechin, strilucind
cu toate culorile stiintei lor artistice, pe care le deturneaza si imbogitesc dupa
dorintele si creatiile lor. Trecatorul recunoaste aici o inspiratie venitd din circ,
dincolo o amintire a unui cAntaret de strada, uneori un amestec din amando-
ud; altii recunosc hirzobul sau scena teatrului de pipusi, marionetele ... toate
formele de spectacole populare reinviate din bélciurile de altadati si imorta-
lizate de cirtile cu imagini sau filmul Copisi paradisului de Carné-Prévert.

Obiectivul acestor artisti este sd atingd un “non-public’, cam e defi-
nit de filozoful Francis Janson; cel care nu frecventeazi silile conventionale si
are putine practici culturale (recunoscute si subventionate ca atare de minis-
ter). Pentru acest public “indepirtat” sau “impiedicat”, cum e definit astizi,
aceste forme “populare” par cele mai indicate. In acelasi timp, grija pentru
acest non- public duce la dezvoltarea “democratiei culturale”. Adica creati-
vitatea fieciruia, prin intermediul dispozitivelor de animatie si de educatie
populari.

In acest context, in acelasi timp cu faimosul festival de teatru care
se desfigoarid de partea cealaltd a podului, se deschide la Chartreuse de Vil-
leneuve-les-Avignon in 1975, Scoala de vari de arte si spectacole de traditie
populard, in cadrul CIRCA (Centrul international de cercetare, de creatie si
de animatie).

Acest Centru pleacd de la constatarea ci numai cultura erudita este
bigati in seami de autorititile publice, iar cultura de masi este in miinile
industriilor private si ci sirbatorile si spectacolele populare nu profita destul
de aportul artistilor si al creatorilor contemporani. Scoala de vari i primeste
pe toti cei care isi pun intrebdri despre rolul includerii spectacolelor popu-
lare in oras si care doresc si dobandeascd citeva tehnici de baza (acrobatie,
jonglaj, pardzi, trapez, mascd, mimd, marionete...). Mai multi artisti care au
jucat la Aix, indeplinesc rolul de monitori, alituri de echipa lui Annie Fra-



tellini care a creat in anul precedent prima scoali de circ din Franta, deschisd
pentru toatd lumea. PAnd atunci, artistii de circ erau in majoritate iesiti din
breasli. In 1974, Fratellini si, in acelasi timp Alexis Gruss (hazard al calen-
darului?) inflinteazd formatii accesibile practicienilor care doresc si devind
profesionisti si amatorilor care doresc si descopere disciplinele circului, ceea
ce va avea un dublu efect pozitiv, de a diversifica profilurile artistilor de circ,
constituind in acelasi timp un public avertizat si avid de spectacole noi. In
acelagi mod, CIRCA primeste artisti debutanti, mai mult sau mai putin
confirmati, animatori, pedagogi, alituri de mame de familie...

Aventura va continua la Manosque, incepind din 1978, sub forma
unui Atelier de arte si spectacole de inspiratie populard, o “scoali a oragului”
dupi cum o numeau intemeietorii sdi printre care Jean Digne, inventator
al ideii de “Aix, oras deschis saltimbancilor” (prima adunare a artistilor in
spatiul public) si a Scolii de la Villeneuve-les-Avignon.

Cea de a doua generatie si transmiterea stafetei

Anul 1983 marcheazi un punct decisiv in evolutia artelor strizii in
Franta. Recunoasterea de citre Ministerul Culturii a notiunii de Locuri Pu-
blice, simptomatic pentru transformarea profesiei, prima asociatie nationald
dedicata in intregime artelor strizii, va influenta in profunzime sectorul.
“Cei ce bat trotoarele”, de la inceputuri, care mai oscilau intre a face cheta
si (cAteva) contracte, lasd locul unor trupe de mare anvergurd, dornice si fie
considerate ca profesioniste.

Artistii acestei a doua generatii au profiluri tot atit de disparate casi
pionierii: unii au studiat teatrul sau filmul, altii sociologia; unii sunt ingineri
in constructii, animatori, plasticieni, altii au diplome in mecanici sau in cea-
sornicirie... Ceea ce predomind in compozitia trupelor este un anume “spirit
de familie”, o recunoastere intre parteneri egali, intriseci sectorului, dublat de
o eticd privind spatiul public si dorinta de a transforma cetitenii in “actori ai
propriei lor vieti”. Deturnarea spatiilor de la modul lor de intrebuintare, dar
deasemeneca si a masinilor (existente sau inventate) constituie unul din as-
pectele fundamentale ale esteticilor de strada din anii 1980-1990. Din acest
moment, competentele necesare se vor amplifica si ciutarea de noi talente se
va face pe baza nevoilor creatorilor. Reputatia de “mestesugari de geniu” pe
care au avut-o mult timp artistii strizii provine din aceastd perioad in care
inventivitatea mecanica servea propunerile artistice ale unor trupe numeroa-
se.

Acesti noi recruti, putin familiarizati cu spatiul public, invata repe-
de sa se adapteze, cici intr-o trupi toatd lumea are mai multe sarcini: si con-
ceapd, si construiascd, si joace ... oricare ar f1 profilul sau experienta unuia
sau a altuia intr-un domenu. Ucenicia secretelor strizii se face deci in focul
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actiunii, astfel ci cei ce subventioneazi si jurnalistii, obisnuiti mai degraba cu
specializarea functiilor, 1i vor vedea multi vreme cu neplicere pe acesti artisti
“buni mestesugari, dar artisti prosti”. Ori, daca intr-o sald diferitele corpuri
tehnice au vocatia si fie disimulate in culise, pe strada, echivalentii regizorilor
tehnici, inginerii de lumini, inginerii de sunet, masinistii de platforme, artistii
video... fird si mai vorbim de meserii specifice acrului liber ca artificierii, toti
sunt “la vedere” in mod permanent, si inclusi in scenariu. In ciuda costumelor
lor si a machiajului, multi dintre ei au unele dificultiti s3 “interpreteze” un
personaj, dar fard indoiald nu mai mult decat plasticienii, sociologii, si alte
profesii din care provin ceilalti “actori”

De bine, de riu, de-a lungul spectacolelor, competentele se
perfectioneaza si trupele se afirmd, fird si doreascd si fie comparati cu
“artistii de interior”, mandri de stiinta lor practici, incomparabili, ancorati in
conditiile de reprezentatie in spatiul public, ca nimeni altii.

Aceastd formare progresiva, “pe teren’, este concomitentd cu crearea
unor trupe “butag’, sau “rasaduri’, in filiatie directd. Astfel, fondatorii trupei
Generik Vapeur si-au ficut mai intii ucenicia la Royal de Luxe, inainte de
a trece la Ilotopie, pentru a zbura apoi cu propriile lor aripi, totul doar in
citiva ani. Proveniti din filiere de cinema sau sociologie, ei au extras de la unii
(teatru de la Royal de Luxe) si altii (arte vizuale si sociologie de la Ilotopic)
elementele din care si alcituiascd o identitate proprie, sub-intituland trupa
lor “trafic de actori si masini”

Si Compania Off a vizut si ea unii dintre membrii sdi emancipindu-
se si creind un al Doilea grup de interventie (bazat pe dramaturgie) sau Le
Muscle (mizind pe performance), elemente de expresie dobandite in sanul
trupei mame, dar pe care tinerii artisti doreau si le dezvolte mai mult i in
felul lor.

Lafel pentru Oposito, companie recunoscutd pentru ingeniozitatea
scenografiilor sale mobile. Unul dintre artistii sai, titular al unei diplome de
ceasornicirie, format in constructie in atelierele de la Oposito i in joc in
spectacolele trupei, a ales si creeze propria sa firma, La Francaise de compta-
ge, care propune spectacole foarte scrise in decoruri impozante. Un alt actor,
formatla Scoala Lecoq, care a lucrat cu corul la Oposito, a creat si el deaseme-
nea propria sa companie, Hannibal si elefantii sdi, amestecind expresie cor-
porala i inventivitate verbal, gratie textelor unui coleg, iesit si el din trupa
Oposito, in sanul cireia cuvantul nu-si avea cu adevirat locul, accentul fiind
pus mai ales pe vizual.

Asemeneca exemple sunt o multime si pot explica in acelasi timp o
anume stabilitate, dar i o diversitate in esteticile spectacolelor de strada din
anii 1980-1990, in cursul cirora transmiterea stafetei se face in special pe
linie interni. Aceastd “consanguinitate” nu ii impiedica insd pe unii si ur-
meze stagii in afara companiilor de care apartin, daci simt nevoia si varieze
registrul lor de expresie.
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Dora Iftode, Still Urban, foto: Cristinel Dad:l,2017
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Raportul Spielmann

Prezentat Ministerului Culturii in ianuarie 2000, raportul redactat
de Francine Spielmann, Problemele de formare, calificare, transmisie in dome-
niul artelor strizii, marcheazi o etapd suplimentara.

Marea majoritate a companiilor zise pioniere isi incetasera atunci
activitatea; a doua generatie numira deja doudzeci de ani de activitate, dar
recunoasterea institutionald si cea a altor sectoare artistice intArzia sd vina. In
cauzi, printre altele, juxtapunerea limbajurilor in spectacolele de stradi, care
nu permite niminui si fie cu adevirat satisfacut: nici actorii, nici scenografii,
nici “dramaturgia” nu corespund canoanelor expresiilor dezvoltate in spatiile
conventionale, nici chiar cAnd artisti “de interior” vin si se amestece in spatii
publice sau 77 situ. Se face simtitd presiunea pentru o “profesionalizare” spo-
ritd, de unde comanda ministerului care cere un raport unei specialiste in
educatie, straind artelor strizii.

Reunind spusele unor diversi reprezentanti din sector, aceasta ra-
porteaza constatarea lor ¢ formarea “clasicd” li se pare putin adaptata strazii,
riscind chiar sd “deformeze” artistii. Ea subliniazi deasemenea teama lor ci
formarea profesionali risca si “formateze” productiile, care, astfel ar ajunge
sd semene una cu alta, in vreme ce traditia de “transmitere in cursul creatiei”
a permis generagiilor precedente sd trezeasca creativitatea, care a antrenat
in mod firesc fondarea “companiilor fiice”. Artistii revendici astfel dreptul
la “nefinisat”: dupa ei, prin definitie, un spectacol de strada are nevoie si se
confrunte cu spatiul si cu publicul pentru se implini, pentru a gisi viteza de
croazierd; si acest timp se poate dovedi mai lung decit in sald unde, dupi
citeva reprezentatii, actorii “si-au gasit reperele”. Deplasindu-se din oras in
oras, actorii unui spectacol de stradi trebuie si evalueze variatiile inerente
unor contexte diferite, ca si poata si se adapteze de fiecare datd cind vor fi
confruntati cu o configurare similard. $i asta, dupd ei, nu se invata in afara
terenului. Ori, termenul insusi de “formare”, pare ci le pune o problemi, in
sensul cd implicd o notiune de complet, de “dobandit”. La acesta, ei prefe-
ra termenul de “transmitere” i au toate problemele si imagineze elaborarea
unui “referential de formare”.

Spielmann sugereazi notiunea de tutorat pe langa figuri de referinta,
care marcheazi estetici ale artelor strizii si care au o experientd cilduzitoare.
Propune deasemenea, ca si fie inscrise in filierele clasice de formare (actori,
tehnicieni...) module specifice artelor strazii, pentru a depisi consanguinita-
tea. Dar, dacd pentru tehnici sarcina pare mai degraba ugoard, pentru ceea ce
priveste interpretii aceastd notiune merge adesea de mani cu creatia de strada
(personaje, dramaturgie) si nu se limiteazi la o utilizare specifici a gestului si
a vocii.

Unele tentative vor avea loc in acest sens, la studioul Centrului

National Coregrafic de la Monpellier, la ENSATT (Scoala Nationala Supe-
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rioard de arte si tehnici de teatru) la Lyon, in departamentul de Scenologie
de la Scoala de arhitecturd de la Nantes ...Vor fi propuse stagii pentru tehnici
speciale ca rigging-ul (tehnician care agati cablurile pentru acrobatii aerieni),
sau pirotehnicieni...; inc i mai rare sunt sesiunile de formare pentru actori
organizate de citeva companii de stradi. Unele scoli de circ, precum cea de la
Amiens, impun studentilor reprezentatii in spatiul public. Dar toate acestea
rimin sporadice. Putin cunoscute si cAtusi de putin recunoscute din punct de
vedere academic.

FAIAR

Ca urmare a raportului Spielmann si in cadrul evenimentului Tim-
pul artelor strizii (impus din 2005 in 2007 de Ministerul Culturii), proiec-
tul comandat fondatorului Locurilor publice (Centru national pentru artele
strizii), este creatd la Marsilia FAIAR, Formare avansati si itineranta pentru
artele strazii. Recrutarea se face pe baza uceniciei, candidatii trebuind si adu-
cd proba unei prime experiente artistice, in orice domeniu, si putind veni din
toate colturile lumii. Li se desemneazi, in functie de disciplina practicata,
“tutori’, artisti recunoscuti. Invitimantul, asa cum il indici numele, este iti-
nerant: sunt organizate module mai intii in tiri europene, apoi in intreaga
lume. La aceste module de grup se adaugi experiente pe care ucenicii, solo
sau in duo, le fac plecind pe cont propriu in tara si contextul la alegere. La
capitul a 18 luni, “ucenicii” ies din scoald cu o diploma in buzunar i o prima
experientd a artei in spatiul public.

De-a lungul anilor si al promotiilor, partea “experimentald” si in
conditii foarte simple, modeste, a acestei formiri lasd loc unei nevoi (mai
ales financiare) de recunoastere de citre instantele nationale si FAIAR de-
vine Formare superioard pentru arte in spatiu public, dupa 22 de luni. La
un nou statut social, 0 noui propunere pedagogici. Profilul persoanelor
recrutate, ca si cele ale conferentiarilor si a materiei predate sunt profund
modificate. FAIAR vrea si dialogheze cu ansamblul disciplinelor creatiei
contemporane, deschizindu-se sectoarelor din urbanism, design si dezvolta-
re locala. Ea se defineste ca un curs specializat de formare superioari care se
adreseaza studentilor iesiti din institutele superioare de formare artistica si
unor interpreti cu experientd (actori, dansatori, muzicieni, artisti de circ...)
care “aleg sd-si afirme pozitia lor de creatori si de autori de proiecte in spatiul
public” FATAR ii pregiteste si exerseze meseriile de “colaborator artistic” si
de “autor de spatiu public”.

Materiile predate se referi la aporturi teoretice ca istoria artelor, es-
teticd, sociologie urbani...; dezvoltarea practicilor artistice multidisciplinare
(joc, punere in spatiu, corp, spatiu miscare; scenografie; scris si dramaturgie):
si cercetarea ca actiune. Itineranta riméne in inima proiectului, permitind ca
FAIAR si creeze parteneriate cu alte structuri internationale. Pe de altd par-
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te, stagii de formare continui si master classes sunt propuse artistilor si teh-
nicienilor profesionisti care vor si-si dezolte competentele dincolo de ziduri.
Un MOOC (Massive Open Online Course) este deasemenea in pregitire
pentru sfirsitul anului 2019.

$i la sfirsit...

Dupi timpurile de pionierat ale “formarii la fata locului’, artele stri-
zii au trecut la transmiterea pe teren, “ficind’, pentru a ajunge la o formare
superioard a 15 tineri artisti la fiecare doi ani. Plus cateva stagii care se adre-
seazd profesionistilor care doresc s se deschida spatiului public.

Politica culturald in Franta are tendinta neplicuti si vrea si
subventioneze in mai multe moduri ceea ce a reperat sau i-a dat un impuls.
Astfel, o companie (de orice disciplini ar fi) va trebui si fie ajutati, adica
co-produsi, primita in rezidentd, programatd, de o structurd subventionatd
de Stat (pentru artele strazii un CNAREP, Centru national al artelor strizii
in spatiul public), pentru a putea pretinde apoi o sustinere financiara de la
DRAC (Directia regionald de afaceri culturale, adici reprezentantul Statului
in regiune) si/sau o subventie directd de la minister (pe o linie bugetara ad
hoc, prin comisia “artele strizii”.)

Acest tip de functionare, extins la formare, vine sa privilegieze for-
mele de spectacol “inovatoare”, iesite din scoli superioare (subventionate de
minister), de unde o atentie sporiti la design, la urbanism...(citeodati in de-
trimentul laturii propriu-zise de spectacol), pe care il regisim in programa-
rile de la CNAREDP, care, ei insisi sunt subventionati de Stat pentru a gizdui
companii pe linia directa legatd de inovatie.

Suntem obligati si constatim ci daci programirile IN, oficiale, din
principalele Festivaluri sunt inclinate si favorizeze aceste propuneri (fes-
tivaluri subventionate si ele de Stat), marea majoritate a spectacolelor de
stradd programate in evenimente de mai mici anvergurd sau prezentate in
OFF, nu corespund acestor estetici. Ori, unde pot gasi aceste sute de artisti
locuri de transmitere - altele decat la cele cAteva companii dornice si impartd
experienta lor si modul de lucru-, fira nicio altd vointa si sprijin, cel mai ade-
sea, decit cele ale propriei lor echipe?

Francine Spielmann sugera in raportul ei punerea in valoare si o
retea de mai multe locuri deja reperate care pot “face scoald”. La acest capitol
insd, suntem obligati si constatim ci totul riméne de ficut.

Traducere de Mirella Patureau
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Arhiva MASCA . Sorin Dinculescu, O Noapte furtunoasi, 2012, foto: Dana Mitica
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CONTEXT
Cristinel Dadail

ACTORUL DE
WALKING-PERFORMANCE

Hei, sunt la intersectia dintre Strada nr.1 cu Strada nr.1. Cum poate o
stradd s se intersecteze cu sine? Inseamnd ci sunt in centrul universului.

(replicd din filmul serial Seinfeld)

La 30 martie 1988, Marina Abramovic si Ulay se afli la mai mult
de 5000 de kilometri departare unul de celilalt. In acelasi timp, Marina plea-
cd din capitul de est al Marelui Zid Chinezesc, de unde acesta se ridici in
munti, spre Golful Bolnai la Marea Galbens, iar Ulay pleaca din capitul de
vest, unde Zidul se termini la marginea de sud-vest a desertului Gobi.




Peste exact 90 de zile, se vor intilni la mijloc, unde isi vor da mana,
se vor imbritisa i isi vor lua rimas bun pentru totdeauna. Calitoria lor,
plinuitd cu 12 ani in urmd, trebuia s3 se finalizeze, asa cum fusese propusi
initial, cu o cerere in cisitorie. In anii in care au strins aprobirile si fondurile
pentru acest performance, relatia lor s-a destrimat aga ci, in momentul in
care au reusit s o faci, au mers unul spre celilalt 5995 de kilometri pentru a
isi lua adio. Demersul lor, intitulat 7he Grear Wall Walk: The Lovers, rimine
in istoria recentd a artei ca un walking-performance de 90 de zile.

Marina Abramovic va spune ulterior i intentia si contextul creeazi
arta. Ceea ce i-a ficut si mearga inainte nu a fost vreo destinatie fabuloasi, ci
insusi drumul si faptul i au fost constienti cd sunt cilitori.

Pe 26 septembrie 1981, Tehching Hsieh incepea un performance
care va dura un an intreg. Timp de 365 de zile va sta numai afar, fird sa
patrundi in absolut niciun spatiu care ar putea fi considerat interior. Va trii
tot acest timp in aer liber, va merge, va dormi pe pamant, va gindi, va visa, va
transpira, va privi, va incerca s giseasci noi intelesuri si modalititi de a exis-
ta, in aceste conditii, prin care isi asumi si isi impune o singurd dimensiune
— outdoor.

Septasbar 26, 1981
STATEMENT
T, Tebching Haieh, plan to do & ome year performance plece
I skall scay CUTDOORS for one wear, never go inside.

I akall noe go ia re & bulldisg, subuay, rrais, car,

airplana, ship, cove, Eent
T shall have a sieeping bag

Tha parformancs iball bagln oo Sepresbay 1%, 15E] ar
2 P H. and contices wnell Sspresbar 26, 1981 ar 2 P.M.

Ry N

Hew Tork Cicy
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Un walking-performance este o calitorie si fiind o calitorie, este cer-
cul descris de aceasta care conteazd, nu destinatia in sine. Cum spunea un
critic literar francez, al cirui nume imi scapa acum: Ithaca este drumul spre
Ithaca. Mersul este o forma de rezistentd, atat din punct de vedere fizic cat si
din punct de vedere metaforic. $i mersul devine o modalitate puternici de a
dezvilui povesti.

Spectacolul in miscare este unul dintre mijloacele de expresie ale
artelor strizii, si a fost asumat ca element necesar in discursul Teatrului Mas-
ca, inci de la inceputuri. Astfel, la 5 iulie 1998, la Focsani are loc o premie-
ri a teatrului, un eveniment inedit in Romania: un spectacol in miscare al
Teatrului Masca — “PARADA”. Spectacolul fusese repetat intr-o gridind a
unui orfelinat. Urmeazi, in 2001, “LA ROMANI, un spectacol in miscare
inspirat de datinile populare romanesti. Avanpremiera spectacolului “LA
ROMANT” are loc la Hamburg, Germania, Teatrul Masca fiind invitat la
“Saptimana culturali a tarilor candidate la integrarea europeani” — manifes-
tare organizatd de Primaria oragului Hamburg. Teatrul Masca joaca pe strada
centrala a orasului, precum si in Piata Primiriei, avind un deosebit succes la
public. Premiera are loc in luna mai, 2001, in parcul Heristriu, din Capita-
la.

In 2008 au premiera doui spectacole in miscare - DOAMNA CU
CATELUL si MATURATOARELE.

Dupi o pauza destul de lunga, in 2017, proaspitul manager al tea-
trului, Anca Florea, decide, printre altele, reluarea unor formule de specta-
col care s-au dovedit de succes in trecut, printre acestea fiind considerat si
formula de walking-performance. Astfel ci stagiunea outdoor 2017 propune
doui titluri in acest sens: PARIZIANCA - sase marionete uriase, 4 domni, o
doamni si un citel invitd publicul si li se aliture intr-o plimbare; INVAZIA
— o paradi de insecte gigant care invadeazi spatiul urban si il transforma.

Daci din punctul de vedere al publicului, cele doud spectacole s-au
dovedit intr-adevir un succes veritabil, fiecare in parte, din punctul de ve-
dere al cercetirii teatrale ele au revelat limitele actoricesti care trebuie s fie
depisite, punctele in care care un walking-performance cere mai mult de la
actorul de stradi — care la rindul siu propune un discurs total, mai complex
decit in sald — i particularitatile acestui tip de exprimare, intre celelalte for-
me de arte ale strazii.

Aceste aspecte au insemnat, in perioada dintre stagiuni, intensifi-
carea anumitor antrenamente specifice, reluarea cursurilor de jonglerie, in-
troducerea in programul de repetitii a unor workshop-uri de dans si plastica
corporald, si o cercetare permanenti la nivel individual a actorilor din trupa,
sub indrumarea regizorului, pentru ciutarea si aplicarea solutiilor de expri-
mare corecte, pentru acest tip de spectacol.
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La 30 aprilie 2018, are loc in parcul Regele Mihai I al Roméniei, pre-
miera unui nou spectacol in miscare al Teatrului Masca — NOI. Niste tarani,
treziti parcd dintr-un somn de 100 de ani, in costumele lor populare atinse
de trecerea timpului, pleaci pe un drum, singurul pe care il cunosc, singurul
care are sens pentru ei. Ei pornesc din satul lor citre Alba Iulia, citre simbolul
Marii Uniri Roménesti. Pe drum, se opresc din cind in cind, danseazi unele
dintre cele mai frumoase dansuri roméanesti si impart spectatorilor steaguri
tricolore si un flyer pe care se giseste intrebarea: Noi mergem la Alba Iulia.
Voi incotro?

Constructia acestui spectacol a fructificat atit experienta din primii
ani de activitate a teatrului, in ce priveste spectacolele in miscare, ct si pe cea
mai recentd, a spectacolelor din 2017. Dincolo de valentele artistice, el poate
fi considerat un spectacol tezd, un discurs aplicat despre specificul actorului
care joaca intr-un walking-performance.

In stradi, in miscare, actorul este un artist care sculpteazi in zipada.
In timpul spectacolului de interior, cu un public dedicat, care asisti la demer-
sul actorului — cel putin, teoretic — de la primul gong pani la ultimele aplau-
ze, actorul clideste programatic, folosindu-se la fiecare scena de edificiul ridi-
cat pani in acel moment, si isi permite si adauge accente si tuse personajului,
accente care se sustin prin biografia trasatd anterior. Specificul unui spectacol
in miscare implici faptul ¢ un astfel de public nu este garantat. Desigur, in
cazurile fericite, beneficiezi de unii spectatori care sunt de la bun inceput sau
se adaugi la un anumit moment dat i, cuceriti de performance, se aliturd
traseului acesteia, pand la sfarsit. Dar existd si situatia in care publicul este
fragmentat, este acela pe care il intilnesti intr-un anumit punct, te urmareste
cele citeva minute cit te manifesti in unghiul lui de cuprindere, si apoi el
riméne acolo, iar tu mergi mai departe si te adresezi deja altuia.

In cazul spectacolelor in spatii neconventionale, si asa timpul de ex-
punere, fereastra in care spectatorul poate fi cucerit sau nu, este extrem de
redus. In cazul spectacolelor in miscare, ce nu beneficiaza nici micar de sansa
de a se adresa de la bun inceput unui public static, deja prezent in spatiul
reprezentatiei, acest timp este cu atit mai mic. Or, acesta este un aspect de
care actorul din acest tip de spectacol trebuie si fie constient, si de care psiho-
logia din spatele modului in care isi construieste si sustine personajul, trebuie
s tind cont. Din punct de vedere actoricesc, aceasta se traduce intr-un efort
consistent de a crea personaje cAt mai /izibile. i asta nu inseamna neapdrat
tuse foarte groase, cit caracteristici extrem de clare, de limpezi, curate, pe care
personajul trebuie s le primeascd. Pentru cd in cazul acestui tip de spectacol,
personajul trebuie sa fie recognoscibil in absolut orice moment, si chiar din
depirtare, ag putea spune. Expresia se vede de la o posti trebuie aplicata aici
in cel mai literal sens cu putintd, pentru ci de multe ori aceasta este distanta,
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mai mult sau mai putin, de la care posibilul spectator te poate privi inainte
sau in timp ce ia decizia daca ti se aldturd sau nu. Nu exista aici timp sau loc
de nuante si constructii subtile, si asta pentru ci spectacolul in miscare nu
este unul in care personajul se construieste. Acesta trebuie si fie prezent din
prima clipa pana la ultima, la fel de clar si la fel de viguros exprimat.

Din acest punct de vedere, actorul, pe langa faptul i trebuie s aibi
o conditie fizica fird cusur — de la sine inteles — el devine si un atlet afectiv.
Trebuie s aiba stabilitatea si /izistea interioara de a-si valida emotional per-
sonajul in mod neintrerupt, timp de o ori, secunda de secundi. El trebuie
si fie congtient ci in absolut orice clipa este privit si personajul siu trebuie
sd spund, continuu, ceva despre sine. Desigur ci actorul se va folosi de toate
mijloacele din dotare, de la cele care se afld maila indemand, cum ar fi mersul,
felul de a pasi, postura corpului, pAni la gesturi semnificative si atitudine in
acord cu personajul. Un exemplu, in acest sens, din spectacolul NOI, ar fi
vdrstele personajelor interpretate. Daci in ce priveste sexul acestora usurinta
identificirii este datd de reperele vestimentare (fuste vs pantaloni) varstele
sunt redate prin insusi felul de a merge, de la primul pas. Si aceasta nu este
usor de sustinut, pentru simplul fapt ci daci in sali actorul se mai si asaza,
mai §i std, aici actorul merge in continuu timp de peste o ord, merge impreund
cu ceilalti, merge printre spectatori in momentele de interactiune si danseaza,
la anumite rastimpuri. Poate cd mai mult decit oriunde miscarea si limbajul
trupului sunt aici elementele cruciale pentru validarea personajului. Babele,
tinerii si mognegii din spectacolul NOI sunt personaje egale cu sine de la in-
ceput pani la sfarsit. Este de ajuns un singur moment nefericit in care un pas
prea apisat sau un salt prea virtos pot desincroniza total povestea intregului
spectacol, in fata celor care privesc. De asemenea, indiferent de tempoul sau
stilul diferitelor dansuri care au loc de-a lungul spectacolului, acestea trebuie
efectuate in consistentd cu restul momentelor. E de la sine inteles ci nu poti
merge ca un bitran §i dansa ca un fliciu in putere. Asa ci fie ci este vorba de
o hor3, rustem sau sarbd, dansul fieciruia dintre actori va pistra povestea si
specificul personajului asumat.

Si daci vorbim de povestea personajului, la fel ca sexul, varsta sau
functia sociald in cadrul grupului, aceasta trebuie sa fie mereu prezenti. Un
exemplu in acest sens este, in spectacolul NOI, un cuplu format dintr-o fatd
tandrd si mama ei, care incearca si o mérite. Ei bine, aceasti simpli informagie,
care sustine particularitatea celor doud personaje, este transmisa in tot locul,
la fiecare pas, ca un gif rulat in bucli. La fiecare oprire, la fiecare moment de
interactiune, fata sfioasi va privi pe sub gene la oarecare tineri dintre spec-
tatori, iar mama sa se va apropia si o va prezenta, o va oferi celor interesati.
In timpul mersului propriu zis, chiar si in timpul dansurilor, aceasta relatie,
aceastd poveste este prezenti ca intentionalitate, si poate fi descifrati oricAnd,
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din gesturile, expresiile, jocurile care o creeaza si o sustin.

In acest tip de spectacol, actorul nu are timpi lungi la dispozitie nici
cadrul necesar pentru a invita spectatorul si intre in lumea sa si s il desco-
pere. Aici, el este nevoit si atace frontal, si stArneascd imediat emotia sau
pur si simplu reactia afectivi sau cognitivi a spectatorului, pentru a castiga
lupta cu acesta. Poate ci mai exista aici un aspect relevant. Spre deosebire de
alte tipuri de spectacole, poate ca aici actorul cauti si stirneasci, in prima
faza, mai degrabi curiozitatea decat emotia. Ceea ce este cert este faptul ci
actorul acesta se afld intr-un permanent casting, in interiorul spectacolului
in miscare. Si asta pentru ci de cele mai multe ori se adreseazd unui public
instabil, pentru care manifestarea artistica poate apdrea incongruenta, si care
are predispozitia uneori de a refuza, mai degraba, decit aceea de a acceptasia
urmiri. $i atunci, fiecare astfel de spectacol, atunci cind actorul isi intelege si
isi asuma conditia, este ca o probi crunti de casting, in care trebuie si oferteze
absolut tot ceea ce poate. Pistrind echivalenta mijloacelor de expresie, aici
el trebuie sd sustina si un monolog, si o poezie, si un moment de dans, si un
mers in maini sau un salt mortal. $i uneori pare ci fiecare dintre aceste mij-
loace de expresie sunt bifate (sau nu) in cisuta corespunzitoare, de citre un
public care este, cel mai adesea, impresarul nemarturisit al propriilor emotii.

Ca in cazul tuturor spectacolelor de exterior ale Teatrului Masca,
existd si aici o relatie speciali, un dialog aparte intre actor si publicul sau. Si
acest aspect este lesne de inteles dacd privim reprezentatia in sine ca pe un act
final al unui spectacol mai mare, care incepe, de fapt, cu vreo doui ceasuri
Inainte. Si asta pentru ca in stradi, cotidiana noastri arend, totul sau aproape
totul este la vedere. In afara momentelor de intimitate din interiorul corturi-
lor, cand actorii se schimba din hainele civile in costume, ei au spectatori de
cand intrd in parc sau se apropie de spatiul de joc, si isi asuma relatia cu acestia
intr-un anume fel. Ei sunt priviti de cAnd se machiazi, interactioneazi cu
cei care i urmdresc in aceste momente si care de multe ori cer detalii despre
ceca ce urmeazd s se intAmple, informatii despre spectacol, sau pur si simplu
privesc, pentru ci trecerea unui actor de la civil la personaj, trecAnd prin cos-
tumare, prin machiaj, prin momentele de relaxare de dinainte, prin repetarea
anumitor momente din spectacol, prin discutiile de ordin artistic cu regizo-
rul sau cele cu regizorul tehnic despre particularititile amenajarii spatiului de
joc, parcurgerea, de multe ori, a spatiului de joc inainte de reprezentatie, pen-
tru familiarizare, toate acestea reprezinta un spectacol in sine, care, de multe
ori, stirneste interesul celor prezenti. Este ceva deosebit in paralelismul aces-
tor doui trasee. Pentru ci, pe masura ce actorul se transformi in personaj,
cetateanul se transforma in spectator. Spectacolul acesta se constituie intr-un
preambul provocator la adeviratul spectacol care urmeaza si inceapa, un ul-
tim act in care actorul se reveleazi cu totul, oferd toate solutiile la intrebarile
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de mai devreme, dezleagd prin jocul siu toate misterele.

Relatia actorului cu spaginl este esentiala in spectacolul in miscare.
Spatiul este folosit ca o resursd, pe care actorul trebuie si o exploateze la ma-
xim. De la geometria acestuia, arhitecturi §i forme intalnite pe drum, pani
la umplerea cAt mai eficace a spatiului, acesta din urma devine parte a scena-
riului, modalitate intrinsecd a spectacolului de a spune povestea. De aceea
tensiunea dinstre spatiul de joc si performance poate fi extrem de creatoa-
re si de fructuoasi, in mésura in care spatiul este adjudecat de citre actor si
transformat efectiv in mijloc de expresie. Spatiul traversat de spectacolul in
miscare devine semnificativ si adauga, in acelasi timp, semnificatii. De exem-
plu, spectacolul NOI s-a jucat atat pe trasee liniare, pornind de la un punct
A si mergind citre un punct terminus B, dar si pe trasee circulare, tip bu-
cli. In prima situatie, atunci cind s-a jucat pe Calea Victoriei, spre exemplu,
a capatat anvergura simbolicd a unei cilatorii epice, a unui traseu formator
care pleacd dintr-un punct si isi conduce publicul citre o destinatie simbo-
lica. Aceasta presupune o traversare anterioara a spatiului de citre regizor
impreuna cu un actor — considerat leader de grup — identificarea punctelor
semnificative de-a lungul traseului si desemnarea lor ca szagii, in care cilitoria
se va opri temporar pentru momente de dans si interactiune. Aceste puncte
pot fi clidiri cu 0 anumita arhitectur care pot sustine discursul spectacolului,
intersectii — de mentionat bogitia teribil, la nivel simbolic, a rdscrucii — sau
pur si simplu locuri mai largi care, prin amplasament si deschidere, permit un
vad suficient pentru vizionarea respectivelor momente. Devenind o veritabi-
la calicorie, multi spectatori ne-au mirturisit ¢ au fost att de absorbiti incét
nu au realizat cAnd au ajuns intr-un anume loc, deturnati fiind de la destinatia
lor initiald, sau pe linga ce au trecut pe drum. Fiind vorba de un spectacol
viu, un spectacol in continui constructie si adaptare, actorul care conduce
grupul trebuie sa fie pregatit si ia decizii de-a lungul traseului, si schimbe sau
s refuze punctele desemnate initial, sau si propuni altele noi, observand si
tinind cont tot timpul de morfologia publicului insotitor. $i asta pentru ci se
poate intdmpla ca la o statie desemnati sd nu fie, in acel moment, decat cateva
persoane sau, dimpotriva, si observe existenta unui focar puternic in alt loc,
care trebuie bagat in seama.

Au fost situatii in care, din cauza limitirilor existente — parcuri mai
mici, piatete, strazi dispuse ca un chenar in jurul unui punct central de interes
— NOI s-a jucat pe un traseu in bucli. In astfel de cazuri, semnificatia cilito-
riei s-a transformat, propunand o ilustrare simbolici a vesniciei. Deplasarea
in cerc a smuls povestea din timpul cotidian si a deplasat-o dincolo de repe-
re. Inaintarea repetitivi, aparent la nesfarsit, pe lingi aceleasi obiecte, creazi
ceva straniu in interiorul spectatorului, ceva intre déja-vu si revelatie, si il
pregitesc sa priveasci sfarsitul spectacolului ca pe un simplu accident artistic,
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pe traseul unei cilatorii care se desfisoar, de fapt, la nesfarsit.

Spectacolul in miscare trebuie sd aibd o legatura veritabili cu spatiul,
legitura pe care actorul si si-o asume si sa o fructifice, altfel totul pare un
demers fals.

Daci teatrul de stradi cere un actor total, un actor capabil, care si
guverneze totalitar peste mijloacele de expresie specifice strizii, un walking-
performance cere Inca §i mai mult. Cere un actor-regizor, in stare sa se adap—
teze continuu la schimbdrile care se petrec in jurul siu, un actor care si aibd
pregatite rispunsuri la toate intrebarile posibile pe care un public le poate
avea pentru el si pentru spectacolul in care joaci. Este un actor capabil sa
sustind o miscare neintrerupta, atat in exterior cat si in interior, pe toatd pe-
rioada spectacolului. Un actor constient ci el insusi este o intersectie, in fata
cireia spectatorul se opreste si decide incotro sau daci merge mai departe.
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ACTORII $I TEATRUL DE STRADA
IN MExIC

Inceputurile

Teatrul este in esentd mit si ritual legat la inceput de religie. In
Mesoamerica pre-columbiand, ritualurile ar fi putut si devina si si creeze un
teatru american in mod corespunzitor, dar nu a fost timp pentru ca asta si se
intample in mod autonom, de la sine. In schimb, a avut loc cucerirea de citre
Spania, urmati de incercarea de a sterge tot patrimoniul cultural indigen prin
impunerea culturii spaniole si a bisericii catolice pe noul teritoriu.

“Mestizaje” sau amestecitura are loc in momentul in care cultura
indigena rezistd prin obiceiurile transmise de la o generatie laaltalaincercarile
de cucerire si, ca rezultat, fuzioneazi cu cultura spaniold, unul dintre lucrurile
rezultate astfel fiind teatrul.

Pentru a ne face o imagine a rezistentei culturii indigene, trebuie
spus ci se stie ¢ la nunti care au avut loc in Teotihuacan (orasul vechi si
cultura cu acelasi nume) un ritual important era cel in care soacra o hrinea
cu patru tamales pe viitoarea sotie, subliniind importanta femeii in sustinerea
familiei, precum si valoarea alimentelor in evenimentele sociale ale Mexicului.
Ofranda sau pomenile cu tamales, ciocolati si singe uman au constituit baza
unei relatii amicale cu zeii. O aseminare a acestui ritual se giseste in ofrandele
ficute in Ziua Mortilor.

Desi din cultura Maya a fost conservatd lucrarea teatrald anonima
Rabinal Achi', in care sunt relatate capturarea, interogarea si moartea unui
rizboinic pentru comiterea unor acte condamnabile in care protagonistii
sunt Omul din Quiché si cel din Rabinal, relatia culturald dintre mayasi si
azteci nu se coreleazi in timp, lasind un decalaj intre faptele mayasilor si cele
ale predecesorilor lor.

Odati cu sosirea primilor cuceritori in noua lume, teatrul a fost
una dintre formele cele mai folosite de citre spanioli pentru a-i evangheliza
pe nativi, deoarece acesta permitea o intelegere mai simpla si mai rapidi a
invataturilor catolice. Acest tip de reprezentiri au dat nastere la ceea ce este
acum cunoscut sub numele de “pastorela”

1 Rabinal Achi este o piesd de teatru scrisd in limba K’iche si jucata anuald n Rabinal,
Baja Verapez si Guatemala. Numele ei original era Xajoj Tun, care insemna Dansul trompetei.
Aceasta este una dintre putinele spectacole pastrate din timpurile de dinainte de colonizare. El se
joacd 1n fiecare an pe 25 ianuarie i implica Intreaga comunitate.
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Din epoca coloniali, teatrul s-a bazat exclusiv pe modele europene.
La sfarsitul secolului al XVII-lea, in Mexic au apirut mai multi oameni
care au preluat plicerea teatrului, intre care au fost notorii cilugirita Juana
Ines de la Cruz si Juan Ruiz de Alarcédn. La citiva ani dupi independenta
Mexicului in 1821, s-a reluat o productie dramatici demna de amintire.
Autorii importanti ai acestei perioade sunt Manuel Eduardo de Gorostiza si
Fernando Calderén.

In urmirorii ani au fost transferate pe scenele mexicane personaje
mexicane, deopotrivi cele colocviale si cele tipice Mexicului de la finalul
secolului al XIX-lea. Mai tarziu, au apirut autori ca José Joaquin Gamboa
care in anii 1920 a scris teatru pe teme sociale, care se referea la inegalitati,
opresiuni intre clase si dreptul primei nopti ca unul dintre multele abuzuri i
forme de exploatare pe care proprietarii de terenuri mari le exercitau asupra
taranilor.

Primul dramaturg mexican este, fird indoiali, Rodolfo Usigli,
autorul unei mari productii bogate in nuante. Printre lucrarile sale se numara
piesele: Gesticulatorul, Coroana de foc, Coroana Umbrei, Coroana Luminii,
Mediul Ton si Los Viejos (Batranii).

Sosirea in Mexic a regizorului japonez Seki Sano, student al lui
Stanislavski, la sfarsitul anilor 1930, a fost o influentd de primd mani
pentru realismul psihologic ca tehnica de regie si de actorie. A fost unanim
recunoscuti montareasacu Uz tramvai numit dorintd, de Tennessee Williams,
care a influentat la sfarsitul anilor 1950, o miscare puternicd pentru formarea
unei generatii de dramaturgii, regizori, i actori cu o cunoastere solidi si o
stipanire a tehnicii teatrale: Emilio Carballido, Luisa Josefina Herndndez,
Hector Mendoza si Sergio Magana. Creatiile lui Seki Sano au inaugurat un
nou ciclu in teatrul mexican §i toatd opera sa este astizi un model de creatie,
datorita perfectiunii sale tehnice, libertatii structurale, diversitatii tematice
si observirii profunde a societitii. Sub tutela maestrului Seki Sano s-au
format multi actori care s-au despartit de vechea scoald teatrala, generand
astfel o profundi constientizare in formarea actorului de la mijlocul secolului
trecut.

Aceastd generatie de creatori a avut nevoie si genereze regizori
capabili s inteleagd si sd asimileze universul propus in noile lucriri. Astfel
apar regizori inovatori, care sunt preocupati de experimentarea si gestionarea
unor noi resurse pitoresti, printre care se numird Héctor Mendoza, Luis
de Tavira, Julio Castillo, Ludwick Margules, Jos¢ Luis Ibdnez si Juan José
Gurrola.

De asemenea, remarcabili pe scena teatrului mexican sunt Luis G.
Basurto, Héctor Azar, Hugo Argﬁelles si Vicente Lefiero, a cirui lucrare Los
Maiiiles se bazeazi pe tehnicile teatrului documentar, sustinute de evenimente
senzationale luate din ziare sau din istoria tirii, care sunt recreeate in mod
real pe sceni.
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Despre pregitirea teatrald in Mexic

Cea mai importanti experienta de pregitire a teatrului profesionist
din Mexic dateazd din 1946, prin infiintarea Scolii de Artd Teatrali a
Institutul National de Arte Frumoase (INBA). INBA a numit reprezentanti
in capitalele statelor federale, iar in unele dintre ele au fost deschise scoli
afiliate. Proiectul curriculum-ului siu, care a propus formarea unui actor
“versatil” cu dedicare permanentd, combina experienta scolilor europene,
luand ca model scoala de teatru din Polonia cu continutul si influenta sa rusa,
metodi care a stat la baza fondirii principalelor scoli mexicane: Colegiul de
Literaturd Dramatici si Teatrul UNAM fondat in 1959 si Scoala de Artd
Teatrali a INBA.

Teatrul din Coapa, fondat de Héctor Azar in 1955, si proiectul
Poesia en Voz Alta, promovat in 1956 de Juan José Arreola si Octavio Paz
(Premiul Nobel pentru Literaturd in 1990) au fost primii promotori ai
unui spatiu pentru educatia teatrald in tard. Acestea au cautat si devind un
focar de cercetare a artei teatrale in Mexic. Astizi existd Centrul de Teatru
al Universitatii (CUT), o scoald sau centru de actorie si o enciclopedie a
invitimantului de teatru si teatrologie mondial, la care au participat diferite
tiri precum China, India, Polonia, Columbia si Cuba, prin intermediul
UNESCO.

Dupi ce a ocupat clidirea din strada Sullivan, in cartierul Cuauh-
técoc al Mexico City si apoi pe cea din San Lucas 16, in cartierul Coyoacan,
CUT adevenit oficial scoald de actorie, iar in anii 1980 a ajuns si beneficieze
de facilititile Ciudad Universitaria cu Héctor Mendoza ca prim director al
scolii. Héctor Mendoza a reinnoit vocabularul teatral in Mexic, a restructurat
CUT, transformindu-l intr-un spatiu de excelentd in formarea actorilor.
A lucrat intens pe baza tehnicilor lui Stanislavski si a explorat mai tarziu
misterele teatrului ritual al lui Grotowski. Se poate spune ci maestrul Héctor
Mendoza este vizut in Mexic ca profesorul Ion Cojar in Romania.

De lainfiintare, Centrul Teatrului Universitar (CUT) a fost condus
de actori §i regizori importanti precum Héctor Azar, Ludwik Margules, José
Caballero, Raul Quintanilla, Ratl Zermeno si Antonio Crestani, toti oameni
de teatru care au lisat in urmai ridicinile bunei formiri a actorilor din Mexic,
aceasta fiind scoala pe care a absolvit-o majoritatea actorilor de teatru si film
mexicani cu renume la momentul actual.

“In acesti cincizeci de ani am triit diferite etape, prima nu atat de
academici, ci mai degrabi cu studii complementare in pregitirea actorilor, dar
din anii saptezeci exista schimbri si profilul nostru a devenit mai academic
si experimental, cu un interes in special in profesionalizarea tinerilor actori’,
a declarat Mario Espinosa, directorul actual al Centrului, la implinirea a
jumitate de secol de la infiintarea acestuia.

In primii sai ani la CUT s-au format mai mult actori “traditionali’,
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prin experienta unor profesori cum ar fi Luis de Tavira si José¢ Caballero,
dar stilul si tehnicile au fost constant actualizate prin raportare la teatrul
mondial. CUT a fost intotdeauna o scoald foarte aproape de procesele
creative si intotdeauna prin profesorii sdi a urmat o traditie de artisti activi.
In momentul actual ciutirile se indreaptd inspre un teatru multidisciplinar,
pentru ci acum teatrul foloseste orice tip de resurse de exprimare.

Din perspectiva mea, scolile de teatru din Mexic au o traditie foarte
buna, insi eu am preferat si ies din tara mea ca si ma formez intr-o tar diferita,
respectiv Romania. Ce pot sd spun in urma acestei experiente este ci scolile
nu difera foarte mult, pentru ¢i scopul este acelasi. Cred ¢, Mexic fiind o tard
apropiatd de America, avem un curent foarte puternic si in teatrul muzical,
in care studentii se pregitesc foarte mult ca sd devini actori multidisciplinari
si sd poatd participa la diferite forme de spectacole, cum ar fi muzical, teatru-
dans, sau teatru de stradd. Din acest punct de vedere, Romania trebuie si
iasd din cutia numitd "micul adevir”, ca s riste experimentarea altor forme
teatrale, intrate acum deja in limbajul universal al teatrului.

Despre teatrul de stradi din Mexic

In unele fraze care circuli anonim despre teatrul de stradi acesta este
identificat cu anarhia. S-ar putea spune ci in Grecia Antica, cAnd cilitorii se
duceau in orase si povesteau (sau actionau in multe cazuri) povestile lor, au
inceput primele vizite ale teatrului de stradi. In Evul Mediu, au fost create
reprezentari ale misterelor, cu aparitii repetate ale ingerilor si demonilor.
Apoi, in secolul al XX-lea, teatrul de stradi s-a niascut ca replicd subversiva
la spatiile obisnuite pentru expunerea culturii: o provocare a regulilor si o
modalitate de a detona reflectiile in public.

Astazi, teatrul de stradd inci este o rebeliune impotriva a ceea ce
existd. Daci teatrul in sine se confrunti cu obstacole aproape insurmontabile,
cum ar fi lipsa de finantare, in stradd, care de obicei este liberd, teatrul de
stradd se confrunti cu disparitia calititii muncii sale.

In teatrul de stradi spectacolul se desfisoari intr-un spatiu deschis
in care publicul are contact direct cu actorii si scenariul; ceea ce-l face si
functioneze este faptul ¢ permite spectatorului si se bucure nu numai de
munca actorilor, dar si de mediul si sunetele naturale ale orasului. A avea o
sincronie si o intAlnire ocazionali cu teatrul este unul dintre efectele care pot
genera mai multe schimbiri sau reflectii in noi, spectatorii, mai ales atunci
cand, aproape implicit, actorii pe care i vedem personificAnd personajele
sunt iubitori autentici a ceea ce fac - altfel, nu s-ar fi aflat ei oare intr-un loc
mai profitabil din punct de vedere financiar?

In Mexic, traditia teatrului de stradi existi de mai mult de doui
secole, find o forma usor de intalnit in afara bisericii, ca modalitate de a
evangheliza poporul, exercitatd in primul rind de preotii sau cilugirii
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catolici.

Este o forma3 teatrali care s-a dezvoltat devenind o formuli uzuali in
cultura mexicana, fiind in secolul 20 la baza teatrului popular, din care s-au
niscut vedetele si comedianti cu cea mai mare relevantd in secolul trecut,
printre care Mario Moreno Cantinflas, Tin Tan, Joaquin Pardave. Acestia,
printre altii, vor forma mai tArziu teatrul de revistd si vor juca in filmele
comice al Mexicului din prima jumitate a secolul trecut. Mai tirziu, teatrul
de stradi a devenit o forma experimentali a teatrului avindu-si locul alaturi
de teatrul traditional.

Azi existd in Mexic mai multe companii de teatru de strada care se
lupti si supravietuiasca intr-un sistem unde nu prea au loc. Prezint mai jos
citeva grupuri de teatru de stradd din Mexico City. Puteti si-i urmdriti pe
acesti nomazi care au o abordare spontani a culturii.

Colectivo de Teatro Xutil del Faro Oriente (Colectivul de Teatru
Callejero Xutil del Faro Oriente).

Este un pionier emblematic al teatrului de stradi din Mexic.
Colectivul s-a niscut cu 30 de ani in urma, avind o activitate itinerantd. A
fost sustinut in parte de vocatia sa autentici, deoarece a fost intemeiat de o
familie de actori si artisti de stradi care sunt inima colectivului. In 1991, au
creat asociatia AMAC Maria Sabina A.C. (Asociatia de Muzicieni si Artisti
de Stradi), care initial a avut ca scop si joace in statiile de metrou ale orasului
Mexic. Colectivul exista si astidzi si este poate una dintre companiile de teatru
de strada cu cea mai multi vocatie si afectiune din partea publicului.

La Quinta Teatro (Teatrul al Cincilea).

Acest grup de teatru de stradi “specializat in cerul deschis’,
aga cum isi spun, striluceste, printre altele, prin faptul ci incorporeazd
utilizarea papusilor, a mastilor §i a muzicii, prin reinterpretarea elementelor
imprumutate din traditiile latino-americane si printr-o cercetare constantd
asupra utilizarii culorii. Una dintre premisele sale este de a surprinde
trecitorul si de a transforma realitatea cotidiand intr-o altd lume posibild, prin
intermediul fictiunii. “Investigim limba strazii, astfel inci, firi a astepta, ea
si fie incAntatd si vorbeascd cu propriile fantezii” — este deviza companiei.

“Carro” de Comedii al UNAM

Acesta este probabil cel mai cunoscut proiect al teatrului de strada
mexican. Face parte din Teatro UNAM si de-a lungul timpului a fost si este
incd practicat in scoli, piete, gradini, atriumuri si in orice spatiu public, pe o
scend montati. Actorii cilitoresc intr-o remorci frumoasi prin toati tara.
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Teatrul si punctul A.C.

Ei sunt o asociatie, dar fac si piese de teatru pe strada. Este o trupi
de teatru care promoveazd aceastd artd i prin ateliere pentru a dezvolta
constiinta sociald, lucrAnd cu copiii, cu oamenii cu dizabilititi si avind
inclusiv proiecte de teatru in penitenciar, ei cautd sd integreze teatrul ca un
scop social si cultural in viata de zi cu zi.

k%%

Teatrul de strada permite oricirei persoane din public si reactioneze,
de la rs, plans si empatizare, pand la participare directd. Prin aceastd
demonstratie, realizim constientizarea problemelor, dar teatrul de stradi ne
aratd, de asemenea, ci este posibil si fim noi insine parte din solutiile acestor
probleme, de aceea este necesar ca el sd existe i si fie urmdrit in continuare in
toati lumea.

Sursi online | Teatro de calle, Festival de Zacatecas
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Ce inseamnad sé fii actor la Masca?

Anamaria Pislaru — La intrebarea asta mi-e greu si rispund. Noi
luim in serios, etimologic vorbind, intelesul cuvantului ACTOR. Adica
traducem tot ceea ce facem prin foame de actiune.

Tipul de actor potrivit pentru un teatru de gest, pantomimai si
expresie corporald, cum era teatrul nostru acum 30 de ani, era cam aga: actor
expresiv, cu disponibilitate fizici semnificativi, rezistent si maleabil in acelasi
timp, dornic s experimenteze mijloace noi de expresie si sa stie s lucreze in
echipa.

Era vremea unui teatru de trupd, fird vedete, care muncea pentru
impunerea brandului Masca.

Alina Craitd — A fi actor la Masca presupune, bineinteles, si ai
bagajul oricirui actor, la care si adaugi curiozitatea de a-ti descoperi si
dezvolta capacititile motrice si muzicale. In plus, adaugi forta de a-ti pistra
personajul, intr-un spatiu de intlnire cu spectatorul nu tocmai prielnic, de
cele mai multe ori, si rezistenta la conditii meteorologice diferite.

Valentin Mihalache - In primul rind trebuie si empatizeze cu
stilul, i in al doilea rind si reziste. Mi se par cele mai importante calititi pe
care ar trebui si le intruneasci un actor ce vine la acest teatru. Daci ar trebui
si caracterizez intr-un cuvnt cred ci cel mai potrivit ar fi disponibilitate.

Laura Dumitrascu Duica — Necesita o pregatire pe care nu o inveti

in facultate. Inseamni sé fii deschis, sd iti descoperi tie tot ceea ce ai disponibil
ca energie.
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Care a fost primul spectacol pe care l-ai jucat in stradi si ce ti-a
rdmas in minte de la prima reprezentatie?

A. P. — Primul spectacol in care am jucat a fost Clovnii, in 1990 pe
Calea Victoriei, in locul fostului Teatru National, unde se afli acum Hotelul
Ibis, langa Palatul Telefoanelor.

A. C.- Statuile era numele spectacolui. Acum imi pot aminti cu
amuzament panica nestipanirii suficiente a tehnicii de statuie vivanta.

V.M. -LaRomini.Cred cieraprin2004. Amintratin cAtevarepetitii
in acest spectacol, in locul unui actor care tocmai plecase. Reprezentatia in
care am evoluat pentru prima datd la Masca, intr-un spectacol de strad,
a avut loc in fantina de la intrarea parcului Herdstriu. Evident ci nu avea
apd. Eram imbricat intr-o marionet, cu vizibilitate redusa, cand, nu stiu
cum, in timpul unui dans m-am ciocnit de un coleg. Toate reperele ce tin de
spatialitate fuseserd anulate asa ¢ m-am agezat pe margine si... asta a fost.

L.D.D. - Statuile, in regia lui Mihai Milaimare. Eram in turneu la
Targu Jiu, in centru, si era pentru prima dati cAnd jucam intr-un spectacol de
statui vivante. Publicul era numeros i se crease o legiturd de energie foarte
puternicd. Asta mi-a rimas intipirit in minte, felul in care eu si publicul
apartineam unul celuilalt.

Ce este diferit (sau nu?!) la modul in care iti construiesti personajul
pentru un spectacol de stradd, fatd de un spectacol de interior?

A. P. — Actorii isi construiesc rolurile in fel si chip. $i nu pe toate
dupi acelasi model. Nu existi o retetd pentru asta. Avem un ghid, mai avem si
cte o cilauza, dar drumul trebuie si-1 parcurgem singuri, oricit de anevoios
ar fi. Pentru mine nu existd o diferentd notabild intre abordiri. Depinde
de cerintele spectacolului. Daci e un spectacol bazat exclusiv pe tehnicd
de miscare, catalige, paradi cu diferite structuri purtate de fiecare in parte,
marionete uriage etc, atunci prevaleazi pregitirea fizici si personajul vine in
etapa definitivarii spectacolului.

Dar nu e o reguli. De exemplu, la spectacolele de statui vivante,
personajele capiti o importantd foarte mare, cel putin egald cu modalitatea
de miscare. In rest, pentru mine, rolurile sunt cadouri pe care le primesc si ma
bucur de fiecare in parte, in cel mai stanislavskian mod cu putintd. Mai pe
clasic, asa sunt eu!...
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A. C. - In ceea ce tine de drumul spre personaj, traseul interior
al actorului de teatru stradal este acelasi cu cel al actorului de teatru
conventional, doar limbajul este altul. Singura diferenti este datd de faptul ci
cel de-al doilea isi tine discursul in fata unor invitati sositi /z e/ acasd, dornici
si pregatiti de intalnire, pe cAnd primul il intilneste pe spectator la coltul
unei strazi, stie ci il giseste cu sau fard dispozitie si de cele mai multe ori pe

fuga.

V.M. - Clar ci exista diferente dar ma voi lega de doui cuvinte cheie
ale intrebarii: personaj si spectacol. $i in sali si in spectacolul de strada, aceste
caracteristici cheie ale actului artistic, trebuie sa fie incluse. Deci indiferent
de locul de desfisurare avem nevoie de emotie. Dacd avem emotie inseamna
cd avem creatie artisticd, deci avem spectacol.

L.D.D. - Nu cred neapirat ci este ceva diferit la modul cum
construim personajul. Rimane aceeasi nevoie simpld de a contura povestea.
Personajul este, intr-un fel, real, ca mine, ca tine. Are zile si zile. Aga ca il
construiesti in ambele situatii viu, si devine parte din tine, fie ci il joci in sala,
pe stradd sau oriunde.

Ce iei cu tine din sali pentru a duce in stradd? Si invers?

A.P. - Totul. Dorinta de a avea publicul aproape, bucuria de a vorbi
cu spectatorii, trusa de machiaj si entuziasmul, nestirbit dupd 30 de ani de
masca!

V.M. - Totul. Pe mine!

L.D.D. - Cred ci oriunde joci devine important sa studiezi spatiul,
s il simti. Eu incerc sd cunosc spatiul dar il las si pe acesta s3 ma cunoasci pe
mine si, cumva, te acomodezi. Faptul ¢ nu joc mereu in acelasi spatiu ma
pune in garda. Cred ci afard esti mai expus dar, in acelasi timp, i mai aproape
de public.

Din sald in stradid duc si personajul. Astfel, in afard de spatiu, ii dau
timp, zgomot, traire.

Privind in wrmi dupd experienta atitor ani de spectacole de
exterior, la_formarea ta, ce ti-a lipsit in facultate pentru a te pregiti mai
bine pentru stradi?
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A. P. - Din fericire, eu am venit din facultate echipati complet. Cei
sase ani cat am jucat la Teatrul "Maria Filotti” din Briila m-au ajutat si lucrez
in continuare pentru intretinerea conditiei fizice si vocale. Astfel, scoala
veche a functionat pentru mine §i a constituit baza pentru experimentele pe
care mi le-am dorit si le-am primit, venind la Masca.

A. C. - Am avut norocul de a pica pe mina unui profesor cu har,
diruire, fermitate, generozitate, care m-a crescut intr-un grup de sase oameni,
agacum putiniau norocul. Ne-a spus intdidirect care ne sunt defectele, si dupa
aceea, cAnd am reusit si le vedem noi insine si am inceput si ne pribugim,
ne-a reconstruit ajutdndu-ne si ne descoperim calitatile.

A cerut mult, ca pentru copiii ei, de la profesorii de miscare scenici,
balet, canto, istoria teatrului, si a verificat din umbra ca lucrurile si se facd
pana la capit, fira ca vreunul din noi si lipseasca pentru alte colaboriri sau
rdceli de primdvari, de la 8:00 la 21:00, de cele mai multe ori. Ne-a oferit
sansa si termindm cu trei spectacole de licentd total diferite. Doua dintre ele
includeau momente de muzici live si dans. Am fi putut si avem poate spatii
de lucru mai potrivite, sustinere financiard pentru costume si recuzitd, dacd
facultatea ar fi avut fonduri mai mari, daci....

Mi-ar fi plicut si avem ore de machiaj, de acrobatie, de step, de
cilarie, de lupte scenice. Cu toate astea, stiu ci am fost norocoasi si ¢i nu
multi studenti au sansa si triiasca studentia ca pe o perioadid de cantonament,
in care ti se oferd tot ce se poate, si iti poti lua timp suficient si te bucuri pe
indelete. Nu pot decit si soptesc, cu vorbe sau in gind, inainte de inceperea
spectacolelor, Sarut mina, mama Dia! Multumesc, doamna Dana Vitcu!

V.M. — Multe din elementele ce se regisesc la Masca nu se invatd in
scoald. Ma refer la mijloacele de expresie: jonglerie, acrobatie, instrumente
muzicale, catalige etc. Facultatea te pregiteste pentru un teatru in care
primeaza cuvintul, eludand alte mijloace care pot contura un actor total.

L.D.D. - Facultatea este importanti dar nu poate cuprinde tot, dacd
tu ca actor nu esti deschis s te autoeduci. Consider ci cel care vrea si facd
teatru trebuie sd aib nebunia de a dori (constient) si se arunce in gol. Si si isi
ia din facultate tot ceea ce considerd necesar pentru a pistra aceasti dorinta.

Aveti atit experienta stagiunii din Bucuresti, cit si a turneelor din
tard si din strdinatate. Ce este diferit afari?
A. P. - La inceput era o mare diferentd. Publicul nostru nu era

obisnuit cu spectacolul de strada. Era reticent, de-a dreptul speriat. Cel din
striindtate parea dornic sd se distreze in spatiile publice. Acum, ai nostri s-au
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obisnuit si li se pare deja NORMAL si li se ofere spectacole gratuite prin
parcuri, iar cei din striinitate vor lini§te, pace, nu vor si se simtd agresati
in timpul lor liber, ceea ce a dus la restrAngerea ariei de street performance
la cadrul unor festivaluri care respectd reguli stricte de organizare. Lumea
evolueazi si spectacolul trebuie si se adapteze vremurilor. Asta e!

A. C. — Poate pentru ci s-au intAlnit de mai multd vreme cu formele
de teatru neconventionale, sau pentru cd sunt mai relaxati, sau cine stie din
ce motiv, am simtit publicul din striinitate ca fiind mai deschis, mai educat,
si bucurndu-se de teatru intr-un fel mai apropiat de bucuria copiilor.

V.M. - In tard oamenii ne cunosc, ne agteapta sa vadi cu ce 1i mai
putem surprinde. In striinitate sunt curiosi si ne cunoasci si sunt plicut
surpringi de abordarea noastr, oferindu-le noi valente ale ceea ce credeau ei
ca inseamna un spectacol.

L.D.D. - Probabil ci publicul din striinitate este mai deschis, el
fiind obisnuit cu genul acesta de arti.

Daci mdine ar trebui si alegi definitiv, unde ai continua si joci?
Dece?

A. P. — Nu am nicio problemi in a alege un gen de teatru. Iubesc
teatrul de gest, caruia i-am dedicat 30 de ani din viatd (pAnd acum) dar asta
nu inseamni ci as respinge ideea de a juca in teatrul traditional.

A. C. — Mi-ar plicea sd joc oriunde in lume, o seard pe sdptimand,
pentru a continua si descopdr, si ma formez si sa ma intorc acasd. Imi place
si lucrez intr-o trupd permanent, pentru ci am simtit cit de important e ca

oamenii care lucreazd s se cunoasci si sd aibi o directie comuna.

V.M. — Aceasti intrebare e o capcand? Sunt de 15 ani la Masca.
Maine am repetitii asa cd nu pot lipsi.

L.D.D. — De¢ja am ales. Vreau si joc. Cu Masca. Oriunde.

Actorii buni se vid in rolurile mici. Este strada un loc in care prim-
planul este garantat?

A. P. — Nu sunt de acord cu afirmatia asta. Eu zic ca ACTORII SE
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VAD ORIUNDE JOACA!

La adipostul silii de teatru sau in bitaia vAntului si a soarelui, in
stradd, actorii fac ceea ce cred ei ci aduce bucurie publicului si lor insile.
Daci actorul nu se simte bine jucind, nu e in reguli. E o problema undeva si
trebuie rezolvata. Altfel, spectacolul va suferi!

A. C. - Este, daci reusesti sa fii perfect acoperit de personaj.

V.M. — Nu cred in roluri mici. Cred in roluri bine ficute si in roluri
ce nu au fost pe deplin asumate.

L.D.D. — Nu cred ci existi roluri mici. In stradi, intr-adevir, nu ai
cum si nu fii vizut de public. Esti atit de aproape, totul este atat de intim...

Vorbiti-mi despre sinceritate in sali si in stradi...

A. P. — Sinceritatea este arma secreti a actorilor care joacd mai ales
in sistemul de studio, cu publicul foarte aproape, sau in stradi. Comunicarea
directs, respiratia, transpiratia, energia, emotia... le impirgim pe toate cu
spectatorii nostri. Asta Inseamna sinceritate, dupi parerea mea.

A. C. — Existi sinceritate de mai multe feluri?

V.M. - Sinceritatea nu tine de spatialitate, tine de caracter, de
formarea ta ca om si profesionist.

L.D.D. - Sincer ar trebui si fii si in sala si in stradd. Dar in stradd
trebuie s adaugi si increderea. Este nevoie si crezi ¢ publicul va riméne, ci
se va opri din drumul lui ca si te simtd. In strad este vorba de o sinceritate
sustinutd de incredere si energie.

Cuvintul san gestul?

A. P. — In aceasti bitilie, incet incet, nu prea mai sunt combatanti.
Teatrul se duce spre dans, dansul aduce teatrul la el, opera se transforma in
teatru...

Cele doud nu se exclud. Se completeaz, si daci ar fi si ne gindim
la un ideal, acela ar fi un actor de tip commedia dellarte si un spectacol de
tip Peter Brook (in tinerete!). Adicd actori totali, instruiti fizic, emotional si
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vocal la perfectiune, i spectacole care si glorifice maretia/decaderea fiintei
umane, printr-un sincretism absolut (muzici, dans, arhitecturd, picturd,
design vestimentar, hair design, make up etc).

O lume in migcare, prea rapidd si prea istovitoare, un vacarm
interminabil in orasele in care triim, in comunititile mici sau mari unde
crestem, triim, muncim si, in cele din urma... ne oprim. Miscarea si sunetul
sunt inseparabile. Cuvéntul, e altd poveste!

A. C. -:)) Gestul poate duce spectatorul in zeci de directii, dar asta
pentru c in mintea actorului existi gandul insotit de cuvinte.

Cuvantul vine insotit /z brag de gest, care 1i d4, ca un barbat puternic,
directia cuvantului.

V.M. — Cuvantul prin gest. O privire caldi mi doboard mai mult
decat un te iubesc.

L.D.D. - Gestul. Pentru civorbesti cu tot corpul. Fiecare centimetru
de piele poate gisi o metodi si vorbeasci.
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ATUNCI & ACUM
Romulus Vulcinescu
— intervievat de Paul Tutungiu

TEATRUL FOLCLORIC ST MEMBRII COMUNITATII
CA PSEUDOACTORI

Vi rugdm, pentru inceput, si ne vorbiti despre nasterea teatrului
Jfolcloric rominesc. Din ce forme, din ce ritualuri, cum a apirut aceasti mo-
dalitate de teatru si cu s-a petrecut fenomenul de consacrare a lui, in formele
pe care le cunoastem azi?

Pentru a discuta despre originea teatrului folcloric roménesc trebuie
sd ne gindim la originea oricarui teatru folcloric, deoarece, sub acest raport,
nu s-ar putea spune ci teatrul folcloric romanesc face exceptie de la regula.
Orrice teatru folcloric isi are originea in insisi viata folclorica care il generea-
zd. Dar, ce se intelege prin viata folclorici? Formele genuine de societate pri-
mar3, formele arhaice sau formele traditionale sint inceputurile, etapele care
reflectd structura, motivele si destinul oricirei vieti folclorice. Deci, in mod
normal, teatrul folcloric reda primele manifestiri de creatie social-culturald
a omului. Aceste prime manifestiri sint expresia unor cugetdri incipiente, a
unor conceptii despre lume, in general, i a unor viziuni particulare asupra
[umii.

In ultimi instani, la originea teatrului folcloric stau triirea si
retriireasacraliamomentelor semnificative din viataomului: momente legate
de nagtere, de nunti, de moarte, de munci, de lupta sociald, de aspiratiile i
de idealurile colective. Initial, teatrul folcloric este un teatru sacral, legat de
ritualurile si ceremoniile comunitatilor de tip etnic, ale grupurilor etnice, ale
etniilor. Cu toate acestea, nu se poate spune ci teatrul folcloric sacral este
lipsit de utilitate sociali. In comunitatea primitivd, arhaici sau traditionala,
el indeplineste functiuni precis utilitare: este catarctic, instructiv si educativ,
totodati, atit pentru auditor si spectator cit si pentru cei care il joaci. In
fond, in teatrul folcloric de tip social, mai mult se oficiaza decit se joaca. El
purgheazi, in sensul psihoterapeutic, exercita, prin triire colectivi, o educatie
comunitard i instruieste, la modul general intuitiv, cele trei categorii de
participanti.

Utilitatea lui consta in oferirea unor solutii si modele ideale legate
de activitatea pe care o sugereazd spectacolul. Caracterul acesta utilitar isi
schimb3, cu timpul, continutul. Treptat, teatrul sacral se desacralizeaza si
devine, de-a lungul istoriei comunitare, un teatru profan. Ca atare, drama
sacrd se descompune, odatd cu riturile §i ceremoniile, intr-un spectacol
divertismental.

69



Vi rugdm sd intreprindeti o scurtd incursiune in teatrul folcloric,
in_forma lui genuind, astfel incit si distingem structura teatrului folcloric,
tebnica lui si modalititile lui de expresie.

Teatrul folcloric care incepe si se dezafecteze sacral se reduce la un
spectacol ad-hoc, in anumite conditii date de necesititile sau de aspiratiile
comunititii sociale respective. Adicd, devine un teatru liber, care se manifestd
periodic. Periodicitatea lui este intretinutd de ritmurile vietii sociale, de
ritmurile muncii comunitare, precum si, paralel, de unele pertubari ale vietii
comunitdtii: situatii neprevazute, evenimente.

Acest teatru ad-hoc e un teatru ambulant, care se deplaseazi, dupa
nevoie, acolo unde trebuie sd aiba loc actiunea catarctici sau introductiv-edu-
cativi pentru comunitate. Cind actiunea lui mai era legatd de rituri agricole,
spectacolul trebuia si se desfisoare in preajma unui teren agricol, real sau
simbolic. Daci actiunea era legata de rituri pastorale, spectacolul trebuia si
se desfisoare in preajma stinii, a tirlei sau intr-un loc simbolic, unde cresterea
animalelor domestice antrena adeziunea intregii colectivititi. Dacd actiunea
era legatd de vindtoare, spectacolul trebuia si se petreacid intr-o zond -reald
sau simbolicd- de vinitoare. Si aga mai departe. Acest teatru ambulant se de-
plasa, deci, in preajma sau locul de consacrare a riturilor de fecunditate, de
fertilitate, de prosperitate, de comunicare etc.

Dar acest teatru era si un teatru schematic, care nu avea, insd, o
structuri fixd a modului de a se manifesta. Schematismul lui era ideatic,
deoarece se referea la rituri sau ceremonii permanente. De la caz la caz, in-
terveneau $i modificiri, care uneori, erau foarte importante in desfisurarea
actiunii dramatice. Mai exista, deci, un nucleu ideatic de preferinte sacrale,
care se mentinea ca pretext al teatrului folcloric; nucleu pe care se grefau ele-
mente noi, nesacrale, intervenite ad-hoc, generate de situatiile concrete ale
societatii respective. Ceea ce inseamna cd, in cadrul teatrului folcloric initial,
pentru aceeasi situatie, puteau sa apard mai multe spectacole—variante, care,
astizi, ne deruteazi in cercetare. Exegeza retrospectivd a acestui material este
foarte dificild. Pentru ci, deocamdati, nu posedim, in legituri cu tematica
teatrului folcloric, nici micar un inventar general aproximativ. E vorba, deci,
de o paleontologie folclorici a teatrului sacral, ale cirui roade nu se cunosc
si a carui reconstituire nu e inca satisficitoare, deoarece resturile acestui gen
de teatru trebuie studiate comparativ-istoric cu cele ale teatrului folcloric de
tip sacral al altor popoare. Or, ne aflim inci in faza identificirii fosilelor tea-
trului folcloric de tip sacral in multe zone culturale ale globului. In multe giri
a inceput publicarea de texte de teatru folcloric. Dar mai sint inci multe de
ficut pentru a scoate la iveald aceste comori spirituale. Inventarele pe care le
avem la indemina sint, la rindul lor, incomplete, iar in ansamblu nu respec-
td tehnica stiintificd de prezentare a materialului. Deci, nu putem face decit
ipoteze de lucru.

In altd ordine de idei, teatrul folcloric este un teatru cu actori
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improvizati. Mai bine spus, este un teatru fird actori; un teatru la care pu-
blicul spectator participd la actiunea teatrali. El angajeaza, uneori, intreaga
comunitate cireia i se adreseaza, alteori, o bund sau numai o mici parte din
ea. Orice teatru firi actori creeaza spectacolului un climat real. Pseudoacto-
rii, neavind o educatie speciala, nu stiu sd triseze, sa falsifice, sa hiperbolizeze
continutul rolurilor lor. Ei le transpun, la modul sincer, direct, natural. In
fiecare perioad in care se joacd - o buni parte din teatrul sacral este perio-
dic- lucurile se iau de la capit, in alte conditii, cu alti pseudoactori. De fiecare
data, pseudointerpretii vin cu universul lor de cunostinte, cu gustul lor, cu
capacitatea lor de expresie, cu 0 anume intelegere a rolului pe care il joaci, cu
adeziunea pe care le-o acorda publicul spectator, cu ingeniozitatea lor virtu-
ald. Ceea ce inseamni ci libertatea jocului, lipsa de text, schematismul con-
textual, caracterul ad-hoc, forta impovizatiei ii conferd, de la o reprezentatie
la alta, chiar daci se repetd cu aceeasi echipi, o noutate reald, ca si cum ar fi
vorba de un alt spectacol. In sensul acesta, socotim ci fiecare reprezentatie de
teatru folcloric este invariantd; ea este receptatd ca un alt spectacol.

Ce ne spuneti despre mijloacele tehnice ale teatrului folcloric?

Ele sint rezultatul capacititii de sesizare a semnificatiei, a contex-
tului si a rolului pe care trebuie si-l joace teatrul folcloric in comunitatea
etnici. S-a observat ¢, in teatrul folcloric mai nou, cel de tip divertismental,
actorul intervine in spectacol, de fiecare datd, in raport cu publicul pe care
il are in fatd. Ironii directe, satird usturitoare, aluzii camuflate, sint folosite
in funtie de spectatorii care inciti la joc. Daci acestia sint morali sau imorali,
mireni sau laici, civili sau oficiali, invitati sau neinvitati etc., aluziile satirice
se indreaptd spre respectiva categorie sociald, care inspird si creeazi mediul
ambiant, adresa directa a satirei. Pentru ¢i numai asa teatrul folcloric de tip
divertismental isi atinge obiectivele.

Sub raportul costumatiei, teatrul folcloric de tip sacral recurge la o
vestimentatie care trebuie s sugereze ritul sau ceremonia la care se refera.
Daci este vorbade un rit sau de o ceremonie agrard, costumatia este, de obicei,
vegetald. Pseudoactorii sint imbricati in costume fitomorfe, alictuite din
ramuri, frunze, flori. Daci este vorba de un rit sau de o ceremonie pastorala,
atunci pseudoactorii sint costumati cu vesminte zoomorfe, confectionate
din piei de animale, si sint travestiti cu misti-costume ce imitd animalele.
Fatd de exigentele spectacolului, costumatia teatrului folcloric de top sacral
este, deci, precisi. In teatrul divertismental intervine o costumatie bogati in
continut, variata si liberd in forme. De asta datd, fantezia pseudoactorului
este lisatd sa divagheze cit crede de cuviinta.

Dupi acest excurs referitor la structura de ansamblu a teatrului

Jolcloric de tip sacral si de tip divertismental, vi rugd, si ne vorbiti despre
speciile si subspeciile teatrului folcloric.
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Teatrul folcloric de tip sacral este un sistem inchis de spectacol
fix, diversificat numai pe tipuri de rituri §i ceremonii. Cite feluri de rituri i
ceremonii au putut exista, atitea specii si subspecii de spectacole folclorice
de tip sacral cunoastem. In schimb, teatrul folcloric de tip divertismental
prezintd o gama largd si complexd de specii si subspecii. Siaceasta este normal,
pentru ci teatrul folcloric de tip divertismental reprezinti o forma evoluata,
superioard, un sistem deschis de spectacole libere. El este expresia deplini a
unititii in varietate si a diversititii in unitate.

Cercetirileintreprinse in acestdomeniu ne dezviluie teatrul folcloric
de tip divertismental intdi ca un teatru neofolcloric si apoi ca un teatru
metafolcloric. Ce vreau sd inteleg prin aceste doud specii? Teatrul neofolcloric
este un teatru eminamente desacralizat. Desacralizarea lui este paraleld cu
diversificarea lui tematici. Pe misuri ce teatru folcloric s-a desacralizat, s-a pus
accentul pe infrastructura lui dramatici. Teatrul neofolcloric devine, deci, un
teatru care se adreseazi, in toate ocaziile, stirilor conflictuale in comunititile
sociale de tip etnic. Care sunt aceste stiri conflictuale? Nasterea, nunta,
moartea - in aspectele lor profane. Teatrul divertismental nu se referd numai
la starile conflictuale ale omului, numai la nasterea omului, ci si la nasterea
unor animale obisnuite. In Oltenia, pini la inceputul secolului nostru, dupi
nasterea unui vitel, intr-o gospodirie, se improviza o scenetd spre a-i da
acestuia un nume. Sau un spectacol despre Nunta oilor intr-o tirla. In plus,
teatrul neofolcloric se adreseazi si unor situatii sociale speciale. El intervine
in unele actiuni comunitare la care teatrul folcloric de tip sacral nu s-a
gindit niciodatd. Exemplul se referd la spectacolul Strigdrilor peste sat, care
blameazi un furt, o crim, un act reprobabil sau care glorifici eroismul ideal
sau ireal, un act de intemeiere a unei institutii comunitare sau un moment
elevat de lupti sociald. Am putea spune, ca atare, ci in teatrul neofolcloric se
au in vedere toate categoriile de activititi care au aparut in decursul istoriei
societitii omenesti. In feudalism s-a dezvoltat un teatru legat de bresle. In
Transilvania si in Moldova, unele spectacole de tipul teatrului neofolcloric au
fost axate pe faptele eroice ale luptitorilor pentru dreptate si libertate sociala:
teatrul de haiduci, teatrul exponentilor luptei sociale de eliberare, al luptei
pentru independent, al luptei pentru unitate nationali etc. Deci, se poate
afirma ci in teatrul neofolcloric apar atitea specii si subspecii de manifestiri
teatrale cite forme de activititii noi au fost impuse de evolutia societitii spre
viata modernd, contemporand. Aceasta situatie ne este relevata de faptul ca
teatrul neofolcloric contemporan de tip divertismental a adoptat si unele
teme stiintifico-fantastice. Literatura stiintifico-fantastici, care a patruns
in masele largi de cititori, le-a schimbat conceptia despre lume si viziunea
despre viata, intrind in conul de lumina al creatorului de teatru neofolcloric.
Astfel, in Roménia au aparut piese neofolclorice pe tema Satelitului. $i este
impresionant faptul ci teatrul neofolcloric din térile care au lansat satelitii
— Uniunea Sovietici si Statele Unite ale Americii - nu au creatii teatrale
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populare corespunzitoare CCIOI‘ pe care 16 are tara noastra.

Ce explicatii dati fenomenului?

Aceasti receptivitate a romanului la tot ce este nou, aceasti
deschidere spre universul stiintei si al tehnicii, a cipatat ecou in constiinta
creatoare a teatrului neofolcloric. Este o trisituri de caracter elevat, aceasti
receptivitate la nou a poporului nostru; ea exprimi o profunda intelegere a
lucrurilor, tendinta de a merge in pas cu vremea, cugetarea avansata pe plan
folcloric. Folclorul roménesc actual nu este, deci, inchistat, static, dogmatic,
ci activ, dinamic, militant, creator.

Aveti convingerea cd teatrul folcloric nu va dispirea?

Din cercetirile intreprinse in aceastd directie, reise ¢i teatrul folcloric
nuvadispirea. Nuva putea si dispard, pentru cd este in miezul lucurilor. Chiar
dacd previziunea stiintifici s-a dezvoltat pini la refuz, eliminind din viata
noastri tot ceea ce este poezie, tot ceea ce este aspiratie metafizica, si totul
s-ar reduce numai §i numai la strictul necesar, s-ar drimui, s-ar cuantifica, in
aga fel incit viata noastri ar deveni o sinteza integratoare a normelor stiintifice
bio-psihosociale, de la nagtere pini la moarte, si atunci, inca, spiritul omenesc
— care se autoanalizeazd, se autodepiseste si se autovalorifici mereu - ar putea,
in aceastd reflectie multipla si polivalentd, intoarsd asupra sa, si-si gaseascd
izvoarele unui teatru folcloric propriu. Aceasta se intrevede in deplasarea
centrului de greutate al teatrului folcloric de tip divertismental, din zona lui
rurali, in cea urbani.

O data cu intregul folclor, teatrul folcloric se deplaseaza de la sat la
oras, uneori prin mijloacele mass-media. La ora actual3, vorbim de un folclor
urban tot asa de constant ca si folclorul rural. Folclorul urban este un folclor
de satird, de umor, de anecdote, de gaguri, de ironii si calambururi legate de
multiplele forme de activitate contemporani: de la viata religioasi la cea de
familie, de la viata sociala la viata politicd etc. Nu-i scapi nici un sector de
activitate materiald ori spirituald. Ne place, nu ne place, il acceptim, nu-l
acceptim, el merge inainte. Toate produsele lui literare reflectd un proces de
creatie invers in raport cu folclorul rural. Folclorul rural a detinut intiietatea
pind la jumatatea secolului nostru. El a radiat din mediul rural in mediul
urban. In prezent, se produce un proces invers: folclorul urban a inceput sa
radieze din mediul orisenesc, in mediul rural. Produsele lui ajung la tard, se
modificd §i se integreazi sau se altereaza, dar isi continud drumul.

in contemporaneitate, creatia folclorici se realizeaza, deci, la doua
niveluri, rural si urban, totodatd, comunicarea intre aceste niveluri ficindu-se
dupi principiul vaselor comunicante.

Afirmatia dumeavoastri ci teatrul folcloric nu va dispirea pare cu
atit mai indrizneatd cu cit unii filozofi ai culturii au considerat ci folclorul
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apartine civilizatiei de tip oral, premergitoare civilizatiei tiparului — galaxiei
Gutenberg, cum o numeste o carte de succes; ar rezulta ci folclorul, ca atare,
va dispirea atunci cind civilizatia tiparului, care ainlocuit civilizatia orali,
va fi, la randul ei, inlocuitd de civilizatia electronicd a secolului al XXI-lea.
Dumneavoastri credeti in existenta in continuare, a civilizatiei de tip oral,
in coexistenta acesteia cu civilizatia elecronici?

Intre civilizatia electronici a viitorului si folclor nu existi
incompatibilitate: acestea doud sunt forme de creatiec complementare.
Civilizatia electonicd va putea si secituiascd anumite genuri ale folclorului
si sa dezvolte la maximum altele. Dacd omul are deveni mut i ar inlocui
limbajul vorbit cu un alt sistem de comunicare, nici atunci nu am putea
sustine ci forma orala a folclorului va dispérea. Folclorul oral nu va dispirea,
civa fi dublat de un folclor transmis, comunicat si prin alte mijloace. Ideea ci
tiparul ar elimina folclorul este eronata. Folcloristii din intreaga lume cauta,
in prezent, si reconstituie mijloacele de comunicare ale folclorului urban, care
au intervenit imediat dupa aparitia tiparului, punind in valoare efemeridele
Sulturale: foile volante, afisele scrise de mni, caricaturile social-politice etc.
In folclorul difuzat prin mijloacele de informare care se modifici de la o zi la
alta, inconografia satirici, poezia-acrostih si altele reprezintd protestul, satira
sau adeziunea la 0 noud formi de viata.

Stimate tovardise profesor, ce sanse are teatrul folcloric si pitrundi
in teatrul cult contemporan?

Trebuie si ma intorc la ceea ce am spus despre teatrul neofolcloric
si despre teatrul metafolcloric. In esenta lui, teatrul metafolcloric se
intoarce asupra izvoarelor lui tematice de creatie, asupra continutului lui,
transsimbolizat, reflecteazi asupra stilisticii folclorice §i asupra mesajului lui,
revalorificat. Cum se realizeazd intoarcerea aceasta asupra lui insusi? Teatrul
metafolcloric preia, din folclorul propriu-zis, indeosebi din cel divertismental,
temele folclorice fundamentale, le regandeste si le transpuse in creatii, care,
uneori, sint semiculte, alteori, sint culte, in intelesul plenar al termenului.

Deci, teatrul metafolcloric prezintd doud specii: o specie semicultd
— vreau si zic, acea forma de tranzitie dintre creatia folclorici si creatia culta-
si o specie cultd. In specia semiculti se incadreazi asa-zisele piese cu adresi
social-politicd: Pacea generald, Caderea Berlinului etc., spectacole de teatru
metafolcloric, jucate pe valea Bistritei moldovenesti. In ambele piese este
vorba despre primul si al doilea rizboi mondial. Spectacolele de teatru meta-
folcloric revin mereu asupra unor balade sau povestiri populare teatralizate,
transpuse cu mijloace tehnice, moderne pe care le sugereaza, prin imitatie,
teatrul cult. Pentru ci teatrul metafolcloric suferi — in cazul acesta, indirect-
influenta de sus in jos a teatrului cult.
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Sd determindm si drumul invers...

Existd si un teatru metafolcloric care suferd influentele directe al
teatrului folcloric propriu-zis, deci, de jos in sus. Acesta este teatrul marilor
creatori de teatru cult: Lucian Blaga, Victor Eftimiu, Victor Ioan Popa; dar
si Marin Sorescu i altii. Cum au procedat acestia? Au luat tema folclorici
propriu-zisd, au regindit-o, i-au transsimbolizat continutul, i-au modificat
mesajul; in linii mari, nucleul a rimas acelasi, dar a fost incircat de valente
etice noi, uneori, de rezonante noi in viata contemporand.

In concluzie, orice civilizatie (chiar si aceea viitoare, electornici)
isi creeazd folclorul ei, care este starea de spirit, mentalitatea, climatul ei de
creatie populari. “Folclorizarea”, in sensul major al cuvintului, este un proces
permanent de creatie al spiritului omenesc, care se dezvoltd in pas cu viata i
care reflectd viata, la toate nivelurile i sub toate aspectele ei esentiale.

Arhiva MASCA . Anamaria Pislaru, Gardienii, 2009
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MASCA, FILE DIN POVESTE
Marina Roman

TEATRUL DE STRADA,
SCOALA PENTRU ACTORUL TOTAL

Sa fii un as al saltului mortal! Si mergi pe picioroange! Si stai
nemiscat sau si te misti cu lentoare, insesizabil, sau sacadat, dupa ce ai invitat
tehnica specifici statuilor vivante! Sa cAnti si s3 dansezi si sd stipanesti cAteva
instrumente muzicale! S ai vocea atit de bine impostata, incat si ajungd, fira
lavalierd (asa cum se intdmpla la inceputul anilor 90), pani la cel mai indepir-
tat spectator, biruind vantul §i zgomotele ambientale! Si fii la tine acasi in
commedia dell arte si si modelezi propria-ti masca! Sa fii actor de pantomima,
sensibil dar puternic, tandru dar incisiv, exact dar spectaculos! Sa fii actorul
total! Asa i-am cunoscut eu pe cei mai buni actori ai ,, Teatrului de Strada” —
ficand la superlativ toate aceste lucruri — pe actorii Teatrului Masca!

Suntem impreuni de aproape 30 de ani: ei, in calitate de perfomeri,
ey, in calitate spectator fidel. I-am cunoscut, am inceput si-i iubesc, apoi si-i
studiez si si-i inteleg.

E’ arrivato Zampano!

Este o secventd care nu inceteazd si mi tulbure. Fellini riméne unul
dintre regizorii mei preferati. Temele filmelor lui au inspirat, in ultimele de-
cenii, laureati ai marilor festivaluri internationale. Postmodernii fac recurs
la poetica lui, iar noi, cei nostalgici, nu avem decit si-i revedem filmele si sa
lisim ca subtila lor tesituri s ne actualizeze noi sensuri. 1954, La Strada, fil-
mul care avea si fie unul dintre inchizitorii plutonului neorealist, ii aduc pe
Anthony Quinn si Giulietta Masina in postura de actori ambulanti: repeta,
se pregitesc pentru reprezentatiile din stradi. Primul rol pe care puternicul
Zampano (Anthony Quinn) i-l incredinteazi Gelsominei (Giulietta Masina)
este cel de a-i anunta, printr-o singura replici, prezenta in urbe: ,E arrivato
Zampano!”. Dar cit zbucium, cAtd umilintd, cAtd inocenta si cAtd vointa, cite
lacrimi i, in final, cAtd implicare in experienta aceastei prime lectii de actorie,
extrem de duri... Dincolo de orice motivatie initiald, persistenta poate, im-
portant este faptul ci, odatd intrat in spectacol, trebuie si fii foarte bun.
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Cum se ajunge la superlativul absolut?!

Pentru ci in acest sens nu pot dezvolta o teorie, md multumesc (re-
cunoscitor) cu o metoda intuitivi de cercetare a fenomenului. In lunga mea
activitate de spectator avizat (critic de teatru mi se pare — de ce acum? — un
termen neprietenos), am vizut multe spectacole outdoor, romanesti si strai-
ne, si multe, foarte multe trupe. $i m-am intrebat, de-alungul timpului, de ce
cred ci trupa de la Masca le surclaseazi, desi despre unele dintre ele, cu unul,
un anumit tip de spectacol, puteam spune ca se plaseazé pe aceeasi treaptd va-
lorici; tocmai pentru ci acele trupe, foarte bune, reuseau performanti numai
intr-un anumit gen spectacular — la fel ca un gimnast care nu poate lua nota
10 pentru toate aparatele din concurs (sic!). Ei bine, Teatrul Masca e de 10
la toate categoriile.

Exercitii individuale, ateliere, lectii de dictie, lectii de improvizatie,
lectii de muzici, lectii de miscare si acrobatie, repetitii peste repetitii... Mihai
Milaimare si Anca Florea au construit un teatru — si trupa, si edificiu — ale
cirui module se imbina perfect, se armonizeaza si functioneaza exemplar.
Pentru ci se munceste zi lumind §i nimic nu este lasat la voia intAmplarii.
Nu-i o viati comoda, dar actorul care a trecut prin scoala de la Teatrul Masca
are toate atuurile pentru a fi considerat actor total. Am asistat la repetitiile
lui Mihai Milaimare si am fost impresionata de felul in care el face ca totul sa
pari firesc, de felul in care le dezviluie actorilor tema spectacolului si evolutia
personajelor, astfel ca totul s fie inteles si acceptat, iar de aici incolo sa poatd
lucra talentul si inteligenta scenicd a fieciruia in parte.

I[-am urmarit pe actorii Teatrului Masca in festivalurile dedicate sta-
tuilor vivante, i-am vizut cum interactioneazi cu publicul, am fost uimitd de
cum stiu sd reactioneze in rarele situatii de crizd provocate de oameni aflati
intamplitor la spectacole outdoor. In Teatrul de Strada, relatia actor-specta-
tor este cu totul alta, mult mai complicata, decit relatia dintre actorul aflat
pe scend si spectatorul din sald. Daci spectatorul care ,,merge la teatru” stie
cd intrand in sald (chiar si la un spectacol interactiv) devine martorul unei
conventii cu un anumit cod si care impune anumite reguli — deci coeficientul
de comportament imprevizibil tinde asimptotic spre zero —, spectatorul pre-
zent, poate intAmplitor, la o reprezentatie de stradd nu constientizeazi (de
cele mai multe ori) obligatiile ce-i incumbi in calitatea sa de cealalti ,,parte”
a spectacolului. Din aceasta pricina, la care se adaugi lipsa delimitérii forma-
le a spatiului de joc, riscurile la care este expus performerul, riscuri care pot
merge pani la contactul direct §i ne-voit cu spectatorul.

Asadar, pentru actorul care joci in Teatrul de Stradi mai apare, obli-
gatoriu, inci o temi de antrenament, care vizeaza de data asta relatia cu spec-
tatorul — mai ales cu spectatorul ,intAmplator” — ciruia trebuie si fie pregitit
si-i comute ,reactia la persoand” in ,reactie la conventie”
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Outdoor, ecuatie cu termeni modificati

Sinu doar actorii, nu doar regizorul creeazi intr-o paradigma ce face
exceptie de la spectacolele cu care suntem obisnuit, ci si scenograful. Pentru
cd ajucaafard, pe stradd sau in parc, impune atit decorului (cat va fiel), cat si
costumelor, conditii stricte de fiabilitate §i andurantd, in primul rind, dar si
un alt tip de conceptie vizuald — intr-un anume fel, augmentatd —decit pen-
tru spectacolele indoor. Sanda Mitache este si ea un exemplu de nota 10, pen-
tru i ea reuseste si treacd... organic, as zice, de la rafinamentul, delicatetea,
uneori, sau, alteori, forta costumelor si machiajului destinate spectacolelor
indoor la comandamentele Teatrului de Strada.

Este interesant cum intregul discurs estetic, conceput pentru scena,
pornind din virtutile scenice — Teatrul Masca are o excelentd stagiune indoor,
cu teatru verbal si teatru non verbal, dar pastrindu-si alura de ,teatru altfel”
—, in conditii outdoor se dezvolti si se multiplica diferit in functie nu doar
de spatiul special al strazii sau al parcului sau al metroului bucurestean etc,
ci in functie si de publicul eterogen, mereu surprinzitor, al reprezentatiilor.
Munca, inspiratie, munca, ambigie si creativitate, munca, talent, munci, pro-
fesionalism, munci, diruire, munci... lubire!

Am rimas datoare cu o mici explicatie. Am scris initialele sintag-
mei ,teatru de stradd” cu majuscule. Stiti de ce? Pentru mine, acesta este un
nume de teatru, un teatru cu specificul lui, un teatru care merita dragostea si
respectul spectatorilor, dar si al confratilor. Asa cum scriem Teatrul National,
Teatrul (X...), adicd urmat de nume cu majusculi initial3, Teatrul Masca, asa
cred ci este corect si scriem: Teatrul de Stradi. Teatrul Masca-Teatrul de
Stradi!
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