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Abstract: Experiential Theatre in the Stage Vision of Theatre Director Adi Iclenzan
The theater that Adi Iclenzan conceived at a certain stage of his creative career is best
described by the phrase experiential theater. The thesis put forward in this article is as
follows: by embracing an experimental attitude and, at the same time, leading his
collaborators down the path of theatrical experimentation, Adi Iclenzan has succeeded in
contributing to the development of experiential theater using various strategies to actively
involve the audience in the performance without the spectators having to actually get up
from their seats. In demonstrating my thesis, I will refer to three of his performances,
“Ciclopul/The Cyclops” (2022), ,,Jocul ielelor”/”The Game of the Fairies” (2022), and
,, Tinerete fara batranete si viata fard de moarte”/” Youth without old age and life without
death” (2023).

Key words: Adi Iclenzan; experiential theatre; atmospheres; theatre experiment; ‘open
up the possibilities of theatre as an art’.

Un spectacol de teatru e o experienta. Spectacolul
trebuie gandit ca o experientd. Nu-i o poveste, nu-i o
imagine, nu-i o iluzie. Si noi [n.a.: membrii echipei

creative] suntem facilitatorii acestei experiente.

Blaga 2026

Astfel mi-a descris actorul Radu Horghidan, in interviul realizat cu el special pentru
aceastd lucrare, modalitatea in care Adi Iclenzan isi gandeste spectacolele pe care le
pune in scend. Pana la a ajunge insa sa-si defineascd si conceapa astfel productiile, regi-
zorul a traversat diverse etape creative. Primele sale puneri in scend, cele realizate inca
din timpul studentiei si pand in jurul anului 20141, au fost vizibil influentate de ampren-
tele estetice specifice Teatrului 74 din Targu Mures. Desi dupa absolvirea studiilor de
licenta a activat cu o anumita constanta in peisajul cultural independent si in cel de stat,
creand lumi scenice ca regizor in teatre din Targu Mures, Brasov si lasi sau implicandu-
se ca manager cultural in dezvoltarea unor proiecte ale propriei asociatii teatrale (vezi

! Adi Iclenzan a absolvit specializarea artele spectacolului-regie din cadrul Universitatii de Arte

din Targu Mures in anul 2008.
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proiectul Teatru in fata blocului al Asociatiei Casa de Productie Culturald) sau ale altora
al caror angajat a fost (vezi proiectul Practica Teatrala in Regiunile Centru si Nord-
Vest al Asociatiei Centrul Multimedia Teatru 74), Adi Iclenzan traversa o stare de ne-
multumire profesionala:

Cautam ceva. Eram profund nemultumit de modul in care lucram, de modul in
care gandeam, $i ma simteam limitat. Aveam nevoie de o libertate pe care nu mi-o ofe-
ream eu mie. Si aveam nevoie de informatii multe, pe care eu, cu de la mine putere, nu
le gdseam sau nu sapam suficient de adanc.

Soos 2015, 20

Intlnirea oportuna pentru Iclenzan s-a dovedit a fi fost masteratul de Arta regizoru-
lui pe care il coordona Theodor-Cristian Popescu la Universitatea de Arte din Targu
Mures:

[...] am profitat de masteratul acesta cu Cristi Popescu, pentru ca am stiut ca o
sd ma provoace sa caut ce lipseste. Si s-a si Intdmplat! Am si gasit ce lipsea. Nu ma as-
teptam chiar de la prima tema din primul semestru, dar mi s-au clarificat lucrurile. $i e
bine. Dacd pot sa ma uit la mine acum un an sau acum doi ani si sa zic: ,,Mama, ce
prost si superficial eram”, e bine. E un lucru de care sunt foarte multumit!

Soos 2015, 20

Pe de o parte, masteratul i-a oferit ocazia de a pasi dincolo de limitele mediului
teatral In care s-a format si care l-a influentat, cel al Teatrului 74. Pe de alta parte,
masteratul i-a pus la dispozitie un cadru educational protejat, care i-a permis sa-si
caute propria voce artistica. Conceput astfel incat ,,sd ajute fiecare masterand sa-si
lel cu o intelegere cat mai aprofundata a contextului cultural contemporan” (Popescu
2018, 16), masteratul devine cadrul educational propice in care studentul Adi Iclenzan
se lanseaza in cautdri dintre cele mai curajoase. In fiecare dintre examenele realizate
in cele patru semestre ale cursurilor masterale experimenteaza, cerceteaza, provoaca
limitele mediului prin care a ales si se exprime artistic. In examenul siu de disertatie,
spectacolul Romadnia 3047, o creatie colectiva realizata impreuna cu studentii-actori ai
Universitatii de Arte din Targu Mures, se simt deja noile directii pe care va pasi artis-
tic de-acum 1ncolo: se observa influentele practicii devised theatre, cele ale hiperrea-
lismului si cele ale cinemaului lui Cristi Puiu i Corneliu Porumboiu; se simte deja ca
in viitoarele sale spectacole actorul si prezenta scenicd a acestuia vor ocupa prim-
planul, la fel cum se poate lesne observa ca spectatorului i se va solicita sd se implice
activ la intalnirea cu un tip de spectacole aparte.

De la Metoda, spectacol realizat la Teatrul Dramatic ,,Fani Tardini” Galati (2017) si
pana la Sentimentul unui sfdrsit (2019) construit impreuna cu masteranzii actori ai Uni-
versitdtii de Arte din Targu Mures, de la Tectonica norilor (2018) realizat tot la Galati si
pand la D’ale carnavalului (2019) pus in scena la Nationalul targumuresean, culminand
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cu Ciclopul (2022), Jocul ielelor (2022) si Tinerete fara batranete si viata fara de
moarte (2023), Adi Iclenzan a construit timp de aproape un deceniu lumi scenice in
care, pentru el, mult mai importanta a fost relatia instaurata intre scena de teatru si spec-
tatori decat calitatile de obiect estetic ale spectacolului care se vedea de pe acea scend
de teatru. In acest sens, cred ci este suficient sd mai citim, incd o dat, afirmatia care a
deschis acest articol: ,, un spectacol de teatru e o experientd. Spectacolul trebuie gandit
ca o experientd. Nu-i o poveste, nu-i o imagine, nu-i o iluzie. Si noi [n.a.: membrii echi-
pei creative] suntem facilitatorii acestei experiente.” (Blaga, 2026). Intelegand actul
teatral, mai degraba, ca frdirea a ceva decét ca reprezentarea a ceva, regizorul Adi
Iclenzan a cdutat ca spectacolele pe care le-a pus in scend sa nu ramana la simplul stadiu
de povesti, imagini sau iluzii, ci sd devina adevarate experiente teatrale. De-aceea, el le-
a cerut echipelor creative cu care a colaborat sd-si asume un rol distinct: acela de facili-
tatori ai unor astfel de experiente. impreuna si-au propus s construiasca scenic contexte
de posibilitate si nu sensuri, facdndu-i loc si spectatorului in tot acest ecosistem relatio-
nal in asa fel incat acesta sd poatd deveni un participant activ iar mersul la teatru sa se
poata transforma intr-un adevarat act experiential. O parte a publicului si a echipelor
creative cu care Iclenzan a colaborat a acceptat provocarea pe care el le-a lansat-o. O
alta a iesit furtunos din salile de spectacol sau, in cazul colaboratorilor sii, a refuzat sa
sprijine creativ asemenea propuneri teatrale.

Cert este cd in cei aproape zece ani cit a tinut aceastd etapd a sa de creatie?, lucrand
cu diferite echipe artistice si In institutii mai mult sau mai putin receptive la Intilnirea
cu necunoscutul si ideea de a incerca, Adi Iclenzan a largit cat a putut de mult posibili-
tatile artei teatrale autohtone, contribuind, totodata, la explorarea manierei in care pot fi
folosite scenic instrumentele imersive sau cele participative fard ca spectatorul sa fie
nevoit sa se ridice efectiv din fotoliul sdu pentru a simti ca este implicat activ in eveni-
mentului teatral la care asista. In fapt, aceasta este teza pe care o sustine articolul de
fatd. Drept urmare, in cele ce urmeaza imi propun sa Inregistrez contributia regizorului
Adi Iclenzan la dezvoltarea teatrului experiential urmarind modul in care au fost folosite
scenic instrumentele imersive si participative in trei dintre productiile parte a acestei
etape creative: Ciclopul, Jocul ielelor si Tinerefe fara batranete si viata fara de moarte.
Pe langa literatura de specialitate la care voi face apel in acest sens, de un real folos Tmi
vor fi si cele opt interviuri pe care le-am realizat cu o parte a colaboratorilor sdi impli-
cati in constructia acestor spectacole. Mentionez ca in luna septembrie a anului 2025 am

2 O noud fazd a creatiei sale incepe odatd cu punerea in scend a textului lui Teodor Mazilu,
Somnoroasa aventurd. lesit la public in luna septembrie a anului 2024, spectacolul celor de la
3g HUB marcheazd o imblanzire a mijloacelor teatrale folosite de Iclenzan. Odata cu acest
spectacol, la suprafata punerilor sale in scena sunt aduse notele caracteristice teatrului popular,
prezente in spectacolele sale si pana acum dar estompate de temperatura extremd la care
fusesera intrebuintate scenic notele senzoriale. Parte a acestei noi faze creative este si
spectacolul Viata, moartea si invierea domnului Valentin Ionescu, productie a dramaticului
gdlatean iesita la public in luna mai a anului 2025.
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realizat opt interviuri cu: actorii Ciprian Bragoveanu si Oana Mogos, parte din distribu-
tia spectacolului Tinerete fara batranete si viatd fara de moarte; actorii Narcis Zamfir si
Cristina Ciulei, parte din distributia spectacolului Ciclopul; actorul Stefan Dogaru care a
jucat rolul titular in spectacolul Jocul ielelor; Adrian Matei, cel care a colaborat cu
Iclenzan la toate cele trei spectacole analizate in aceasta lucrare, fie ca scenograf (Tine-
refe fara batranete §i viata fard de moarte) sau ca sound designer (Jocul ielelor), fie ca
opera(c)tor (Ciclopul); Mihai Pacurar, cel care semneaza video designul pentru specta-
colul Jocul ielelor; Radu Horghidan, autorul textului Tinerete fara batrdnete si viatd
fara de moarte.’

Ciclopul — producitor 3g HUB

Spectacolul Ciclopul, produs de 3g HUB, a avut premiera la inceputul stagiunii
2022/2023, mai precis in ziua de 29 septembrie 2022. Productia a fost parte integrantd a
celei de-a cincea editii a proiectului Terapie sociald prin teatru, un proiect al hub-ului
targumuresean care a avut drept obiectiv readucerea publicului ,,in sala de teatru prin
abordarea unor teme de interes pentru comunitate” (3gHUB s.a.). Odata cu reluarea sa
in stagiunea 2025/2026, Ciclopul a intrat 1n al patrulea sdu an de existenta, lucru demn
de mentionat in cazul spectacolelor ce poartd semnatura lui Iclenzan. Punctul de start al
echipei creative l-a reprezentat singura drama cu satiri a antichitatii grecesti care a su-
pravietuit pana in prezent, si anume  Ciclopul de Euripide. Pornind de la istoria ima-
ginata de autorul grec, creatorii acestui spectacol si-au propus sa-i construiasca publicu-
lui ,,0 experientd multisenzoriald prin care teatrul antic capdta valente ale modernitatii
prin tematica actuald abordata” (3gHUB s.a.).

Echipa coordonata de Iclenzan a realizat spectacolul apeland atat la mijloace de con-
structie clasice, ct si la mijloace specifice creatiei colective. In urma interviurilor pe care
le-am realizat cu actorii Narcis Zamfir si Cristina Ciulei, am descoperit ca, intr-o prima
faza de lucru, ce lesne poate fi asociata cu analiza cognitiva a unui text solicitata de Sta-
nislavski, echipa s-a concentrat asupra temelor si personajelor propuse de Euripide in tex-
tul sau dramatic. Timp de doud sdptdmani au fost disecate conditia eroului si conditia per-
sonajului negativ. Asezand rezultatele discutiilor pe un whiteboard, analizindu-le,
interpretandu-le, dar, mai ales, atribuind personajelor din textul lui Euripide caracteristici-
le descoperite In urma discutiilor, cei cinci actori parte din distributia spectacolului (Cristi
Bojan, Narcis Zamfir, Vlad Hanes, Cristina Ciulei, Ramona Gherasim) s-au apropiat, mai
intdi, intelectual de piesa lui Euripide. Nimic deosebit fatd de practica standard de con-
structie a unui spectacol. Cu o singurd diferentd pe care o consider semnificativa: pana

3 Secvente din interviurile realizate cu colaboratorii regizorului Adi Iclenzan au fost publicate in
luna iunie a anului 2026 in revista Scena.ro. Fragmentele preluate din aceste interviuri sunt
indicate prin trimiterea la sursa mentionata. Declaratiile care nu au fost publicate in revistd si
care provin din materialele integrale ale interviurilor sunt redate intre ghilimele si atribuite
persoanelor intervievate.
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aproape de momentul lucrului efectiv la scena, actorilor nu le-au fost desemnate persona-
jele pe care urmau sa le aduca in fata publicului. Dupa timpul alocat analizei cognitive si
odata stabilit cine ce joaca (atribuire rezultatd natural in urma acestei prime faze de lucru
si in acord si cu datele fizice ale actorilor, dar si cu felul de fi al piesei puse in scena si
directia regizorald urmaritd), s-a trecut la urmatoarea etapa: cea a improvizatiilor pe situa-
tiile din textul lui Euripide.

In cadrul sesiunilor de improvizatie s-au urmarit mai multe obiective: constructia re-
latiilor dintre personaje, raportul actorilor si personajelor cu publicul, statuarea situatii-
lor in care se afla personajele si actorii. Acest din urma aspect a fost deosebit de impor-
tant Intrucat in spectacol actorii urmau sa faca apel la structuri aseménatoare canava-
urilor din Commedia dell’arte si nu la replicile din textul lui Euripide. Cristina Ciulei
mentioneaza: ,.cred cd, de multe ori, se pune un semn egal intre text si situatie, se consi-
deri ca situatia este ceea ce spune textul. Insa in lucrul cu Adi nu a fost vorba despre
asta” a fost vorba ,,despre ceea ce se intampla intre acele doud personaje in momentul
acela in scena, despre raportul dintre ele si public” (Blaga 2026). Durata sesiunilor de
improvizatii era una neobisnuita. Cristina Ciulei isi aminteste ca primul exercitiu de
improvizatie realizat pe una dintre situatiile la care se face referire in textul lui Euripide
— cea in care unul dintre satiri pleaca in cautarea oii pierdute — a durat mai bine de o ora.
in continuarea acestei idei, Narcis Zamfir subliniaza: ,,daca el [n.a.: Adi Iclenzan] simte
ca situatia e aceea care trebuie, putem sa stdm acolo sase ore” improvizand.

Pe langa intervalul de timp considerat de actori ca fiind neobisnuit in raport cu durata
sesiunilor de improvizatie din alte procese de lucru, ei mai aduc in discutie si intensitatea
aparte la care se desfasurau acestea. Afirmatia lui Narcis Zamfir, ,,fiecare repetitie poate sa
fie un spectacol in sine” (Blaga 2026), cred ca ilustreaza pertinent temperatura ridicata la
care se desfasurau sesiunile de improvizatie. Totodatd, regizorul le solicita actorilor sa nu
lucreze cu jumatdti de masurd. Cristina Ciulei afirma: ,, in tipul de proces pe care l-am
avut, eu am accesat la mine o zona de creativitate de care m-am folosit si ulterior, anume,
aceea de a face lucrurile pana la capat, de a nu face lucrurile pe jumatate” (Blaga 2026).
Improvizatiile actorilor erau limitate de situatie, de felul de a fi al personajului, fel de fi
stabilit in prima faza de lucru (cea a analizei cognitive) si de tipul de energie si atmosfera
care se cautau a fi atinse scenic. Dupd cum a subliniat actorul Narcis Zamfir (Ciclopul),
»in cazul spectacolelor regizate de Adi, cel mai important aspect este temperatura specta-
colului [...] daca situatia s-a pastrat si energia dintre noi e la parametrii la care trebuie sa
fie, nu prea are importantd cum se ajunge acolo” (Blaga 2026). Acolo, adica, in punctul in
care sa poatd deveni palpabila scenic atmosfera cautata.

Mai multe elemente definitorii ar intra 1n alcatuirea atmosferei scenice a spectacolului
Ciclopul. Voi descrie aceastd atmosfera referindu-ma, mai intdi, la modul in care a fost
aranjat spatiul teatral. Dupd cum mi-a marturisit Adrian Matei, regizorul ii solicitase spri-
jinul pentru a crea in teatrul din Bastionul Macelarilor un spatiu-instalatie care sa-i cuprin-
da atat pe spectatori, cit si pe performeri (Blaga 2026). In acest sens, trebuie mentionat ca
spatiul teatral a rezultat atat in urma unei constructii estetice, cat si in urma catorva subtile
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interventii estetice asupra elementelor gasite in spatiu. Totodatd, mai trebuie subliniat un
aspect: echipa artistica a folosit ambele etaje ale bastionului, atat cel de sus, acolo unde se
afld sala de teatru, cat si cel de jos, acolo unde, de reguld, publicul asteapta inceperea spec-
tacolului. Unul dintre performeri, Cristian Bojan (Ulise), 1i invita si Indruma pe spectatori
sa urce si sa-si ocupe locul ,,pe insula” stapanita de ciclopul Polifem. Sa nu uitdm ceea ce
mi-a marturisit Cristina Ciulei (Silenul): In timpul exercitiilor de improvizatie desfasurate
de-a lungul repetitiilor, importantd a fost nu doar stabilirea relatiei dintre personaje si situ-
atia in care acestea se aflau, ci si punctarea relatiei pe care personajele si actorii o vor
avea, ulterior, cu publicul. Deoarece regizorul si-a dorit sa implice activ publicul in spec-
tacol, actorilor din distributie li s-a cerut sa-si pund in valoare abilitatile dezvoltate in
show-urile de improvizatie sau de stand-up comedy pe care le-au sustinut de-a lungul
vremii tocmai pentru a mentine activa aceasta relatie cu spectatorii.

Odata condus sus, in sala de teatru, publicul descoperea spatiul scenic. O folie de
plastic fusese intinsa astfel incat sa acopere podeaua si unul dintre peretii laterali. Dea-
supra peretelui acoperit cu folie se afla un ecran de proiectie. Cu ajutorul acestui ecran
se va construi scenic, pentru o vreme, imaginea fiorosului si temutului ciclop. in interio-
rul celor trei laturi pe care fusese asezat publicul se putea observa o masa de lucru, din
material OSB. In jurul mesei, care avea forma literei L, fuseserd amplasate citeva scau-
ne simple. Dincolo de ceea ce se putea lesne observa (,,depinde cat de multi cauti cu
privirea”, dupd cum mi-a mérturisit Adrian Matei), spectatorul ar fi putut sa descopere
si alte elemente: spre exemplu, panzele de paianjen pe care echipa artistica le gésise prin
colturile bastionului si pe care a ales sa le lumineze discret. Senzatia pe care ti-o oferea
spatiul era aceea a unui loc in care se construieste ceva, un loc cu o puternica notd mas-
culina. Totodata, o alta senzatie nascuta de spatiu era cea unui mediu izolat; caci, nu-i
asa, actiunea Ciclopului lui Euripide se petrece pe o insuld, la poalele muntelui Etna.

La intrarea 1n spatiu, publicul il vede instalat la masa pe opera(c)torul Adrian Matei.
Pe aceeasi masa se observa si pupitrul sau, care ii ofera posibilitatea ca, pe durata desfa-
surdrii spectacolului, sd ocupe functia unui adevarat ,.tehnician in performing” (Schec-
hner 2009, 198). Am folosit aceastd expresie a lui Richard Schechner intrucat mi se pare
ca, pentru cititorul familiarizat cu cele Sase axiome ale teatrului ambiental, ea traduce
cat se poate de bine rolul care i-a fost desemnat lui Matei in acest spectacol: interventii,
in timp real, asupra elementelor video si sonore in functie de temperatura si energia
venite din partea actorilor si a publicului. Dupa cum mi-a marturisit in dialogul pe care
l-am purtat cu el, de un real folos pentru functia pe care a avut-o de indeplinit in acest
spectacol s-a dovedit experienta sa de cincisprezece ani ca DJ. Tot la intrarea in spatiu,
publicul o descopera cu privirea pe Ramona Gherasim (Satiru/). Urcata pe o alta laturd a
mesei, ea danseaza frenetic pe Zombie Trepidation, melodie ce se va opri doar dupa ce
publicul a urcat si s-a instalat in spatiul de sus al Bastionului Macelarilor.

Opera(c)torul Adrian Matei se ridica de la locul sdu, merge si stinge lumina plina, de
serviciu, folositd pe durata intrarii si instalarii publicului. O serie de lumini ,,de teatru”
anuntd cd va incepe spectacolul. Cadrul ales: structura unui podcast. Vlad Hanes
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(Prezentatorul) urca in sald, se asazd la aceeasi masa in forma literei L si 1si incepe
podcastul. E despre intamplarile petrecute in Odiseea. Pe masura ce gaza podcast-ului
vorbeste, povestea sa incepe sa fie animata teatral: o parte din istorie prinde viatd (cea
referitoare la intdlnirea dintre Ulise, ciclop si satiri) si intdmplarile personajelor din
podcast incep, efectiv, sd se desfasoare in fata spectatorilor. Optiunea pentru o atare
structura spectaculard are un dublu rol. Mizand exclusiv pe partea audio, podcastul aduce
in joc imaginarul spectatorului, determinandu-1 sd se implice activ in istoria pe care o
ascultd. Naratiunea, ca formuld de relatare, are, in primul rand, darul de a ne conecta
emotional la o poveste, lucru important atunci cand iti doresti implicarea publicului in
spectacol: racordul se produce imediat. Dincolo de aceste aspecte, la implicarea si
activarea publicului au contribuit si alte elemente: spargerea celui de-al patrulea perete
(recunoasterea actorilor ca fiind actori, a tehnicianului ca fiind tehnician, lumina plina, de
serviciu, trucuri teatrale la vedere — ca spre exemplu, spatiul care se ,,zguduie” sub
greutatea ciclopului etc.), integrarea tehnologiei in spectacol, spatialitatea sunetului
(ceea ce reuseste aici Adrian Matei este similar cu ceea ce se realizeaza scenic prin apelul
la un sistem de sunet binaural in spectacolul The Encounter al lui Simon McBurney),
lumini dinamice din punctele de vedere ale culorii si intensitatii.

Pe langa ceea ce se vede efectiv, 1n alcatuirea atmosferei scenice a spectacolului Ci-
clopul in regia lui Adi Iclenzan mai intra si o deranjanti energie masculind. In acest
sens, Octavian Szalad, observa: Ciclopul dupa Euripide in viziunea celor de la 3g HUB
propune ,,un univers al masculinitatii brutale, duse pand la monstruozitate* (Szalad
2024, 102). Aceasta energie scenica s-a nascut in urma preludrii unor impulsuri din tex-
tul dramatic al lui Euripide, o piesd, dupa cum noteaza Edith Hall, cu o energie emina-
mente masculini®. In ceea ce priveste monstruozitatea la care facea referire Octavian
Szalad, si aceasta a aparut scenic tot in acord cu felul de a fi al textului lui Euripide.
Regizorul nu a facut altceva decit sa tind cont in constructia spectacolului sau de rostul
si specificul unei drame cu satiri. Jucata la finalul unei zile in care publicul vizionase
trei tragedii, ,,drama satyrica, aceastd «tragedie jucdusay», ivitd la hotarele comediei,
avea menirea sd destinda sufletele spectatorilor, dupa incordarea provocata de fluxul
calamitatilor dezlantuit de-a lungul unei trilogii” (Miran 2005, 44). Cum facea asta?
Apeland la ,,gaguri vizuale exagerate si umor scatologic” (Zarrilli 2010, 62) si folosin-
du-se de personaje cu o naturd aparte: satirii, pe jumatate oameni, pe jumatate cai, erau
»portretizati ca fiind obsedati de vin, obsedati de sex, mincinosi, lasi mancaciosi” (Shaw
2018, 3). Aceasta portretizare a satirilor si a universului lor a fost echivalatd scenic atat
prin notele caricaturale ale costumelor si machiajelor, cat si printr-o serie de actiuni
fiziologice (sorbituri, gemete, ragaieli, molfaieli) al caror rol era acela de a invalui sen-
zorial spectatorul in povestea desfasuratd in fata sa pe scena.

4 Vezi in acest sens studiul semnat de Edith Hall, Ithyphallic Males Behaving Badly; or, Satyr
Drama as Gendered Tragic Ending, In Parchments of Gender, edited by Maria Wyke, Oxford,
Claredon Press, 1998, pp. 13-37.
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Crosetand creativ in jurul felului de a fi al personajelor, situatiilor si energiilor din tex-
tul vechi de mai bine de doua mii cinci sute de ani, echipa de la 3g HUB a dat nastere unui
spectacol ,,pe care”, ne marturiseste Octavian Szalad, ,,nu as fi vrut sa-1 vad niciodata, dar
de care nu m-am putut dezlipi” (Szalad 2024, 103). Dupa cum observa Mihai Brezeanu,
aceasta versiune a Ciclopului ,,verbalizeaza, suculent, parte din dementele lumii Inconjura-
toare. [...] Tot ce duhneste in meandrele tik-tok-ului, in catacombele caselor din orisice
cartier [...] striviti de tonele de fecale vorbite si/sau produse. E dur, e foarte dur. Nu vor-
besc de ce vedem pe scend. Vorbesc de ce vorbim, facem, traim. Teatrul pune doar oglin-
da (si microfonul, si camera, si ecranul, si scena). Ne ingrozim, ne scarbim, radem, aplau-
dam, iesim. Adevaratul spectacol (re)incepe pe strada.” (Brezeanu 2025).

Jocul ielelor, producitor Compania ,,Liviu Rebreanu” a Teatrului National Targu
Mures

Jocul ielelor, In regia lui Adi Iclenzan, a fost productia aniversara realizata pentru a
marca saizeci de ani de existentd a sectiei romane a Nationalului targumuresean. Titlul
piesei lui Camil Petrescu se Inscria in linia dramaturgiei romanesti preponderent puse in
scend in anul 2022 de catre Compania ,,Liviu Rebreanu”, venind si ca o consecinta di-
rectd a proiectului Ro.drama. Dezvoltat in timpul pandemiei de aceeasi companie la
initiativa si sub coordonarea regizorului Adi Iclenzan, proiectul avusese o misiune artis-
tica similard: asezarea in prim-plan a dramaturgiei romanesti.

Premiera spectacolului Jocul ielelor a avut loc vineri, 25 noiembrie 2022 si a fost,
dupa cum mentioneaza Oana Balaci, ,,invaluita in controversa” (Balaci 2022). Cele do-
ua reprezentatii (de altfel, singurele!) ale productiei, ,,nu s-au bucurat de aceeasi primire
nici din partea publicului, nici din partea actorilor. Legenda spune (confirmata de echipa
teatrului) cd aproximativ cincizeci de persoane au parasit sala in timpul premierei* (Ba-
laci 2022). Dupa cum remarca si Sasa Panzaru, ,,acest spectacol constituie o experienta
diferita fata de altele” (Panzaru 2022). Prin ce anume se distingea acest spectacol? Ce a
facut ca atat publicul, cat si o parte a echipei creative sa nu imbratiseze propunerile ar-
tistice ale regizorului? Cadrul prezentei lucrdri nu ne oferad posibilitatea sa analizdm in
profunzime factorii care au condus la atari atitudini. Ceea ce ne permite insa articolul de
fatd este sa aducem in prim-plan urmatoarea idee: in Jocul ielelor ,,Adi a facut un teatru
realist psihologic de foarte buna calitate” (Blaga 2026), net deosebit de modul in care,
de reguld, in spatiul teatral roméanesc, se construieste scenic realismul psihologic. Afir-
matia citata 1i apartine actorului Stefan Dogaru care, in interviul pe care 1-am realizat cu
el special pentru aceasta lucrare, a subliniat, nu o datd, faptul ca ajungem sa facem uz pe

3 Pentru mai multe detalii despre proiectul Ro.drama vezi, spre exemplu, interviul realizat de Dan
Maracineanu cu Diana Sarbu: ,,Maraton de spectacole lectura de Ziua Culturii Nationale la
Teatrul National Targu-Mures — Interviu cu Diana Sarbu, coordonator proiect”, in Agenda de
Mures, 12 ianuarie 2021, https://agendademures.ro/maraton-de-spectacole-lectura-de-ziua-
culturii-nationale-la-teatrul-national-targu-mures-interviu-cu-diana-sarbu-coordonator-proiect/,
accesat la 26 ianuarie 2026.
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scenele teatrelor noastre de ,,niste clisee de teatru realist pe care le stim si le tot folosim,
niste clisee si niste stereotipuri de personaje” (Blaga 2026) care insa nu fac altceva decat
sda dea nastere unor universuri spectaculare ,,cu personaje cliseice bidimensionale”.
Tocmai acest lucru a fost ocolit de Iclenzan in Jocul ielelor. Prin intreg aparatul scenic
construit el a reusit sd realizeze teatral ceea ce i reuseste, de minune, in plan literar,
romanului realist psihologic.

Autorii care scriu romane realist psihologice isi doresc ,,sd reconstituie viata interioara
a personajelor lor, sa redea lumea psihicului, sentimentele, emotiile, senzatiile etc.” [subl.
D.D.] (Dumitriu 1996, 34). Fiind constienti de faptul ca ,,asupra aceleiasi realitati existd o
infinitate de opinii” (Dumitriu 1976, 35), dar si de faptul ca ,,viata interioara este intr-o
continud miscare, intr-o neintreruptd devenire a cérei cunoastere este inepuizabila si
aproape imposibila” (Dumitriu 1976, 24), autorii acestui gen de literatura refuza sa eluci-
deze realitatea, ,,sa-1 ofere o unica «interpretare»” (Dumitriu 1976, 24). De aceea, 1n ro-
manul realist psihologic cititorul are in fatd o suma de ,,senzatii, impresii, reflexii, mereu
in migcare, in evolutie” (Dumitriu 1976, 49) ale lumii interioare a personajului aflat in
prim-plan, iar scriitorul a fost ,,deposedat de forta lui de a sti totul” (Dumitriu 1996, 12):
pentru ca, ,,in fata complexitdtii vietii, cititorul trebuie sa fie liber sd se orienteze, sa ga-
seasca singur cheile misterului” (Dumitriu 1976, 45). In acest tip de naratiune, ,,obiectivi-
tatea consta tocmai in programatica libertate ce se da eroului de a se exprima pe sine”
(Dumitriu 1976, 51) si libertatea care i se oferd cititorului, chemat sa ,,vada” nu sa ,,cu-
noasca” [subl. D.D.] (Dumitriu 1976, 51) acest personaj. Potrivit Danei Dumitriu, ,,rea-
lismul psihologic este o specie de proza neconcluziva” [subl. D.D.] (Dumitriu 1976, 55).
Cel care povesteste, ,,imprumuta punctul de vedere al personajelor” (Dumitriu 1976, 53).
Tot ceea ce se prezinta In romanul realist psihologic este ,,filtrat prin viziunea” (Dumitriu
1976, 53) acestor puncte de vedere, al caror mod de a percepe si Inregistra realitatea poate
sa fie (sau nu!, romancierul nu ne spune asta) unul inselator.

Prin mijloacele scenice pentru care a optat si prin modul 1n care si-a coordonat colabo-
ratorii, Adi Iclenzan a construit teatral in Jocul ielelor ceea ce reusesc sa realizeze in plan
literar autorii romanului realist psihologic. Regizorul a conturat scenic un mediu ambiental
menit sd-1 scufunde pe spectator in tumultul lumii interioare a personajelor din textul lui
Camil Petrescu deasupra carora pluteste o teribilda amenintare: ,,[...] la noapte izbucneste
rizboiul [...]”° (Petrescu 2013, 10). In acest sens, a fost creati o adevarati , tapiserie de sti-
muli” (Blaga 2026) care sa puna 1n valoare cum se resimte la nivel individual aceasta ame-
nintare. La constructia acestei tapiserii scenice de stimuli, tapiserie densa si complexa, au
contribuit multiple medii de expresie artistica: de la prezenta reala a actorilor in spatiul tea-
tral, la imagini filmate anterior sau inregistrate in timp real de cele paisprezece camere vi-
deo amplasate 1n diverse puncte ale cladirii Nationalului tairgumuresean, de la efectele de

6 Textul scenic al spectacolului Jocul ielelor in regia lui Iclenzan elimind din piesa lui Camil
Petrescu scena intdi a primului tablou (actul 1). Drept urmare, primele replici ale spectacolului
regizat de Iclenzan sunt cele dintre Dascu Mitica si Responsabilul (Kiriac), mai precis, cele in
care acesta din urmd  anunta ca la noapte va incepe razboiul.
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spatialitate aplicate in timp real de sound designerul Adrian Matei asupra vocilor actorilor
si sunetelor parte din ambianta scenica pana la contrastele generatoare de tensiune existente
intre diversele texturi si medii de expresie care intrau in alcatuirea atmosferei teatrale.

Aceasta atmosfera teatrala nelinistitoare realizatd de echipa creativa a spectacolului
Jocul ielelor a avut un impact deosebit de puternic asupra celor prezenti; pana intr-acolo
incdt o parte a publicului a ales sa iasd din sala de spectacol. Atat Narcis Zamfir, cat
si Cristina Ciulei mi-au descris in interviurile pe care le-am realizat cu ei cum au resim-
tit atmosfera teatrald pe care o propunea spectacolul regizat de Iclenzan. Narcis Zamfir
mi-a marturisit: ,,un soi de energie, o stare care este [...], la Jocul ielelor mi-a fost frig
tot spectacolul, mi se parea periculos cumva [...] o atmosferd care se Intiparea foarte
mult In mine ca spectator. [...] Am Inceput sa simt mild, teama, disperarea oamenilor.”
Cristina Ciulei mi-a descris o senzatie similara cu cea resimtitd de colegul ei: ,,mie mi-
era foarte frica gi mi-era foarte frig in sala. De la scena cu Andi [n.a.: este vorba de acto-
rul Andi Gherghe, interpretul personajului Petre Boruga], de la proiectii, mi se parea ca
mi-e fricd de barbatii care sunt pe scend, mi se parea ca au ceva foarte ascuns, mi se
parea ca e [...] nu stiu daca pot sa transpun foarte tare in cuvinte, dar imi dadea o senza-
tie foarte mare de frica si de vulnerabilitate”. De reguld, asa cum a observat si Cristina
Ciulei, cuvintele nu prea ne sunt de ajutor atunci cand ne propunem sa descriem contac-
tul cu o anumitad atmosferd, in particular, cu atmosfera spectacolului Jocul ielelor. Acest
lucru se Intampla datoritd felului de a fi al atmosferelor: ceva cat se poate palpabil si, in
acelasi timp, ceva cat se poate de difuz/volatil. Dupa cum le defineste Gernot Bohme,
atmosferele sunt ,,spatii armonizate, adica spatii cu o anumitd stare de spirit” (Bohme
2017, 2). In alcatuirea lor intrd, de fiecare datd, doud dimensiuni: una spatiald si una
emotionald (B6hme 2017, 2). Ele nu pot fi resimtite si Incasate ca atare decat daca avem
de-a face cu ,,co-prezenta subiectului si a obiectului” (Bohme 2017, 26). Important de
subliniat ar fi si ca, in cazul constructiei atmosferelor, ,activitatea artisticd nu se mai
consuma in crearea unei opere” (Bohme 2017, 25) pe care, ulterior, publicul va veni, o
va recepta si admira, ci in activitati artistice care constau ,,in producerea unor moduri
particulare de receptare” tinandu-se cont de faptul ca privitorii ori consumatorii vor juca
,un rol in producerea «operei insesi»” (Bohme 2017, 25). Dupa cum mai subliniaza
Gernot Bohme, ,,atmosferele sunt totalitati: ele impregneaza totul, coloreaza intregul
unei lumi sau al unei privelisti, scalda toate lucrurile intr-o anumitd lumina si unifica o
diversitate de impresii Intr-o singura stare afectiva” (Bohme 2017, 29).

Starea afectivad pe care au descris-o atat cei doi actori, pe care am resimtit-o si eu si
care impregna intreaga Sald Mare a Nationalului tAirgumuresean era acea neliniste apa-
satoare generata de replica ,,[...] la noapte izbucneste razboiul [...]” (Petrescu 2013, 10).
Pentru a o face palpabila, Adi Iclenzan a orchestrat intr-un anume fel intreg aparatul
teatral. Adjectivul contrast cred ca ar descrie cel mai pertinent fiecare dintre elementele
exploatate scenic si modul in care au fost ele puse in valoare de fiecare dintre compar-
timentele creative ale spectacolului. Opozitia dintre: miscat si static; teatru si film; lu-
mina calda si lumina rece; iluzia care se construieste in fata ochilor tai, te capteaza si te
determina sa te implici emotional (imersivitate) dar care, doar cateva minute mai tarziu,
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este expusa brutal drept ceea ce este: o simpld iluzie teatrala (distantare brechtiana);
lumind plind, de serviciu, si intuneric estetizat; lavaliere si voci nemediate tehnic; calm
si isterie; fete in prim-plan pe ecranele de proiectie si fete pe care nu le putem deslusi
intrucat distanta dintre locul 1n care este asezat publicul si spatiul in care au fost plasate
scenic personajele este prea mare; ipostaze diferite, contradictorii ale acelorasi persona-
je; ceea ce afirma raspicat un personaj si ,,vizibilele” lui ganduri interioare la care, oricat
ne-am stradui, nu vom avea acces si care vor alcatui un soi de aurd de mister in jurul
personalitatii acestuia. Pe acest conflict/contrast dintre texturi, stari si actiuni a fost ridi-
cat intreg esafodajul teatral. El avea menirea de a conduce scenic stérile de spirit care se
voiau a fi parte din atmosfera spectaculard: nelinistea, amenintarea, senzatia de corp
aflat sub o presiune teribila.

Se poate ca rezultatul tuturor acestor demersuri creative, asa cum nota Oana Ba-
laci, adica spectacolul Jocul ielelor in regia lui Adi Iclenzan, sa fi fost ,,un spectacol
care, asemenea filmelor lui Cristi Puiu, este potrivit doar pentru un anumit tip de pu-
blic” (Balaci 2022). in acelasi timp, nu pot si nu subliniez faptul cd regizorul Adi
Iclenzan a reusit, ocolind cliseele cu care vine la pachet, de reguld, realismul psiholo-
gic, s construiasca scenic o atmosfera teatrald similard cu cea din romanele lui Proust
sau Joyce sau, daca doriti, cu cea realizatd scenic de Krystian Lupa in spectacolul
Capri — the Island of Fugitives.

Tinerete fard batrdnete si viatd farda de moarte, producator Teatrul Dramatic ,,Fani
Tardini” Galati

Spectacolul Tinerete fara batranete si viata fara de moarte regizat de Adi Iclenzan a
fost parte integrantd a Proiect 9 initiat de Teatrul Dramatic ,,Fani Tardini” din Galati.
Dezvoltat pe durata a ,,trei stagiuni consecutive” (Teatrul Dramatic ,,Fani Tardini” s.a.),
proiectul a insemnat realizarea a noua spectacole regizate de trei personalitati artistice
distincte: Leta Popescu, Cristian Ban si Adi Iclenzan. Scopul initiativei’ fusese unul cat
se poate de precis: revitalizarea ,,actului teatral prin abordarea unor mijloace de creatie
si productie diferite fata de cele cu care Teatrul din Galati a operat pand acum, dar si
prin reanalizarea raporturilor dintre institutie, artisti, spectacol si public” (Teatrul Dra-
matic ,,Fani Tardini” s.a.).

Primele reprezentatii ale spectacolului Tinerete fara batrdnete si viata fara de moar-
te au avut loc in zilele de 11 si 12 martie 2023. Intr-un material aparut in presa giliteana
cu doua zile nainte de premierd, regizorul marturisea: ,,noi, echipa artistica a acestui
spectacol, o sd spunem povestea publicului, asa cum o intelegem noi, in felul nostru, si
vom miza pe prima forma de teatru care a existat pe pamant, cea In care un om spunea o
poveste altui om” (Penciu 2023). Iar povestea a fost spusa de aceasta data, intr-adevar,
intr-o maniera atipica fatd de modul obisnuit al teatrului de a istorisi scenic povesti. De

7 Pentru mai multe detalii despre acest proiect vezi si articolul lui Mihai Brezeanu, ,,Proiect 9. Si
voud”, in Teatrul azi, nr. 3-4/ 2023, pp. 105-106.
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altfel, Tnainte de iesirea la public a productiei, pagina web a dramaticului galatean isi
atentiona spectatorii: noul spectacol va fi unul ,neconventional” (Teatrul Dramatic
,Fani Tardini” s.a.). Prin ce anume s-a tradus teatral acest fel al nostru de a povesti la
care facuse referire regizorul Adi Iclenzan?

Pentru a raspunde la aceasta intrebare voi aduce 1n discutie, inainte de toate, perioa-
da de constructie a spectacolului — laboratorul — asa cum au catalogat acest proces de
lucru actorii si autorul textului pe care i-am intervievat. Echipa creativa a avut la dispo-
zitie trei luni pentru a realiza spectacolul. Din tot acest interval temporal, doud luni si
jumatate i-au fost dedicate laboratorului in cauza. Oana Mogos mi-a marturisit: a fost
,»cel mai tare laborator la care am participat vreodatd”. Prima parte a repetitiilor a con-
stat intr-o etapa de documentare compusa din lectura si audierea unor conferinte referi-
toare la temele filosofice ale basmului cules de Petre Ispirescu, dar si din numeroase
dialoguri ale membrilor echipei artistice purtate pe marginea textului ales a fi pus in
scend. Au fost disecate multiplele nuante ale basmului (,,am inceput sa intelegem efectiv
fiecare propozitie”, afirma Ciprian Brasoveanu), dar si rostul si felul de a fi al absolut
fiecarui personaj (indiferent ca era vorba de Fat-Frumos sau de un simplu ostean sau
mesean care aparea doar episodic). Dupd cum fisi aminteste acelasi actor, ,,Jucram cu
imaginatia, cu sufletul, cu psihicul si nu ficeam nimic altceva, parea cd nu pregatim in
niciun fel spectacolul”. Totodatd, de-a lungul acestei faze a repetitiilor, mi-a adus la
cunostintd Radu Horghidan, echipa creativa a descoperit in Fat-Frumos ,,arhetipul cau-
tatorului etern care n-are nicio clipa stare” dar si faptul cé el este, mai presus de orice,
,,Un om care nu vrea s moara”. Acestei etape i-a urmat o saptamana in care fiecare din-
tre actorii parte din distributia spectacolului (Vlad Ajder, Elena Anghel, Ciprian Braso-
veanu, Petronela Buda, Stefan Forir, Oana Mogos, lonut Moldovean) au povestit bas-
mul din perspectiva proprie. Durata acestor sesiuni de repetitii a fost una indelungata.
Spre exemplu, afirma Ciprian Bragoveanu, ,,la mine, sa povestesc basmul, a durat vreo
trei ore”. Faza aceasta a fost succedatd de un timp dedicat improvizatiilor pornind de la
situatiile si personajele textului. In ceea ce priveste aceasta etapa, Ciprian Brasoveanu a
subliniat urmatorul aspect: ,,Adi lucreaza de regula cu extremele [...] cdnd improvizam
ceva, nu avea valoare daca nu ne duceam pana intr-o extrema”. Totodata, Oana Mogos
mentioneaza un alt aspect care da seama de notele caracteristice ale acestei etape a labo-
ratorului: ,,pand la forma in care e azi spectacolul, noi ficusem inca vreo patru-cinci
variante” (Blaga 2026).

La un moment dat, mi-a relatat Radu Horghidan, s-a ajuns intr-un punct al repetitii-
lor in care s-a simtit nevoia de a avea la scend un ,,text coerent”. Intrat initial in proiect
ca dramaturg la scena (textul urma sa fie generat apelandu-se la metode specifice creati-
ei colective), Horghidan va ajunge sa scrie textul de spectacol, un hibrid intre basmul de
la care s-a pornit acest proces, directiile in care s-au lasat purtati actorii coordonati de
regizor in timpul laboratorului de lucru si propria perspectiva asupra povestii. Avand la
dispozitie doar doua saptamani, inspirat de muzicalitatea aparte a primei parti a textului
original, de improvizatiile colegilor sai actori si de ludicul nédscut in timpul repetitiilor,
lucrand continuu cate doudsprezece ore pe zi, imprumutand structura clasica de storytel-
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ling si energia cautatorului disperat care s-a dovedit a fi Fat-Frumos, Radu Horghidan a
dat nastere unui text aparte. A rezultat, dupa cum observase si Adi George Secara, ,,pas-

=9

trand proportiile comparatiei [...] un fel de «Mahabharata» romaneasca” (Secara 2023).

Daca se poate afirma ca procesul de lucru — laboratorul — la acest spectacol a fost unul
neconventional, acelasi cuvant poate fi folosit pentru a-i descrie forma si structura rezulta-
te. Actorul Ciprian Brasoveanu a mentionat in interviul pe care I-am realizat cu el ca regi-
zorul Adi Iclenzan ,,nu stabileste o forma concretd” a spectacolului ,,pana aproape de pre-
miera”. In cazul de fata, forma si structura spectaculara s-au nascut cu aproximativ doui
saptamani Tnainte de data programata a premierei. Adrian Matei, cel care semneaza im-
preuna cu regizorul scenografia spectacolului, a caracterizat atmosfera mediului ambiental
construit pentru Tinerete fird batrdnete si viatd fird de moarte drept una intima. intreg
aparatul scenic fusese folosit astfel incat sa imerseze publicul intr-o atmosfera confortabi-
1a, familiara, cordiala: de la canapelele si fotoliile pe care fusesera instalati actorii, pana la
lumina compusi din ,.elemente conventionale” (in partea din fatd a spatiului scenic nu
exista deloc ,,lumini de teatru™), de la lipsa efectelor audio pana la prezenta in spatiul sce-
nic a microfoanelor folosite in podcasturi care, la nivel senzorial, iti confera senzatia ca ti
se povesteste ceva important. Asezati In acest spatiu teatral care invita la confort si relaxa-
re, cei sapte actori parte din distributia spectacolului citeau ,,fragmente ale textului, ale
aceluiasi text care curge neintrerupt, doar cu usoare volute si sincope special alese (Cor-
doneanu 2023). Citirea textului era insotitd, pe alocuri, de prezentele in planul indepartat
al scenei a unora dintre actori, de proiectiile-portret ale acestora si de proiectii ale desene-
lor realizate in timp real de actorul Stefan Forir. ,,Ritmul alert al cuvintelor, ritm [...] sus-
tinut pana la sfarsit” (Cordoneanu 2023) de actori, era in consonanta cu acea energie dis-
peratd a personajului Fat-Frumos, cel care aleargd prin lume ca s nu-si intadlneasca
moartea. Totodata, tempoul acesta, dupa cum a subliniat Radu Horghidan, ,,intra in con-
trast, de fapt, cu spatiul care era foarte confortabil”.

Pe de o parte, s-a optat pentru aceasta forma si structurd din considerente practice.
Radu Horghidan a mentionat ca in timpul scurt avut la dispozitie devenise practic impo-
sibila invatarea cantitatii mari de text (textul de scend rezultat avea peste o suta cincizeci
de pagini). Pe de alta parte, forma si structura alese au capatat puternice valente estetice.
Acestea pot fi puse in relatie cu acea dorinta a regizorului devoalata in interviul anterior
premierei, anume aceea de a spune povestea basmului cules de Petre Ispirescu mizand
,pe prima forma de teatru care a existat pe pamant, cea In care un om spunea o poveste
altui om” (Penciu 2023). In cazul de fata, cei care ne-au spus povestea nu au fost niste
simpli actori, ci au devenit scenic adevarati naractori. Imprumut termenul naractor de
la Patrice Pavis pentru a descrie functia pe care au ajuns sd o ocupe actorii din distribu-
tia spectacolului in acord direct cu forma si structura spectaculara rezultate in urma la-
boratorului de creatie. Naractorul, ne spune Patrice Pavis, readuce in prim-plan , traditia
veche a povestitorului popular” (Pavis 2016, 147). Teatrul din al carui ansamblu face
parte ,,contestd traditia care tinde sa separe teatrul de povestire, actorul de povestitor”
(Pavis 2016, 147). Adica, tocmai ceea ce si-a propus regizorul. Nu neaparat sa conteste
aceasta traditie, cat sd o readuca in prim-plan. Dupa cum observase si Oana Mogos, 1n
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cazul spectacolului produs de dramaticul galatean, poate cd experimental a fost ,,faptul
ca ne-am 1intors la ce cred eu cé e actorul, si anume, un povestitor [...] ceea ce a fost
foarte greu pentru noi; sa ne opresti din impulsul acesta exterior de a ardta, de a face, de
a fi si sd te Intorci la a contine tot, la a sta pe scaun si a spune o poveste”. Acest a confi-
ne tot la care face referire Oana Mogos trebuie pus in relatie cu ,,muntele imens de ma-
terial pe care 1-ai generat” in timpul repetitiilor despre care mi-a vorbit actorul Ciprian
Brasoveanu si care, tocmai datoritd laboratorului intens de care au avut parte actorii, se
imprimase puternic 1n aura si prezenta lor scenica astfel incat, chiar si atunci cand acto-
rii stau, de fapt, aratd, fac, sunt, adica contin tot. In spectacolele pe care le pune in sce-
na, Adi Iclenzan ,,lucreaza foarte mult cu prezenta” (Blaga 2026) actorului in spatiu. in
acest sens, Radu Horghidan mi-a marturisit: ,, de multe ori tu, ca actor, te poti uita la
Adi si sa nu intelegi exact ce vrea, pentru cd nu stii ca se poate lucra cu instrumentul
asta, pentru ca tu nu constientizezi ca, faptul cé stai intr-un spatiu, felul in care stai, cine
esti tu in momentul in care stai, influenteaza foarte mult experienta. Fara sa faci nimic.
Nu trebuie sa faci nimic. E vorba de cine esti, nu de ce faci. Si Adi lucreaza cu asta.
Foarte mult!” (Blaga 2026).

lar pentru ca experienta numitd Tinerete fara bdtrdnete si viata fara de moarte sa fi
functionat in plin ar fi fost nevoie si ca spectatorul sd-si modifice atitudinea ,,pasiva” pe
care, de regula, o are atunci cand asistd la un spectacol de teatru. Dupa cum observase si
Adi George Secard, in cazul acestei puneri in scena, spectatorii au fost invitati ,,sa fie
mai mult ca niciodata si ei actori (chiar si numai cu imaginatia)“ (Secara 2023). Pe cale
de consecintd, ,,pentru spectatorul comod” vizionarea productiei teatrale galatene nu a
reprezentat ,,0 experienta facila” (Secara 2023). Daca in acest tip de ,,in-scenare reflexi-
va care te obliga sa gandesti* [subl. I.C.] (Cordoneanu 2023), tu, ca spectator, nu ,,le dai
dreptul unor intrebari sa prinda forma in tine™ [subl. 1.C.] (Cordoneanu 2023) in timp ce
intreg aparatul scenic te imerseaza in lumea basmului cules de Petre Ispirescu povestit
din perspectiva echipei artistice, experienta teatrald poate foarte bine sa fie una nesem-
nificativa, ba chiar, una de-a dreptul deranjanta.

Din totalul celor opt reprezentatii® de care a avut parte spectacolul, actorii isi amin-
tesc de una anume ca fiind speciald. O ,,experientd unica”, dupa cum mi-a descris-o
Ciprian Brasoveanu. $i Oana Mogos mi-a povestit despre ea: ,,am avut o singura repre-
zentatie la Tinerete... in care chiar am simtit ca noi am facut cam ce a trebuit sa facem si
aceea a fost o zi In care noi sapte, cdnd ne-am vazut, ne-am bucurat cad am spus o poves-
te”. Caracterul acesta extra-ordinar al reprezentatiei la care fac referire cei doi actori
trebuie pus in relatie cu urmatorul aspect despre care mi-a vorbit actorul Ciprian Braso-
veanu: regizorul Adi Iclenzan construieste scenic ,,un context pentru ca o astfel de expe-
rientd sd poati avea loc”. In timpul repetitiilor el este ,,dispus sa sacrifice niste solutii
bune” descoperite doar pentru ca astfel de ,,rezultate unice” sa poati avea loc. in acest

8 Informatiile referitoare la numarul total al reprezentatiilor spectacolului Tinerete fard batrdnete
si viata fara de moarte mi-au fost puse la dispozitie de Mona Sandu, secretara literard a
Teatrului Dramatic ,,Fani Tardini” Galati.
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sens el nu manipuleaza aparatul scenic doar pentru a forta instituirea unei astfel de expe-
riente. Dupa cum a constatat Ciprian Brasoveanu, ,,ea se poate, sau nu!, intampla”. To-
tul depinde de acest atat de fragil si de greu a fi in timpul prezent al actorilor si al spec-
tatorilor deopotriva pentru ca, de restul, anume de cadrul estetic pentru ca o astfel de
experientd sa poatd avea loc, s-a ocupat regizoral Adi Iclenzan.

Largind posibilitatile teatrului ca arta

Literatura de specialitate defineste teatrul experiential drept acel teatru care pro-
pune ,,intalniri spectaculare in care publicul are o calitate dubla: atat de martor, cat si de
participant activ in raport cu si in cadrul evenimentului spectacular” (Lewis si Bartley
2023, 2). Privind din perspectiva istoricd, se poate spune ca teatrul experiential asaza,
din nou, in centrul evenimentului teatral ,,implicarea spatiala si experientiald a publicu-
lui” (Lewis si Bartley 2023, 3). Dupa cum observa William W. Lewis si Sean Bartley,
,scurta perioada in care pasivitatea publicului a devenit regula reprezintd doar un episod
minor in lunga istorie a practicilor teatrale angajate si interactive” (Lewis si Bartley
2023, 3). Totodata, in aceeasi literatura de specialitate se mentioneaza si faptul cé teatrul
experiential ,,se sprijind pe multiple forme de interactivitate cu publicul (Lewis si Bar-
tley 2023, 5). Incercand si ordoneze in functie de interactivitatea cu publicul diversele
practici teatrale experientiale, Lewis si Bartley sustin urmatoarea clasificare: spectacole
in care accentul poate fi pus pe imersarea publicului, spectacole in care accentul poate fi
pus pe participarea acestuia, spectacole in care accentul poate fi pus pe game play sau
spectacole in care accentul poate fi pus pe jocul de rol (Lewis si Bartley 2023, 6). Spec-
tacolele experientiale in care este ,.exploatat” scenic caracterul imersiv sunt definite
drept acele productii teatrale care mizeaza pe ,,0 implicare senzoriala” a spectatorului
oferindu-i acestuia ,,sentimentul ca este invéluit de un univers scenic sau dramaturgic”
(Lewis si Bartley 2023, 6). Intr-o practici teatrala care mizeaza pe imersivitate, publicul
are senzatia ca ,.este in interiorul operei” [subl. L. si B.] (Lewis si Bartley 2023, 6) insa,
dupa cum sustin cei doi autori, ,,imersiunea nu implica automat si un raspuns. Spectato-
rii unui eveniment imersiv pot raméane pasivi si, totusi, interactioneaza, pur si simplu,
prin intermediul simturilor/afectelor” (Lewis si Bartley 2023, 6). Spectacolele in care
accentul este pus pe participarea publicului implica ,,un grad mai ridicat de interactivita-
te” din partea acestuia, adeseori spectatorilor li se ,,cere sa aleaga ceva sau sa se implice
direct in actiune ca membri ai publicului” (Lewis si Bartley 2023, 6). Spectacolele in
care accentul este pus pe game play presupun ,,un nivel ridicat de interactivitate” (Lewis
si Bartley 2023, 6); in astfel de spectacole ,,alegerile facute genereaza un raspuns imedi-
at”, publicul fiind ,,recompensat pentru cd a atins un anumit scop sau obiectiv” (Lewis si
Bartley 2023, 6). Cat priveste spectacolele experientiale in care dominant este jocul de
rol: in acest caz, spectatorul isi asuma ,,rolul unui personaj, operator, ghid sau al unui alt
membru al lumii fictionale” (Lewis si Bartley 2023, 6) avand astfel un rol activ in inte-
riorul fictiunii, devenind parte constitutiva a acesteia. in cadrul unui spectacol, mentio-
neaza autorii, aceste accente nu sunt folosite in stare purd, adeseori, in interiorul unui
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spectacol se regiseste un amestec al feluritelor moduri posibile de interactivitate si im-
plicare a publicului.

Adi Iclenzan isi defineste spectacolele pe care le pune in scena drept experiente este-
tice senzoriale la contactul cu o temd. Intrebat de Alina Dumitriu, secretard PR a Tea-
trului Dramatic ,,Fani Tardini” Galati, care ar fi mesajul pe care ar vrea sa-l transmita
prin intermediul actorilor intr-unul din spectacolele sale, regizorul raspunde:

Eu n-am un mesaj niciodata. Felul in care gandesc eu teatrul: imi propun sa creez
o experienta esteticd senzoriala in sald, nu un obiect estetic, la contactul cu o tema; da-
ca ziceam ca vorbim despre frica de moarte si nevoia de tinerete fara batranete si viata
fara de moarte, pe mine ma intereseazd mai degraba in spectacol sa surprind cum se
simte aceastd nevoie si aceasta frica. [...] Cred ca arta trebuie sa dea expresie lucruri-
lor invizibile, lucrurilor care nu au expresie, de fapt. Acolo unde cuvintele nu ne mai
sunt de folos, acolo unde nu mai putem exprima prin propozitii ceea ce vrem sa spu-
nem sau ceea ce simtim, acolo apare arta.
Teatrul Dramatic ,,Fani Tardini” Galati 2023

Punand in relatie cele doua paragrafe anterioare, tinand cont, bineinteles, si de
cele expuse in articol pand acum, cred cd devine mai mult decét evident faptul ca cele
trei spectacole regizate de Adi Iclenzan pe care vi le-am prezentat pot fi incadrate in
ceea ce literatura de specialitate numeste teatru experiential. in plus, sper ci la fel de
limpede se poate observa modul in care regizorul Adi Iclenzan, impreuna cu colaborato-
rii sdi artistici, au explorat, prin aceste trei spectacole, maniera in care pot fi folosite
scenic instrumentele imersive sau cele participative fara ca spectatorul sa fie nevoit sa
se ridice efectiv din fotoliul sdu pentru a simti ca este implicat activ in evenimentul tea-
tral la care asista. Procedand astfel, ei nu au facut altceva decat sa largeasca posibilitati-
le teatrului ca artd. In acest fel, spectacolele lor dau seama de una dintre multiplele nu-
ante pe care le poate avea verbul a experimenta.

Despre numeroasele sensuri ale acestui verb ne lamureste, intre altii, James Roose-
Evans. Cartografiind o parte a peisajului teatral din secolul XX, acea zona in care prac-
tica artistica se intdlneste cu atitudinea experimentala, autorul britanic urmareste in Ex-
perimental Theatre from Stanislavsky to Peter Brook personalitatile care, fiecare In ma-
niera sa, i-au conferit experimentului o noud valenta teatrald. Punctul in care se unesc
aceste atdt de diverse practici si cautdri ale secolului XX este reprezentat de modul in
care Roose-Evans intelege si defineste experimentul. in acceptiunea sa, ,,a experimenta
inseamni a face o incursiune in necunoscut” (Roose-Evans 1989, 1). in plus, el mai
subliniaza si un alt aspect: ,,fiecare dintre figurile cheie din aceasta carte a largit posibi-
litatile teatrului ca forma de artd” (Roose-Evans 1989, 1). Prin urmare, a experimenta
implica si o alta directie pe care o consider a fi, poate, mai importanta decat plonjarea in
necunoscut: anume, largirea orizonturilor artei teatrale. A largi posibilitatile teatrului
este echivalent, pe de o parte, cu regandirea sensului artei scenice, pe de alta parte, a
largi posibilitatile teatrului inseamna si a face ca teatrul sa vorbeasca altfel, despre alte

294



Raluca BLAGA

lucruri si prin alte mijloace decat cele deja statuate, acceptate, cunoscute sau recunoscu-
te.

Nu pot decat spera cd, ajunsi 1n acest punct al lecturii cu prezentul articol, va este
mai mult decat evidenta maniera in care regizorul Adi Iclenzan a contribuit, prin aceste
ne. Totodata, nadajduiesc ca acest articol sa-i fie de folos unei viitoare expozitii precum
cea curatoriatd in 1997 de Alexandra Titu’: s fie avutd in vedere personalitatea artistica
a regizorului Adi Iclenzan atunci cand se vorbeste despre sau se organizeaza expozitii
care aduc 1n prim-plan regizorii care au contribuit in spatiul teatral autohton la largirea
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