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MULTUMIRI

Prezenta incursiune 1in fascinanta lume a
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meu academic, artizan al ,ramei si destinului” meu
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un mediu antrenant si provocator din atat de multe
perspective. Le sunt indatoratd domnilor profesori
Béres Andrés, Sorin Crisan si Cristian Stamatoiu pentru
sprijinul oferit, care a completat sirul experientelor-
reper ce mi-au modelat traiectul universitar.

Le sunt profund recunoscitoare périntilor mei,
Magdalena si Anton, a caror incredere, ribdare si sprijin
neconditionat au avut un impact definitoriu asupra
evolutiei mele academice si in definirea profilului meu
uman. In acest sens, paginile care urmeazi se doresc a
fi, cu sigurant, o ilustrare a acestui proces de distilare,
de crestere, atat profesionald, cat si personala.

Adriana Boanta,
Targu Mures, 2025



,Doamne, te rog, di-mi puterea si aleg
intotdeauna drumul cel mai greu.”
— Eugenio Barba



[.1 DE PLECARE

Pornesc pe acest drum purtand in suflet ,,0 mare
ridicind de credintd”, dar si ,un mare ghem de
indoiala”, atitudine profund ancoratd in convingerea ca
sensul si adevarul nu pot fi descoperite decat prin efort
si deschidere. Credinta a fost forta tacutd care m-a
caliuzit In momentele de incertitudine, ca o méani
invizibild care m-a impins 1nainte chiar si atunci cand
directia pirea neclari. indoiala nu a fost un obstacol, ci
un motor al cautarii, o voce critici ce m-a obligat sa
(re)analizez continuu.

Prezentul volum acopera analiza unui fenomen cu
spectru larg de manifestare in campul artelor
performative: a experimentului artistic. In acest context,
delimitarea cadrului teoretic, precum si selectia
momentelor esentiale pentru analiza propusid au
constituit provocari semnificative in faza initiald a
demersului. Drept urmare, studiul de fata propune, prin
tematicile abordate si prin metodele de investigare
utilizate, o perspectiva multidisciplinarda asupra
fenomenului teatral, in contextul general, care a condus
la aparitia si afirmarea curentelor si miscarilor artistice
ce au marcat evolutia artelor spectacolului, in secolul
trecut, al caror impact il simtim si astazi.

! Sintagma 1i apartine cidlugarului japonez Hakuin Ekaku,
exponent al scolii Zen Rinzai din perioada Edo.
9



Aceastd abordare valorifica perspective din domenii
precum istoria artei, antropologia, sociologia, filosofia si
studiile culturale, in vederea investigarii interactiunilor
complexe emergente in domeniul artelor si a
interdependentelor generate intre teatru si celelalte
forme de artd. De asemenea, studiul vizeaza explorarea
relatiei dintre artele performative si marile transformari
sociopolitice ale secolului XX, precum revolutiile,
conflictele mondiale, regimurile politice si miscarile de
emancipare. Astfel, am urmarit identificarea si analiza
manifestarilor teatralului ca element constitutiv al unui
context cultural dinamic, acordind o atentie speciali
relatiilor dintre dimensiunea locala si cea universala,
precum si delimitarii distantelor si conturérii zonelor de
nisa din sfera artelor spectacolului.

Experimentul artistic a gasit un teren fertil de
manifestare mai cu seama in peisajul artelor vizuale si
teatrale. Insd acest proces nu este nou. De-a lungul
secolelor, domeniul creatiei artistice a cunoscut
numeroase etape de innoire, chiar daca pana in secolul
trecut ele se prefigurau mai degraba ca metamorfoze,
neavand manifestari violente, cum se intdmpla in cazul
reformelor radicale ce s-au impus la inceputul secolului
XX, cand toate postulatele traditionale au fost
dinamitate, ficand loc manifestirilor hibride si
experimentelor diverse, aflate la granita artelor vizuale
si a teatralului. Astfel, ne propunem si investigim
teritoriul artelor spectacolului ca rezultat al unei
strategii de comunicare sincretici, meniti si reflecte in
mod amplu si cuprinzitor specificititile distincte ale
diferitelor arte, precum si modalitatea in care transferul
stilistic se produce prin experiment.

Demersul nostru urmareste formularea explicitd a
trasaturilor definitorii ale experimentului artistic,
pornind de la conturarea sa teoretica primara, enuntata
in manifestele avangardei, si continudnd cu analiza
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evolutiilor si (re)formularilor succesive care, ulterior, au
contribuit la conturarea formelor sale contemporane.

Avand 1n vedere cd unul dintre cele mai valoroase
demersuri pe care le poate intreprinde o cercetare este
acela de a evidentia multiplele fatete ale unui fenomen,
ne-am propus sa depdsim zona contestatard si sa
formuldm o pozitie argumentatd, care urmaireste sa
aduci in prim-planul analizei atat mecanismul creatiei —
experimentul —, cat si rezultatul final al acestui proces —
opera produsa, ca expresie a unui flux creativ complex.

Rolul experimentului si, prin extensie, al artei in
general, este de a transgresa tabuuri si de a confrunta
prejudecitile sociale, devenind astfel un mijloc prin care
arta se poate ,purifica” de constrangerile impuse de
conventii.

De-a lungul timpului, experimentul a fost adesea
asociat intr-un mod unilateral si deloc nuantat cu
scandalul, cu delictul moral si canonic, cu incilcarea
tuturor normelor — o perspectivd reductivi ce se
impunea a fi (re)evaluata si echilibrata.

Am considerat necesard o abordare eliberatd de
constrangeri moraliste sau de judeciti de valoare
vetuste, ceea ce a condus, in mod firesc, la
problematizarea legitimitatii si a contributiei reale a
experimentului in planul creatiei teatrale.

Ne-am propus si investigdm in mod comprehensiv
fenomenul generat in jurul experimentului artistic,
evidentiind atat perspectiva artisticd, cit si pe cea
teoreticd, avand speranta ci demersul nostru va conduce
mai degraba la clarificiri si certitudini decat la
ambiguititi sau contradictii.

In egali misuri, am urmirit si analizim
implicatiile asumarii unui program estetic si impactul pe
care creatia teatrala si vizuald il exercitd asupra
publicului, reflectaind o gama largd de reactii: de la
provocare intelectuald, entuziasm sau revolta, pana la
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scepticism si respingere. In teritoriul dinamic si,
totodatd, imprevizibil al creatiei, termenul experiment
este folosit pentru a pune in evidenta aspectele inovative
si originale aduse de un artist sau de un grup de artisti
coagulati in jurul unui program estetic (manifest), fapt
care conferd legitimitate demersului artistic, dar si o
notd de unicitate.

Comparativ cu secolele precedente, secolul XX a
excelat si/sau excedat la capitolul ciutiri, contestiri,
bulversari si inovatii. Daca timp de secole academismul
a trasat jaloane riguroase, dar prea putin flexibile, ce nu
trebuiau acrosate, artistii inceputului de secol XX vor
propune o schimbare de paradigma: abolirea normelor
(canoanelor) si proclamarea libertatii absolute in
creatie. Plecand de aici, vom trece in revista preocuparile
si realizarile celor mai importanti creatori de teatru ai
secolului XX in ceea ce priveste experimentul in artele
performative.

Incepand cu Denis Diderot si Gotthold Lessing,
continuand cu Bertolt Brecht, Vsevolod Meyerhold,
Constantin Stanislavski si, mai recent, cu Tadeusz
Kantor, Jerzy Grotowski, Peter Brook, Robert Wilson,
Robert Lepage si altii, experimentul artistic ramane o
preocupare constanti a marilor creatori si teoreticieni ai
teatrului occidental.

Concepte precum ,traditie” si ,spontaneitate” vor fi
analizate raportandu-le la evolutia formelor si a
tendintelor estetice emergente, aparute in cadrul extins
al manifestarilor artistice petrecute in spatiul teatral al
secolului trecut. In acest sens, ne-am propus o serie de
obiective, care sd constituie si un posibil raspuns la
intrebiri deseori formulate, insa rareori si clarificate:

— Ce este experimentul artistic?

— Pentru ce se experimenteazd si ce schimbam in

arte prin experiment?
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— Cetraditii sunt continuate si, mai ales, ce traditii
neaga teatrul secolului XX?

— In ce misurd manifestirile spectaculare
incadrate in categoria experimentului pot
constitui o directie estetici capabila si fie
yoficializata”, si dobandeasca statutul de sistem
coerent ,omologat” (canon) si, astfel, sd devina
parte integranta a unei traditii teatrale?

— Care sunt capcanele, limitarile si oportunitatile
pe care le ofera experimentul artistic?

— Cum au influentat miscirile avangardiste
evolutia limbajului teatral si a formelor de
expresie pe scend?

Acestea reprezintd doar cateva dintre intrebarile la
care urmdrim si raspundem pe parcursul cercetirii
noastre. Considerdm ci doar prin abordarea acestora
vom reusi sa clarificam finalitatile estetice si practice ale
experimentului, in raport cu contextul vast al
manifestarilor dintr-un domeniu atat de dinamic si fertil
ca al artelor teatrale, dar si al altor forme de artd. Asa
cum subliniazd Charles Victor Langlois si Charles
Seignobos in Introduction aux études historiques,
Listoria se scrie cu documente”2. In acest sens, pentru
evidentierea particularitatilor specifice fenomenelor
artistice analizate, au fost utilizate metode de lucru
specifice cercetirii stiintifice. In contextul dat,
consideram ca metoda comparatista 1i va oferi
demersului analitic coerenta si unitate.

Notele de subsol prezinta, de reguld, dezvoltari si
exemplificari ale unor particularititi terminologice,
analize si dezvoltari ale notiunilor si conceptelor expuse,
dar si elemente esentiale pentru firul argumentativ
principal, care le vor oferi cititorilor posibilitatea de a

2 Charles Langlois, Charles Seignobos, Introduction aux études
historiques, Hachette, Paris, 1898, p. 1.
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explora subiectul iIn aminunt. Considerdam ca spatiul
oferit pentru dezvoltari si clarificari suplimentare,
aldturi de Glosarul de termeni, cu definitii detaliate si
contextualizari relevante, vor ajuta la intelegerea mai
aplicatd a subiectului, fara a incirca structura principala
a argumentarii.

Traducerile textelor din limba englezd acoperda o
nevoie importanta, asigurand continuitatea ideilor din
textul original, si contribuie la imbogatirea cunoasterii
prin punerea in circulatie a unor texte importante pentru
subiectul dezbatut, care altfel ar fi rimas inaccesibile.

14



1. EXPERIMENTUL ARTISTIC

,Nu existd o modalitate corectd
de a experimenta.”
— Rick Rubin

1.1. NEVOIA DE EXPERIMENT

Teatrul nu este o stiintd exactd, un teritoriu cu
granite imuabile, ci un teritoriu fertil, in continua
schimbare. Judecind dupd multitudinea etapelor in care
s-a aflat in ,,criza”, putem afirma ci, dintre toate formele
de manifestare artistic4, teatrul si-a declamat cel mai des
agonia. Cu toate acestea, dupa etape bulversante, care s-
au succedat cu repeziciune, i-au testat limitele si i-au
amenintat  identitatea, teatrul = continud = si
supravietuiascid (re)activindu-si constant resursele
creative. Astfel, este constrans si sa isi (re)activeze
energiile, si isi (re)inventeze permanent limbajul pentru
a trata In manierd proprie teme majore, fundamentale
ale umanitatii.

Teatrul secolului XX a fost marcat de o cautare
constanta, febrila a inovarii, fapt ce a deschis calea
experimentului, devenit solutia legitima de explorare si
de reformare a domeniului artelor performative. Scena
teatrului inceputului de secol XX devine un spatiu a
carui tectonica este marcata de apetitul extraordinar al
artistilor de a experimenta noi formule. Ceea ce ne-am
dorit in primul rand a fost sa oferim o imagine cat mai
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clara si mai cuprinzitoare a unor aspecte relevante,
credem noi, pentru dinamica evenimentelor ce au
marcat arta teatrului in secolul XX.

Dinamica evolutiei evenimentelor care au marcat
arta secolului XX a generat o serie de interogatii asupra
capacitatii de supravietuire a artei in secolul XXI, cand
standardele de viatd materiale prevaleazd asupra
nevoilor spirituale. Care mai este rolul pe care il are
teatrul si care este partitura pe care trebuie sa o abordeze
intr-un context in care noile forme de entertainment au
preluat intrucdtva prerogativele? Iatd cateva dintre
intrebarile la care creatorii de teatru au trebuit sa
gaseasca un raspuns in munca depusi in cadrul
grupurilor sau al nucleelor de creatie unde s-au
manifestat ori, mai bine spus, s-au refugiat.

Dintre ipostazele specifice de manifestare a
experimentului teatral, dar si a artelor in general, in
secolului XX, retinem urmaitoarele aspecte: formele
deschise; sursele de inspiratie inedite; metisajul; colajul;
preferinta pentru zone si spatii marginale; insertia
documentarului si a tehnicilor multimedia; asocieri si
juxtapuneri insolite. De altfel, Derrida considera colajul
elementul matrice, definitoriu in discursul postmodern.
Diversitatea si mai ales versatilitatea sa ne determina pe
noi, privitorii si analizatorii imaginii si artefactelor
culturale, sa-i atribuim multiple intelesuri prin
numeroasele conotatii conferite.

Folosirea termenilor ,cercetare” si ,inovatie”, in
contextul fenomenului experimental din arta
performativa, subliniaza intentia de a integra rigoarea si
metoda stiintifica in procesul artistic. Asemenea omului
de stiinta, artistul era dornic sd exploreze necunoscutul,
sd testeze ipoteze si sa (re)evalueze constant rezultatele,
experimentate in atelier, transformat in ,laboratorul”
sdu de lucru. Descrierea studioului sau spatiului de
creatie ca ,laborator” sugereazd un loc al probarii, al

16



repetarii, al descoperirii permanente, unde artistii au
explorat, intr-un mediu controlat, intersectiile dintre
diferite forme de arta cu tehnologia, reflectand, totodata,
transformirile sociale si tehnologice. In ,laborator”,
procesele artistice devin fluide, parte a unui proces
experimental deschis, ale cidrui rezultate (adeseori
imprevizibile) vor fi validate ulterior de citre public.

In Despre supremul bine si supremul rdu [De
Finibus Bonorum et Malorum, 45 1i.Hr.], Cicero
evidentiazd importanta cunoasterii dobandite prin
experimentare, prin confruntarea directd cu situatii
inedite, subliniind rolul curiozititii ca generatoare de
noi experiente in procesul formativ al individului:

,Dorinta innascutd a omului de cunoastere si
stiintd este atat de mare, incat nimeni nu se
poate indoi cd natura omului este atrasa de ele
fara perspectiva nici unui avantaj. Nu-i vedem
oare pe copii cum nu sunt impiedicati nici macar
de bici sd contemple si sa cerceteze lucrurile din
jurul lor? Ci isi reiau cercetarea chiar dupi ce au
fost izgoniti? Ca se bucuri sa stie cate ceva? Cum
doresc sd povesteasci altora ceea ce stiu? Cum
cortegiile, jocurile spectacolele de acest fel le
retin atenti, astfel incat indura chiar si foamea si
setea? Cum asa? Oare nu vedem ca cei pasionati
de muncile si artele proprii omului liber nu tin
seama nici de sdnatate, nici de interesele de
familie si ca indurd orice, fiind captivati de
dorinta de cunoastere si de stiint, ci invitiatura
le ofera, cu pretul celor mai mari griji si eforturi,
pldcerea?”3

3 Marcus Tullius Cicero, Despre supremul bine si supremul
rau, traducere, studiu introductiv si note de Gheorghe
Ceausescu, Editura Stiintifici si Enciclopedicd, Bucuresti,
1983, pp. 199—200.
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Experienta teatrului secolului XX ne-a demonstrat
ca este teribil de greu ca gruparile teatrale sd ramana
active mai mult de o decada. O parte dintre miscéarile
aparute si manifestate in secolul trecut au disparut la
scurt timp dupa Iinfiintare, deoarece au tratat
experimentul ca scop in sine, si nu ca un mijloc de a
imbogéti mijloacele de expresie in actul creatiei artistice.

Grupdrile teatrale care s-au concentrat pe
avangarda si pe explorarea de noi forme artistice au avut
adesea o durata de viatd limitatd din cauza dificultatii de
a gisi un echilibru intre experiment si rezultatul
experimentului, fapt care a condus la o pierdere a
identitatii si a coerentei artistice. Dacd experimentul
devine o menire in sine si nu este ,ghidat” de un scop
(program) estetic, el devine un exercitiu steril, incapabil
s contribuie la evolutia stilistica si conceptuala. Astfel,
in scurt timp, gruparea ajunge si-si epuizeze resursele
creative si sa se destrame, consumata de propria zbatere
autoreferentiald, lipsitd de mizd. Desigur, au existat
cateva exceptii de grupuri longevive, fapt care ne-a
determinat sa cautim si explicAm cauza consecventei
sau a andurantei lor in cAmpul experimentului artistic.

Dintre migcirile si fenomenele artistice ale
secolului XX, ne-am oprit asupra catorva momente ale
artei conceptuale: transavanguardia (Italia), action
painting (SUA), arta feministd (SUA), pop art (Anglia,
SUA), hiperrealism (SUA), arte povera (Italia), graffiti,
junk art (SUA), actionismul (Austria), art brut (Elvetia),
fractalism (SUA, Franta) si body art (Germania, SUA,
Franta, Elvetia).

In arta secolului secolul XX nicio miscare nu isi
poate depasi propriile limitari conceptuale daca nu va
cauta mereu si mereu noi punti de legdturi cu generatiile
si gusturile aflate in permanenta schimbare. Adeseori, in
spatele actiunii de (re)formare a mijloacelor teatrale a
existat o imagine-simbol, un slogan, o sigla, o emblema,
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pe care le-a lasat mostenire, ce va ingloba crezul creatiei
sale artistice sau care ii va tridda afilierea politica,
artisticd, estetica, spirituald, religioasd etc. Numeroase
grupari teatrale vor renunta sa activeze in cimpul artei
teatrale sau se vor destrima din cauza unor piedici
venite din exterior si/sau a unor discordii interne, a unor
raporturi interpersonale cladite de false valori sau
principii de creatie. In teatru, tendintele noi sunt,
evident, un reflex al mutatiilor teribile ce au marcat
definitiv contemporaneitatea. Teatrul nu va trebui si
faca abstractie de faptul cd generatiile actuale 1isi
alimenteaza imaginarul si isi formeaza gustul estetic din
ceea ce media vehiculeaza prin intermediul canalelor de
diseminare de care dispune.

Adeseori, neputand s3a lucreze 1n spatii
ytraditionale”, adicd in spatii clar delimitate, creatorii de
teatru au trebuit sa se adapteze si sa isi gaseasca noi
spatii de manifestare (strada, piatd, cinematografe
abandonate, spatii industriale), pe care si le
converteasci in spatii teatrale.

Experimentul teatral promovat de aceste companii,
studiouri si cluburi experimentale a contribuit la
diversificarea procedeelor si tehnicilor teatrale. Analiza
evolutiei formelor dramatice si a spectacolului dramatic,
precum si a arhitecturii teatrale ne indreptiteste sa
concluzionam ca edificiile teatrale, indisolubil legate in
decursul timpului de natura spectacolului, dar si de
factorii sociali determinanti ai epocii, au urmat in
general evolutia artei teatrale, fiind in acelasi timp in
stransa legdtura cu nevoile societdtii in mijlocul careia
au luat fiinta.

In ceea ce priveste redarea corpului in spatiu, astizi
stim ca pentru cartografierea volumelor si corpului in
spatiu avem nevoie de o justa punere in proportie, in
general: una care sa respecte sau cel putin sa parafrazeze
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cateva dintre formulele aritmetice sau geometrice ale
canonului (,,Sectiunea de aur”).

Odati cu teoriile artaudiene si experientele lui Jerzy
Grotowski, ale lui Peter Brook si ale lui Eugenio Barba
din a doua jumatate a secolului XX, practica teatrala isi
concentreaza energiile asupra corporalitatii si figurii
performerului, stabilind noi relatii si raporturi intre
discursul verbal (text) si corp. Violentarea trupului sau
punerea in sceni a violentei asupra corpului poate pune
in pericol (temporal) integritatea corporald a
spectatorului, obligdndu-1 sa reactioneze (fizic) vizavi de
ceea ce vede. Astfel, in arta secolului XX se creeaza o
echivalenti: ,,a vedea devine sinonim cu a participa”.

Adeseori, in peisajul teatral al secolului trecut,
regizorul indeplinea mai multe roluri, fiind in acelasi
timp si actor, si scenograf. De altfel, regizorul Valeriu
Moisescu, el insusi fiind si scenograf, referindu-se la
rolul pe care 1l au arhitectii imaginii scenice, obisnuia sa
spuna ci ,regizorul trebuie s fie jumitate scenograf si
scenograful, jumatate regizor”.

Analizdind multitudinea de aspecte pe care le
imbracd experimentul, mentiondm c& acestea sunt
determinate de dialogul pe care teatrul secolului XX I-a
intretinut cu alte arte. Explozia mijloacelor de informare
generate de evolutia tehnicii electronice a obligat teatrul
sa-si reevalueze pozitia in societate si in primul rand si
isi (re)examineze cea mai mare parte a normelor si
componentelor aflate in constructia sa estetica:

,Ca si societatea modernd, spectacolul este unit
si divizat in acelasi timp. Asemenea acesteia,
spectacolul isi edificd unitatea pe destramare.
Cand iese la iveala in spectacol, contradictia e
insd la randul ei contrazisd de o rasturnare a
propriului sens; astfel incat divizarea apare ca
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fiind unitate, in vreme ce unitatea apare
divizata.”s

1.2. EXPERIMENTUL SAU SCHIMBAREA DE
PARADIGMA

~Asemenea caleidoscoapelor care se rotesc din
timp in timp, societatea asazd succesiv, in
maniere diferite, elemente pe care le-am crezut
imuabile si compune astfel figuri noi.”

— Marcel Proust

Desi dificil de definit, intrucat prin natura sa
respinge inci de la inceput orice tentativa de fixare intr-
o formula rigida, experimentul artistic a fost frecvent
asociat cu manifestarile caracteristice artei postmoderne
sau cu o anumitd metoda de creatie aflata in opozitie cu
formulele traditionale si conventiile rigide.

In acest context, experimentul — motorul de
inovatie al artei in secolul XX - va fi analizat din
perspectiva relatiei sale atat cu trecutul (traditia), cat si
cu directiile contemporane.

In acceptiune largd, experimentul [experimentum,
cuvant format din ex si periri, care inseamna ,despre
incercare”] este definit ca ansamblul actiunilor orientate
spre elaborarea unui set de observatii sistematice
realizate in contextul solutiondrii unei probleme
specifice, in scopul de a confirma sau infirma o ipoteza
de cercetare. Experimentul este considerat un mijloc
fundamental in cercetarea empiricd. Scopul prim al
experimentului consta in descoperirea si formularea

4 Guy Debord, Societatea spectacolului, traducere de Cristina
Savoiu, Editura RAO, Bucuresti, 2011, p.37.
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unor legi, concepte, raporturi a ciror sferd de
aplicabilitate trebuie si indeplineasci unele conditii de
ordin practic, metodologic, cum ar fi:
— conditia completitudinii;
— conditia reprezentativititii;
— conditia relevantei si conditia obiectivitatii.
Etapele experimentului sunt integral controlate de
autorul lui (cercetitorul) si vor urmari satisfacerea unor
parametri minimali. in mod invariabil, orice experiment
urmeaza cu exactitate urmaétorul traseu:
— formularea exacta a obiectivelor de lucru;
— stabilirea exacta a conditiilor de cercetare;
— repetarea si verificarea datelor;
— concluziile.

Termenul este cunoscut si cu sensul de ,experienta”,
sincercare”, ,proba”. Privit din perspectiva creativititii,
experimentul este un instrument al creatiei, niciodata un
scop al ei. Raspunzand necesitatii de Innoire a
mijloacelor expresive, experimentul va oferi cadrul
pentru inventarea, optimizarea si practicarea de noi
procedee stilistice 1n spatiul intim al ,laboratorului” de
creatie, in atelier sau in studioul de teatru.
~Experimentul contribuie la descatusarea potentelor
creatoare a unui intreg colectiv artistic. El se instituie ca
un sprijin si un stimulator al creativitatii si nu ca un
beneficiar al ei, ca un moment constitutiv obligatoriu al
oricarui proces de creatie si ca un alt tip de creatie.”s

Creierul nostru manifesti o predispozitie naturali
catre crearea de sens prin ordonarea realitdtii si prin
stabilirea de reguli si delimitiri conceptuale. In
contextul incertitudinii existentei, individul elaboreaza
si experimenteazd modele conceptuale menite si-i ofere

5 Victor Ernest Masek, Literaturd si existentd dramaticd:
Replici dintr-o doctrind esteticd a teatrului, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 143.
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un cadru epistemologic coerent, care sid 1i confere
stabilitate si predictibilitate existentei. Aceastd nevoie de
ordonare a realitatii se traduce prin constructia unor
sisteme de convingeri care simplifici realitatea,
oferindu-i individului un sentiment de stabilitate si
control. Insi aceste convingeri, desi functionale, pot
deveni limitative atunci cdnd sunt absolutizate,
impiedicand receptivitatea fatd de noi perspective si, in
consecintd, anuland sansa la evolutie. Totodata,
experimentul presupune suspendarea temporari a
convingerilor preexistente si disponibilitatea de a pasi pe
noi teritorii ale cunoasterii. A experimenta inseamna,
deci, a pune sub semnul intrebirii limitele impuse. In
acest sens, experimentul devine un act de (re)activare a
mecanismelor de invitare, un proces prin care mintea
este provocatd sa renunte la un cadru predictibil, dar
limitativ, pentru a accede la o cunoastere mai profunda,
mai cuprinzatoare si totodatd mai vie.

Asadar, prin experiment, suntem fortati sd ne
adaptim si sd ne (re)configuram traseele cognitive si,
astfel, sd ne extindem orizontul cunoasterii, asumandu-
ne riscuri cognitive si emotionale. In timp ce
experimentul incumba un demers metodic, rezultatul
unei gandiri deductive si analitice, bazat pe verificarea
ipotezelor si pe stabilirea de concluzii, experienta
implicd o trdire subiectivd, o decantare reflexiva a
trairilor, transformandu-le in repere semnificative
pentru constructia sensului si intelegerea realitatii.

Raportul dintre experiment si experientd reflecti
tensiunea permanenta dintre directia cognitiva,
indreptatd spre structurarea realitdtii si impulsul
organic, profund uman, de a accede cétre cunoasterea
autenticd derivata din confruntarea directd, frontald a
realitatii si catre plonjarea in necunoscut. Ultimele
decenii ale secolul XX vin si confirme ipoteza
paradoxald a profesorului Florentin Smarandache, care
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afirma ca ,totul este posibil, chiar si imposibilul”s.

»L..-] Adevirul e ca toti care propuneau un stil nou
provocau o aparenta noud dezordine. Vezi cubistii,
futuristii, minimaligtii, suprematistii (Kazimir
Malevich), constructivistii (FrantiSek Kupka,
Naum Gabo, Aleksander Rodchenko),
deconstructivistii (in arhitectura), orphistii, op art
(Victor Vasarely), pop art si asamblistii (Andy
Warhol, Wayne Thiebaud, Roy Lichtenstein),
conceptualistii, abstractionistii. Chiar si incerciri
mai putin cunoscute precum, de pilda, rayonismul
(Igor Larionov, Natalia Goncharova), bazat numai
pe raze liniare de lumind in picturd, au trezit
interesul unui Wassily Kandinsky. imi plac
experimentele, sunt innebunit dupa ele, iar de aici
se ajunge la debalansare si iar la un echilibru in
dezechilibru. Nimic nu poate ridmane static. Am
admirat miscarile de creatie, si le-am «citit»
regulile nu pentru a le urma, ci a le incalca. Precum
Chaim Soutine intre cele doud rizboaie, de la Ecole
de Paris, care isi distrugea periodic panzele, asa
imi pastrez eu (ne)picturile. Pictura involuntara
méi preocupd, fiindca arta voitd (cu tendinta sau
fard) e artificiala, nesincerd, nespontana.””

6 Acesta este denumit Paradoxul Smardandache in
Enciclopedia Matematicd [Concise Encyclopedia of
Mathematic, 1998], scrisi de cercetdtorul american Eric
Wolfgang Weisstein. Florentin Sméarandache e de profesie
informatician. Persecutat din motive politice, Smarandache
este exclus din invitimant. In anul 1988, piriseste tara si se
stabileste in Turcia. Dupa alti doi ani emigreaza in Statele
Unite, unde triieste si in prezent, activind ca profesor de
matematici la Universitatea din New Mexico. Este celebru in
Teoria Analiticd a Numerelor prin notiunile care-i poarta
numele, Functii si secvente Smdardndache. Isi leagd destinul de
o noud migcare avangardistd, Paradoxismul.

7 Florentin Smarindache, Totul este posibil, chiar si
imposibilul, Editura Carpathia, Bucuresti, 2008, p. 25.
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Pentru  teoreticianul René  Berger, arta
experimentald este o ,arta pe cale de a se face, care se
caracterizeazd prin refuzul obisnuintelor mentale, al
imaginilor, fortelor si suportului cultural stabilit, prin
vointa de a propune noi activitati, noi raporturi.”s
Comparativ cu secolele precedente, arta secolului XX a
excelat in contestari nihiliste si printr-o pleiadd de
inovatii. Dar a inova s-a transformat pentru multi artisti
intr-un lucru sinonim cu a respinge ab initio orice
reguld. De aici si apetitul feroce de a distruge granitele
dintre genuri si iluzia transformata in program ca ,in
arta orice e posibil sau putem face teatru din orice”. in
teatru, excesul de procedee artistice novatoare poate
camufla sensul, sufocind evidentierea mesajului. In
aceasta situatie, se impune o (re)calibrare a raportului
forma—continut si (re)stabilirea echilibrului dintre
modalitatile tehnice si cele plastice folosite in procesul
de transpunere in limbaj teatral a mesajului vehiculat in
textul dramatic. ,Trebuie descéitusatd bestia adormita,
spre a vedea ce ar face, iar daca va turba, va fi
intotdeauna vreme suficientd pentru a o impusca la
timp”1°, avea sd proclame Stanistaw Ignacy Witkiewicz.

In rezonanti cu celelalte domenii ale manifestirii
artisticului, teatrul a fost la rdndul sau contaminat,
plasindu-se sub acelasi semn al schimbarii si al
experimentului. Din acest punct de vedere, putem
afirma despre secolul XX ci a fost unul dintre cele mai
prolifice in materie de eludari ale codului estetic si,
implicit, de aparitie de noi teorii si mijloace teatrale.

8 René Berger, Mutatia semnelor, traducere si cuvant inainte
de Marcel Petrisor, prefatd de Dumitru Matei, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 118.

9 Cf. Antoine Vitez.

1o Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Czysta Forma w teatrze,
Forma pura in teatru. Despre noul tip de artd teatrala din
Gyubal Wahazar sau In labirinturile nonsensului, Editura
Allfa, 1998, Bucuresti, p. 128.
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Totodata, cresterea importantei regizorului (creator
al unei viziuni originale), a impus necesitatea unor
viziuni plastice mereu (re)semantizate, (re)innoite,
antrenand o activitate intensd a imaginii scenice si
transformarea ei in actorul principal al ideii.

Coroborat, dezvoltarea exploziva a repertoriului,
precum si diversificarea lui (datorita cresterii
posibilitatilor de informare si a dezvoltarii tehnicii) va
conduce la largirea campului de investigare si de
manifestare al artei teatrale, determinidnd-o si
imbratiseze un univers mult mai variat decat cel din
secolele precedente si, totodatd, sd se confrunte cu noi
idei si teme, a ciror diversitate devine nelimitata.

De aici rezult3, fireste, acea obligativitate ce-i revine
de drept teatrului si, implicit, scenografiei, de a apela la
mijloace, expresii si sintaxe vizuale cat mai diverse,
urmand imperativele noii sensibilitati estetice, dar si
necesitatile proprii fiecirei partituri dramatice sau
fiecirui tip de spectacol. Drept urmare, in arta
spectacolului secolului XX, tendinta dominanti
manifestatd in artele performative este de crestere a
ponderii scenografiei in economia spectacolului. Astfel,
imaginea scenici inceteaza sa fie o componenti auxiliara
in constructia scenica. Mai mult decat atat, vizualul tinde
sd acapareze prim-planul, iar uneori chiar gros-planul
reprezentatiei.

Dupd cum am vizut, pdna in secolul al XIX-lea,
academismul a impus un traseu ale carui jaloane cu greu
puteau fi acrosate. Apoi, la sfarsitul secolului XIX si in
prima jumatate a secolului XX, artistii propun o
schimbare de paradigma: abolirea viziunilor inchistate
ale academismului si proclamarea libertatii absolute in
planul creatiei. Un caz aparte in acest sens il reprezinta
arta dramatica, supusa poate cel mai explicit unor reguli
stricte de compozitie. In secolul XX, traseul artei teatrale
pare a fi marcat de o serie de formule, procedee care
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adesea au tendinta sd pund la indoiald eficacitatea
formulelor aristotelice de constructie a textului
dramatic.

Incepaind cu prima treime a secolului XX,
dramaturgia devine doar o grupare de texte ce
transgreseaza barierele canonice ale scrierilor destinate
teatrului, fiind concepute in functie de posibila lor
inscenare. Astfel, se poate afirma ca marile inovatii din
teatrul secolului XX s-au petrecut in zona de adoptie
dramatici, la granita dintre genuri.

In acest cadru emergent, semnele se multiplici si se
diversifici 1Intr-un ritm accelerat, insa adeseori
semnificatiile isi diminueaza intensitatea si claritatea
expresivd. Totodatd, in ecuatia teatrului secolului XX,
vocea auctoriala devine din ce in ce mai putin prezenti,
in timp ce spectatorul tinde si fie integrat in spectacol,
impins pe scena, folosit ca element activ al datului
scenic. De altfel, inca din anii ’60, semioticianul Roland
Barthes propunea si facem din cititor un autor — ,,pretul
nasterii cititorului este moartea autorului” — afirma in
finalul celebrului siu eseu Moartea autorului [La mort
de lauteur, 1968]. iIn performance, actiunea
(action/event) sta la baza reprezentatiei, a ,punerii in
scend”, dar nu putem identifica un fir narativ, generator
de actiune in sensul aristotelic si nici o unitate de loc,
timp si actiune.

Departe de a fi rodul creatiei individuale, izolate,
enclavizate, experimentul va afirma si va impune ideea
de creatie a unui grup (colectiv artistic), constituit pe
baza unui ,program” ce implicd, in mod paritar,
activitate teatrald si proiect 1ideologic, social.
Experimentul va face ca teatrul sa devind sinonim cu
regdsirea, cu intdlnirea in jurul unui crez, animat de
speranta cd acesta va avea impact asupra societitii,
schimband-o. Pentru a-i confirma eficacitatea, noile
formule de teatru trebuiau mai intdi experimentate,
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verificate in conditiile de laborator, in contextul unor
echipe de creatori ce nu se multumesc doar si
interpreteze pe marginea unor texte, ci sa creeze noi
structuri teatrale.

1.3. DIRECTII SI EXPRESII ALE
EXPERIMENTULUTI iN SPATIUL
PERFORMATIV

In secolul XX, secolul experimentelor, identificim o
mare diversitate de forme de spectacol, subsumate
experimentului teatral. Ne propunem o descriere
succinti a principalelor tendinte si directii estetice ce au
marcat destinul teatrului in secolul XX. Astfel, amintim
ca principale directii:

1. Dinamica ,teatrului sincretic” futurist (atehnic,
dinamic, simultan autonom, ilogic, ireal; si tot
aici, subsumat experimentului futurist notam:
yteatrul surprizei”, ,teatrul de varietiti” — ,,unicul
care foloseste azi cinematograful, care il
imbogateste cu un numar infinit de viziuni si de
spectacole irealizabile (batalii, agitatii, curse,
circuite de automobile si aeroplane, cilitorii
transatlantice)”'2; ,teatrul-ziar”, ,teatrul-galerie

1 ip original: Teatro futurista sintetica: ,atecnico, dinamico,
stmultaneo, autonomo, alogico, irreale”, Filippo Tommaso
Marinetti, in Manifesto dei Drammaturghi futuristi Milano,
11/1/191.

12 Vezi Fillipo Tommaso Marinetti, Teoria e invenzione
futurista: Il Teatro di Varieta, nato con noi dall’ Elettricita,
non ha fortunatamente tradizione alcuna, né maestri, né
dogmi, e si nutre di attualita veloce”; ,gli autori, gli attori e i
macchinisti del Teatro di Varieta hanno una sola ragione
d’essere e di trionfare: quella d’inventare incessantemente
nuovi elementi di stupor”; ,II Teatro di Varieta, solo, utilizza
oggi ii cinematografo, che Io arricchisce d'un numero
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de tablouri”;

ii.  Eclectismul si colajul dadaist, al caror deziderat
este crearea unei opere de ,artd totald” prin
anularea granitelor dintre arte;

iii.  Violenta gestului expresionist;

iv.  Fractura si friabilitatea limbajului din teatrul
ionescian  (,anti-piese”, ,drame comice”,
~pseudo-drame”, ,farse tragice”)s;

V. »Revolutia suprarealista”4 (,,recuperarea totald a

fortei noastre psihice”, ,automatismul psihic
pur”’, ,eliberarea eului”, ,jocul dezinteresat al
gandirii”);

vi. ,Cruzimea”  teatrului artaudian: teatrul
Jimbajului fizic”: ,teatrul primar, simtit si trait
fara nici o mediere”s5; ,vrem sa facem din teatru
o realitate in care sa se poatd crede si care sa
contind, pentru inima si simturi, acel fel de
muscdturda concretd, care se intdlneste in orice
senzatie adevirati. [...] dorim si inviem o idee a
spectacolului total, unde teatrul sa ia loc [...]
vietii insesi”o.

vii.  Ludicul intretinut de actiunile happening-ului;

viii. ,Teatrul epic”, brechtian, cu al siu ,efect v”
(Verfremdungseffekt)7: ,[...] Teatrul — spune

incalcolabile di visioni e di spettacoli irrealizzabili (battaglie,
tumulti, corse, circuiti, d’automobili, e d'aeroplani, viaggi
transatlantici...)”.

13 In expresia lui Eugéne Ionescu, v. Note si contra note/Notes
et contre-notes.

14 Révolution surréaliste este numele revistei create de André
Breton.

15 V. Antonin Artaud, Teatrul cruzimii. Al doilea manifest.

16 Antonin Artaud, Teatrul si dublul sdu, traducere de Diana
Tihu-Suciu si Voichita Sasu, editie ingrijita de Marian
Papahagi, Editura Echinox, Cluj-Napoca, 1997, p. 130.

17 Efect de distantare; este similar termenului ostranenie
(ocmpanenue) al formalistului rus Viktor Sklovski. in eseul
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ix.

Bertolt Brecht - trebuie transformat in
totalitatea sa, nu numai textul siu, actorul sau
chiar 1intregul complex scenic, ci pana si
spectatorul si atitudinea sa”8; prin aceasta
modalitate teatrald se face apel la ratiunea
spectatorilor, nu la sentimentele lor (insertia
song-urilor, comentariul politic, elementele de
grotesc si oniric);

Proximitatea fizici si dispersia centrelor de
actiune ale Lteatrului ambiental”
[Environmental Theatre], condus de regizorul
Richard Schechner. Acesta il descrie in eseurile
sale ca pe un ,un hibrid genealogic, ale carui
surse se afld atat in teatru, cat si in pictura,
sculpturd, dans, muzicd”1. Iata schema prin care
Schechner pozitioneazd ,noul teatru” 1In
contextul manifestérilor teatrale contemporane:
Public events — Intermedia (happening) -
Environmental Theatre — Traditional theatre;
»,The Living Theatre”, ,teatrul viu”; nascut din
nevoia imbunatatirii limbajului scenic promovat
de directia mainstream impusa de Broadway, in
1947, a aparut The Living Theatre, fondat de
cuplul de artisti Judith Malina si Julien Beck.
»,Nu am nici o obiectie privind limitele pana la
care se intinde experimentul. Orice este foarte
bun atita vreme cat este interesant si are viata.
De aceea am numit teatrul nostru teatru viu.”2o,

Arta ca procedeu (1927), acesta definea ostranenia ca fiind
starea de instrainare, insingurare.

18 Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, texte alese si traduse de
Corina Jiva, prefatd de Romul Munteanu, Colectia ,Eseuri”,
Editura Univers, Bucuresti, 1977, p. 57.

19 Richard Schechner, Public Domain, Aron Books/Hearts
corporation, New York, 1969, p. 155.

20 Little Stuart, Off-Broadway: The Prophetic Theatre,
Coward McCann and Geoghegan, Inc., New York, 1972, p. 204.
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xi.

xii.

Xiii.

Xiv.

spune Julien Beck;

»Teatrul mortii”, creat de Tadeusz Kantor: ,Viata
— spune Kantor — nu poate fi exprimata in arta
decat prin absenta vietii si recurgand la moarte,
cu ajutorul aparentelor, al vacuititii, al absentei
oricarui mesaj”21;

,Teatrul document”, ilustrat de Peter Weiss si
Peter Brook. ,,A luat nastere ca urmare a crizei de
constiinta a unei generatii [...] care visa stabilirea
unor noi raporturi intre om si societate, intre
societate si adevir, intre adevar si istorie”22;
JTeatrul de club-cafenea-studio”, creat de
compania La MaMa Experimental Theatre Club,
condusa de Ellen Stewart;

,Teatrul popular” (Off-Broadway) al lui Joseph
Papp, care a desfisurat si a organizat mai multe
activitati-experiment: teatrul filmat si arhiva de
filme, camera muzical4 si sala Martinson, galerii
de arta si de fotografii. ,Ma intereseaza un teatru
popular, nu un teatru pentru elite, sustine Papp.
Iatd cum doresc si realizez teatrul nostru: asa
cum este o biblioteca publicd, la dispozitia
tuturor, sustinut de doi stalpi: donatori oficiali si
particulari”2s;

sTeatrul laborator”, infiintat de regizorul si
actorul Jerzy Grotowski si Ludwik Flaszen,
urmarea o simplificare a axei de comunicare
actor-spectator (a ,teatrului sirac”) si postularea
teatrului ca intalnire: ,,O ocazie pentru a se obtine
ceea ce ar putea fi numit integrare, indepértarea
mastilor, dezviluirea substantei noastre reale: o

21 Tadeusz Kantor, ,, Teatrul mortii”, in revista Secolul 20, nr.
6_7; 19835 p- 143.

22 Constantin Maiciucd, Viziuni si forme teatrale, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 99.

23 Little Stuart, op. cit., p. 263.

31



Xvil.

xviii.

totalitate de reactii fizice si mentale. Aceasta
ocazie trebuie tratati intr-un mod disciplinat, cu
o deplind constiinta a responsabilititilor pe care
ea le incumba. Aici se poate vedea functia
terapeuticad a teatrului pentru oamenii epocii
noastre”24;

Théatre du Soleil, condus de Adriane
Mnouchkine, continui ideile ,teatrului popular”
si utilizeazd mijloacele si procedeele tehnice ale
Jteatrului ambiental”. Ca modalitate de lucru, la
Théatre du Soleil se va aborda cu succes creatia
colectiva;

»,Teatrul antropologic”, sau ,al treilea teatru”,
creat de Eugenio Barba, model grefat pe
principiile teatrale enuntate de Antonin Artaud si
pe practica regizorala si tehnicile corporale
create de Jerzy Grotowski. Barba marturiseste ca
foloseste sintagma ,teatru antropologic” 1in
sensul ei propriu: ,studierea omului in teatru”;
Interactivitatea si improvizatia ,teatrului forum”,
statuat de regizorul si scriitorul brazilian Augusto
Boal.

Alte companii si ,teatre de grup”, cluburi care au
experimentat tehnici si procedee noi in spatiul artelor
teatrale sunt:

1.

1i.

Compania Hesitate & Demonstrate, infiintata
in 1975, la Leeds, de catre Janet Goddard si
Geraldine Pilgrim;

Cardiff Laboratory Theatre, infiintat in 1974 de
David Baird, transformat in 1988 de Richard
Gough si Judie Christie in The Centre for
Performance Research (CPR);

24 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, traducere de George
Banu si Mirela Patureanu, Editura Unitext, Bucuresti, 1998, p.

19.
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iii. Théatre de la Salamandre, fondat in 1969 de
regizorul si actorul francez Gildas Bourdet; din
1972 este cunoscut ca Centrul dramatic national
din Nord [Centre dramatique national du Nord]
cu sediul la Tourcoing in nordul Frantei;
iv. Théatre de la Bastille, creat in Paris in anul
1982, a fost condus de Jean-Claude Fall si Jean-
Marie Hordé;
Grassroots Theatre (,teatrul din mediul rural”);
vi.  The Woman’s Experimental Theatre, infiintat la
New York de Sandra Segal si Roberta Sklar;
vii.  Pyramid Club, fondat de scriitorul si artistul
multimedia John Jesurun la New York.

Nevoia urgentd de a gisi mijloace de exprimare
potrivite noii identitati nipone a ficut ca in anii ’60 sa
apari in spatiul teatral japonez o forma de teatru numita
de unii comentatori ai fenomenului teatral angura,
shingeki (,noul teatru”) sau shogekijo undo (,mici
migcare teatrala”), expresie teatrald similara culturii
underground, insa adaptati (grefata) pe structura
culturii si a sensibilitatii nipone2s.

O personalitate importanta, care va influenta
puternic destinul teatrului nipon dupa cel de-Al Doilea
Rézboi Mondial este scriitorul Yukio Mishima. Piesele
lui Mishima amintesc de tragediile antice, dar pastreaza
din structura dramatici a teatrului No. Cinci piese No
modern [Kindai nogaku shu, 1956] i-au adus lui Yukio
Mishima notorietate, fiind jucate cu succes pe scenele
teatrelor europene si americane.

In eseul Mishima sau viziunea Vidului, Marguerite
Yourcenar remarca in creatia lui Yukio Mishima modul
in care ,elementele propriei sale culturi si acelea ale
Occidentului, pe care le-a absorbit cu licomie, se

-2

25 Takashi Sasayama, J.R. Mulryne, Margaret Shewring,
Shakespeare and the Japanese stage, Cambridge University
Press, 1998, pp. 17-18.
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ingemaneazd in felurite proportii induntrul fiecarei
opere, avand efecte si reusite diferite”2¢.

26 Marguerite Yourcenar, Mishima sau viziunea Vidului,
traducere de Daniela Boriceanu, Colectia ,Oglinda”, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2004, p. 7.
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2. SPATII ALE EXPERIMENTULUI

,Ne exprimam cu necesitate in cuvinte si
gandim de cele mai multe ori in spatiu”
— Henri Bergson

Spatiul este un determinant fundamental al
existentei noastre, jucand un rol de fundal, chiar daca in
experienta personald de zi de zi, la nivelul constient,
spatiul trece nedefinit. Cercetirile cele mai pertinente
asupra spatiului sunt indreptate spre exploatarea
legdturilor dintre perceptia vizuald a spatiului si
procesele de structurare a acestuia.

In materie de imaginar, spatiul este prioritar
duratei. Spre deosebire de timp, spatiul fixeaza
imaginea. In lucrarea sa de referinti, Poetica spatiului,
filosoful si criticul literar Gaston Bachelard spune:
»,Uneori credem cd ne cunoastem in timp, cand de fapt
nu cunoastem decat o suitd de fixari in spatiul stabilitatii
Fiintei, o fiinta care nu vrea si se scurgd, care chiar si in
trecutul plecat in «cautarea timpului pierdut» vrea sa
suspende zborul timpului. In aceste mii de alveole,
spatiul tine de timpul comprimat.”27

Spatiul este considerat de Gilbert Durand ,o0
adevirata rezerva de eternitate impotriva timpului”.
Celebra psihanalista Marie Bonaparte sustine cé ,spatiul
este prietenul nostru, el este atmosfera noastra

27 Gaston Bachelard, Poetica spatiului, traducere de Irina
Badescu, prefatd de Mircea Martin, Seria ,Studii socio-
umane”, Editura Paralela 45, Pitesti, 2005, p. 184.
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spirituald, spre deosebire de el, timpul consuma”.

Spatiul reprezintd o experientd fundamentala
pentru ceea ce inseamnd intalnirea cu celalalt atat in
viata sociald, cat si cea privati. In segmentirile,
diviziunile si subdiviziunile sale, spatiul este incércat cu
o serie de atribute, semnificatii, devenind un obiect de
analizd. ,Din momentul in care este structurat, ficand
obiectul unei ordondri care va inscrie in structurile sale
reprezentarea sistemelor sociale, spatiul devine
simbolic.”28 Spatiul ne defineste si statueaza identitatea:
individul cautid sa se modeleze in peregrinarile sale
personale, estetice etc.

La inceputul secolului XX, au avut loc o serie de
mutatii capitale privitoare la modul de intelegere si
redare a spatiului teatral, prin eliberarea acestuia de
orice constrangeri formale dependente de canoane si
orientarea sa cétre exprimarea caracterului functional,
practic. In acest fel, problema spatiului este extinsi la
cea a senzatiilor strict estetice pe care le genereazi. In
studiul Bazele si dezvoltarea arhitecturii [Grundlagen
und Entwicklung der Arckitectur, 1908], arhitectul
olandez Hendrik Petrus Berlage afirma: ,,Printr-o creatie
functionali inteleg o noud constientizare a arhitecturii
ca artd a inchiderii spatiilor, iar valoarea ei majora rezida
in spatiul in sine.”29

Teatrul secolului XX a descoperit in fine mediul
artei sale: spatiul. Probabil cel mai vizibil efect al
sincronismului in teatru este proliferarea speciilor de
granitd, care au ajuns treptat sa isi impund propriile
limbaje scenice care s-au coagulat intr-un nou cod
plastic de redare a spatiului. Tocmai de aceea analiza

28 Berbard Lamizet, Les lieux de la communication, Edition
Mardaga, Liege 1992, p. 258.
29 Cornelius van de Ven, Space in architecture: The Evolution
of a New Idea in the Theory and History of the Modern
Movements, Van Gorcum, Assen, 1989, p. 148.
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noastra va viza urmétoarele aspecte:
i.  spatiul scenic — suport pentru afirmarea
registrului vizual al unui spectacol;
ii.  spatiul spectatorului — sala;
iii.  spatiul ,Intalnirii”, al comunicarii dintre
cele doud zone: scena—sala.

In celebra sa lucrare Dinamica formei
arhitecturales°, teoreticianul german Rudolf Arnheim
remarca forta imaginilor in raport cu experientele traite
in perceperea si redarea spatiului. Conform teoriei lui
Arnheim, analogia perceputa intre caracterul
(organizarea) unui obiect (mediu exterior, interior) si
caracterul (comportamentul) mental se edifici pe
caracteristici generice si complementare, precum
binomul: interior-exterior, inchis-deschis, inaltime-
profunzime, vid-plin.

Totodata, ,a da sens spatiului inseamni a trasa
frontiere care separa teritoriile intre ele. Inventarea
teritoriului de cétre oameni corespunde intr-un fel
socializarii spatiului, inscrierii lui in structuri simbolice
prin care spatiul devine nu doar o simpld forma, ci o
forma dotata cu un sens”3t. Orice ,,actor” al scenei sociale
si culturale simte nevoia si-si delimiteze teritoriul prin
indici de ocupare, frontiere, embleme, firme etc.

Teritoriul desemneaza o suprafata clar definita sau
delimitata, recunoscutd ca apartindnd unei persoane,
unei organizatii sau unei institutii. Tocmai de aceea
teritoriul este considerat ca reprezentdnd un decupaj
subiectiv operat in spatiul fizic, prin stabilirea de zone
delimitate prin prisma relatiilor stabilite cu el. Dintre
multele subdiviziuni ce intra in sfera de reprezentare a
conceptului de spatiu, teritoriul este un concept grefat pe

30 Rudolf Arnheim, The Dynamics of Architectural Form,
Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1977,
pp. 205—207.
3t Ibidem, p. 262.
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logica identitatii, a apartenentei la un grup (social, etnic,
artistic). In cadrul conceptului general, pe care il acoperi
sensul notiunii de teritoriu, antropologul britanic
Desmond John Morris a identificat si a clasificat trei
tipuri de teritorii: teritoriul tribal, teritoriul familial si
teritoriul personal.

Domeniul psihologiei studiazd comportamentul
teritoriului pentru a decripta mecanismele de aparare
ale teritoriului folosite de catre entitatile care ocupi
acest perimetru clar delimitat. Cercetétorii fenomenului
teritorialitatii considera ca instinctul teritorial 1isi
pastreazd centralitatea si in comunicarea umana,
»~manifestarile sale s-au diversificat si nuantat in functie
de evolutia raporturilor sociale”s2,

Asemenea spatiului pictural, spatiul scenic este
conceput si perceput ca un univers coerent, in care
volumele si suprafetele amplasate la distante diferite se
reliefeazi si se potenteazi reciproc.

Urmand traseul evolutiei formei spatiului teatral,
vom constata ca de la arhitectura amfiteatrului antic elin
la ,scena simultand” a teatrului medieval si la ,scena
multipld” a teatrului elisabetan si pana la scena a
l'italienne, iar mai apoi la reprezentatiile desfisurate in
spatii deschise, toate etapele au avut la baza negarea
unei structuri existente si activarea unui nou model
teatral experimental, ca reactie legitima niscutd din
nevoia satisfacerii unor cerinte de ordin tehnic si/sau
estetic in continud schimbare. Acest gest revolutionar
apare ca raspuns firesc la nevoia de schimbare, de
renuntare la formele prifuite, perimate ale structurii
dramatice si ale arhitecturii imaginii scenice, dar si din
dorinta de a proba in regim de laborator (repetitii) noi
forme de comunicarea artistica.

32 Mihai Dinu, Comunicarea. Repere fundamentale, Editura
Stiintifica, Bucuresti, 1997, p. 216.
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La procesul de (re)expresivizare a mijloacelor
artistice au contribuit deopotriva dramaturgi, regizori,
scenografi, actori, tehnicieni etc. Astfel, teatrul secolului
XX iese din cladirile destinate exclusiv spectacolului si
se (re)intoarce la intimitatea camerei sau la efervescenta
arenei, aga cum remarca acum mai bine de un deceniu
regizorul englez Peter Brookss.

Niciunul dintre marii creatori ai secolului XX nu a
rezistat tentatiei de a redimensiona spatiul scenic, insa
pentru unii dintre acesti creatori, (re)innoirea spatiului
a constituit o necesitate, transformata apoi in program
estetic. Dacd unii creatori au preferat maniera discreta
pentru a-si pune in practica teoriile si ideile teatrale, la
adapostul confortabil al edificiului teatral traditional
(clasic), in care spatiul scenei si cel al silii sunt
sghilotinate” de catifeaua cortinei, altii au preferat
spatiile abandonate, situate la periferia asezarilor
urbane. Zonele de desfasurare ale experimentului sunt
locuri publice cu iz exotic, precum spatiile industriale
abandonate, a cidror configuratie arhitectonica
potenteazi posibilititile de expresie oferite pana atunci
de frontalitatea scenei a [litalienne, restrictionand
totodatd accesul publicului numeros la actul artistic,
transformandu-1 in participant activ sau, dimpotrivi, in
spectator placid. Asta nu il va impiedica pe Augusto Boal,
initiatorul teatrului oprimatilor, si exclame: ,,Spectator,
ce cuvant obscen!”34 In teritoriul creatiei teatrale, ,,un
regizor incepe Intotdeauna prin a-si pregati spatiul, care
este o functie organicd a spectacolului, spune Silviu
Purcirete. Avand un tip de perceptie mai degraba

33 Peter Brook, Spatiul gol, traducere de Marian Popescu,
prefatd de George Banu, Bucuresti, Editura Unitext, 1997, p.
67.

34 Augusto Boal, Théatre de lopprimé, 1977, din vol. Arta
teatrului, Mihaela Tonitza-Iordache, George Banu, Editura
Nemira, Bucuresti, 2004, p. 456.
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plastica decét literar3, intai vad lucrurile si abia apoi le
transpun in cuvinte. Pornesc de la structura vizuala,
prefer un teatru de imagine. Alegerea spatiului tine
uneori de intuitie, alteori este o intalnire sau o pura
intdmplare. Sunt tentat, de cele mai multe ori, de
neprevazut, exploatand, cu mare placere, accidentele.
Insist asupra metamorfozelor, a transformarii spatiilor,
incerc si realizez un balans intre real si absurd”ss.

2.1. EXPERIMENTUL BAUHAUS

»dinergia unui grup este la fel de important,
daca nu chiar mai important, decat talentul
individual al membrilor s&i.”

— Rick Rubin

Péna la sfarsitul secolului XIX, teatrul s-a identificat
cu dramaturgia. Cateva decenii mai tarziu, la inceputul
secolului XX, odati cu Georg al II-lea, Ducele de Saxa-
Meiningen, si mai apoi cu vizionarul Gordon Craig, se
afirmé o noua cale, cea a regizorului ,autor de spectacol,
autonom”6 — demiurgul spectacolului, care si-a
fundamentat creatia pe plastica imaginii si pe
expresivitatea corporala si ,pe autoritatea absoluta a
regiei exercitata asupra celorlalti termeni, inclusiv
textul”s7.

Jlstoria teatrului este istoria transfiguririi formei

35 Magdalena Popa Buluc, interviu cu Silviu Purcérete, ,Mi-ar
fi placut sa traiesc in diferite epoci”, in Cotidianul, nr. 29, iunie
2008.

36 George Banu, ,Regizorul ca autor”, in Ultimul sfert de secol
teatral. O panoramad subiectiva, traducere de Delia Voicu,
Editura Paralela 45, Pitesti, 2003, pp. 14—15.

37 Ibidem, p. 16.
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umane. Este istoria omului ca actor al unor evenimente
fizice si spirituale pe o scala care merge de la naivitate la
reflectie, de la natural la artificiu. Materialele implicate
in transfigurare sunt forma si culoarea, materialele
pictorului si ale sculptorului. Arena acestei transfigurari
sd afla in fuziunea constructiva a spatiului cladirii [...]
rolul artistului ca sintetizator este determinant prin
manipularea acestor elemente.”38

Bauhaus39 a creat un model de a face teatru in care
intregul esafodaj teatral devine subordonat arhitecturii
spatiului. Prin Bauhaus se intelege atat Scoala de stat
pentru arhitecturd [Staatliches Bauhaus], o institutie
dedicata invatamantului artistic, designului si
arhitecturii, cat si un curent artistic aparut in prima
jumatate a secolului XX in orasul Weimar.

Staatliches Bauhaus s-a manifestat extrem de
puternic in arhitecturd, in artele vizuale, in teatru, in
design, in fotografie etc. Staatliches Bauhaus s-a ndscut
din unirea Scolii superioare arhiducale saxone de arte
frumoase cu Scoala arhiducala de arte si meserii si din
atasarea unei noi sectiuni — arhitectura.

Fondatorul acestei miscari artistice a fost arhitectul
si pedagogul german Walter Adolph Gropius. In viziunea
lui Gropius, ,noua unitate” stilistica era realizatd din
fuzionarea artei si a tehnicii, o (re)descoperire a gandirii

38 Oskar Schlemmer, The Theatre of the Bauhaus, editat de
Walter Gropius si Oskar Schlemmer, Laszl6 Maholy-Nagy,
Johns Hopkins University Press, editie retiparita, 1996, p. 17.
39 Aparut in 1919, Bauhaus a functionat intre anii 1919 si 1933
in trei orase germane: Weimar, Dessau si Berlin, devenind in
timp unul dintre cele mai importante si mai influente curente
ale arhitecturii moderne (stil international). In 1933,
activitatea sa a fost intrerupta de regimul nazist. Dintre artistii
care au predat la Bauhaus, 1i amintim pe: Marcel Breuer,
Lyonel Feininger, Walter Gropius, Wassily Kandinsky, Paul
Klee, Ludwig Mies van der Rohe, Piet Mondrian, Lészl
Moholy-Nagy, Georg Muche, Oskar Schlemmer, Joost
Schmidt.
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abstracte.

Potrivit programului Bauhaus, un obiect este
determinat de esenta sa. Tocmai de aceea inainte de a se
preocupa de latura functionald, trebuie sa-i gdseasca
esenta. El trebuie s serveasca scopului sdu, adici sa-si
indeplineasca practic functiile, sa fie rezistent, accesibil
sub aspectul costurilor si estetic.

Desi la o prima abordare am putea crede cd Bauhaus
a fost preocupat exclusiv de problemele interactiunii
elementelor plastice (ale picturii, sculpturii, arhitecturii
etc), exista aici si zone de confluenta cu arta teatrala.
Modelul teatrului promovat de Bauhaus este teatrul
sincretic, ce acorda o valoare egala tuturor elementelor
ce concuri la realizarea imaginii scenice: actor, obiecte,
miscare, dans, muzica etc. Consecvent programului
Bauhaus, pictorul rus Wassily Kandinsky enunta
necesitatea asa-numitelor laboratoare experimentale:
Jn care diferitele elemente si fie experimentate in
functie de optica teatrala.

In viziunea kandinskiand, spatiul teatral este
rezultatul unei ,sinteze scenice abstracte”: stricto sensu,
anume ,cea mai purd forma abstracta a teatrului va
conjuga sonoritati (abstracte): ale picturii: culoarea; ale
muzicii: sunetul si ale dansului: miscarea. Kandinsky
insista asupra importantei pe care o au laboratoarele
experimentale, ,in care diferitele elemente si fie
experimentate 1n functie de optica teatrald”.
Experimentele teatrale vizau cu prioritate trei dintre
elementele scenei:

i.  ,elementele scenei si fortele ei interioare”,
ii. slegea structurald — constructia elementelor
scenei” si
iii. slegea subordondrii obiectivului intern al operei
— compozitia”.

In regia Iui Meyerhold, pictorul rus Liubov Popova
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a realizat spectacolul Incornoratul magnific [Le Cocu
magnifique, 1921], bazat pe piesa dramaturgului belgian
Fernand Crommelynck. Decorul realizat reprezintd un
model ideal, caracterizat prin esentializare, abstractizare
si absenta elementelor naturaliste. Atat la nivel
conceptual, cat si sub aspect practic, decorul
constructivist va realiza o punere in acord, o simbioza
intre universul scenografic si elementele de poetica a
actorului. La Bauhaus, actorul este un dansator
(Tdnzemensch) supus legilor trecerii timpului si
geografiei spatiului. Scenograful Liubov Popova va
concepe si elemente complementare (costume,
accesorii) in aceeasi stilistici, numite prozodezhda
(tmbrdacaminte de productie), in care predomina liniile
drepte si volumele rectangulare, geometrizate, forme
derivate din pictura suprematista. Silueta creatd de
Popova este androgina: singura distinctie importanta
intre costumele personajelor feminine si cele ale
personajelor masculine este data de inlocuirea fustei cu
pantaloni. Aceeasi abordare o intalnim la pictorita si
scenografa constructivistd Varvara Stepanova, sotia lui
Aleksander Rodchenko, care a realizat costumele pentru
performance-ul Prin ochelari rosii si albi [Through Red
and White Glasses, 1924].

Daca in teatrul naturalist perceptia este dirijata
urmand axele orizontalei si verticalei, Meyerhold va
experimenta organizarea axonometrica, scopul fiind
unificarea spatiului teatral si implicarea spectatorului.
Acest mecanism menit sd declanseze imaginatia este
propriu teatrului de balci, mai cu seama prin extensia
registrului nonverbal, in detrimentul limbajului textual.
Istoria artelor performative retine montarile Repetitie
femininda [Feminine Repetition, 1926], Umor in trepte
[Treppenwitz, 1927] de la Weimar si Dessau, cu
decorurile realizate de Oskar Schlemmer si Xanti
Schiwinski. Acestea au propus renuntarea la actiune,
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conflict si personaje si au mutat accentul pe miscarea
coregrafica, pe masgtile grotesti, pe lumina etc.

Dupi ce in 1933 regimul nazist a interzis activitatea
Scolii Bauhaus, conceptele promovate in cadrul acestei
institutii au fost continuate in Statele Unite de catre
arhitectul Walter Adolph Gropius si de catre fotograful
Laszl6 Moholy-Nagy. In anul 1937, Moholy-Nagy va
fonda la Chicago Scoala New Bauhaus, la conducerea
cireia s-a aflat pand la moartea sa. In timp, modelul
Bauhaus a generat o diversitate de scoli, precum:
abstract expresionism, action painting, picture
informalle, pictura gestuald, tasism4°.

Toate aceste curente manifestate in artele plastice
au influentat miscarile teatrale aparute in anii ’60 si 70,
in special pe continentul nord-american. Unul dintre
acestea este teatrul de actiune, care imbina in maniera
sincreticd si caleidoscopicd textul, muzica, elementele
coregrafice si tehnicile media. Productiile aveau un
caracter experimental, fiind lipsite de forme fixe, si sunt
percepute ca ,niste mozaicuri de impresii si fragmente
fugitive de sentiment si trdire”4.. Asadar, teatrul de
actiune nu defineste o formd anume de teatru sau un
curent teatral structurat artistic, ci este o denumire
generica atribuitd acelor manifestari teatrale in care
predomind happening-ul, promovat de modelul
Bauhaus.

Dupéa cum am vazut pe parcursul cercetarii noastre,
happening-ul propune un tip de spectacol nonverbal,
caracterizat printr-un inalt grad de vizualizare, insé cu o
structurd teatrald fragila, cu monologuri care
fragmenteaza fluxul transmiterii ideilor si a receptarii
artistice.

40y, Glosar de termeni.
41 William Fleming, Arte si idei, vol. 1I, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1983, p. 327.
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2.2, TEATRUL AMBIENTAL

Inci de la inceputul secolului XX, in artele
spectacolului s-a urmairit eludarea axei de comunicare
scend—sald prin abandonarea, intr-o prima fazi, a
exclusivitatii spatiului de joc a l'italienne, fapt reusit
dupa cel de-Al Doilea Ridzboi Mondial, prin aparitia
teatrului ambiental [ Environmental Theatre].

Teatrul ambiental priveste spatiul de joc (scena) si
decorul ca fiind primordiale, spatiul fiind cel care
determind actiunea scenica. Acest concept s-a extins in
artele coregrafice si in teatrul liric, unde totul este
(re)gandit si proiectat in functie de cadrul ambiental,
care poate fi scena sau un spatiu neconventional (strada,
parcul, statiile de metrou, mijloacele de transport,
apartamentul etc.) sau exploateazi decorul preexistent,
creat de cadrul natural sau urbanistic.

Procedeele tehnice folosite sunt: scena in scend,
platformele mobile, astfel ajungandu-se la o extensie si o
dispersie a atentiei si implicit a locurilor din care
reprezentatia poate fi urmarita. Pluralitatea punctelor de
statie, a ,focarelor” de actiune il obliga pe spectator si se
implice si sd-si aleagd zona de interes asupra careia isi va
concentra atentia, in conformitate cu propria grild de
selectie. Tocmai de aceea publicul nu mai ramane tintuit
intr-un singur loc, ci este invitat sd urmeze un traseu
teatral, schimbandu-si amplasamentul de mai multe ori
in timpul unei reprezentatii.

Primele teoretizari ale teatrul ambiental 1i apartin
regizorului american Richard Schechner; retinem faptul
ca aceasta forma de teatru a aparut in 1973. Schechner a
intrat in atentia publicului, dar si in vizorul criticii de
specialitate incepand cu anul 1968, dupa o serie de
spectacole sustinute la New York. Activitatea sa
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regizorala este legatd de companiile Teatrul Liber din
Sud [Free Southern Theatre] si Grupul performativ
[The Performance Group - TPG, 1967]. In cadrul
acestora, va incerca sa (re)activeze axa de comunicare
[actor] — [spectator] — [spatiu]. Schechner pledeazi
pentru o (re)gandire si o (re)aranjare a spatiului de joc,
dar si a raporturilor dintre performer si public, in
asemenea maniera incat separatia dintre sala si scena sa
dispara, 1asand si circule libere energiile.
,Cand am creat teatrul ambiental — spune
Schechner in Performance. Introducere si
teorie [Performance Studies. An Introduction,
2002] — nu m-am gandit cd o sa descopar un
nou teritoriu, m-am gandit sa regizez o piesa pe
o plaja. Am creat un ambient care folosea intreg
spatiul si spectatorii erau induntrul lui, nu
separat. Asta se petrecea cind am regizat
Victimele datoriei. Dar dupi o vreme mi-am zis:
«Hmmm, a fost ceva straniu, n-a fost tipul de
teatru pe care am invatat sa-1 fac, e diferit». Si
atunci am inceput sa-1 teoretizez.”4>

Pentru  Environmental  Theatre, cuvintele
definitorii sunt: ,participare”, ,corp”, ,performer”,
yterapie”, ,dramaturg”, ,grup”, ,regizor” etc.

Noul teatru este in viziunea regizorului american
,un hibrid”, ale cirui radécini se afla atat in teatru, dans
si muzica, cat si in artele vizuale, pictura, sculptura etc.
Richard Schechner porneste de la conceptia ca teatrului
ambiental are multe elemente comune cu ritualul
teatral, insd acesta nu trebuie si fie asociat ritualurilor
primitive. In viziunea sa, evenimentele (events), mediul

42 Richard Schechner, Performance. Introducere i teorie,
versiune in romana ingrijitd de Ioana Ieronim, antologie si
prefatd de Saviana Stdnescu, traducere de Saviana Stinescu,
Nadina Visan, Daria Georgiana Protopopescu, Editura Unitext,
Colectia ,FNT”, Bucuresti, 2009, p. 18.
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si ritualul primitiv sunt strans legate intre ele.

Pentru a avea o imagine clard asupra a ceea ce
inseamna noul model de teatru si principiile teatrului
ambiental, in 1969, Richard Schechner — urmand
modelul brechtian — propune urmatoarea schema de
analiza a celor doud structuri teatrale:

Teatrul traditional

Teatrul nou

Propune si dezvoltda un
subiect

Dezvolta evenimente/
mizeaza pe imagini

Prezinta teme majore

Prezinta probleme

fixe

conjuncturale
Prezinta o actiune Prezinta diverse
completa activitati
Actorii indeplinesc roluri | Actorii indeplinesc

sarcini multiple

Scena este despartita de
sala de spectacol

Spatiul teatral este fTuid
si comunica

Spectacolul este continuu

Spectacolul este
fragmentat

Este creat un singur
punct de interes

Coexista mai multe zone
de interes

Publicul priveste
neimplicat la actul teatral

Publicul este invitat sa
participe

Spectacolul este o
productie artistica finita

Spectacolul valorizeaza
procesul artistic,
experimentul

»,De la Bauhaus si de la Kiesler, environmental theatre a
invatat si respingi acea utilizare canonici a spatiului si
s caute in spectacol o definitie dinamica si organica a
spatiului. In mod natural, aceste idei sunt incompatibile
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cu practica teatrala traditionald”43. ,,Plinatatea spatiului,
infinitudinea de moduri prin care spatiul poate fi
transformat, articulat, animat — asta este baza pentru
imaginea creata de environmental theatre.”44 Potrivit
lui Schechner, principiile fundamentale (axiomele) ale
Teatrului ambiental sunt:

L.

ii.

iii.

iv.

Evenimentul teatral, care se prezintd asemenea
unui set de elemente interconditionate: textul,
actorii, publicul, elementele arhitecturale,
elementele tehnice;

Spatiul teatral (scenic, sala) este folosit la
intregul sdu potential. Tot spatiul 1i este destinat
publicului. Astfel, Schechner adopta pentru
modelul noului teatru structura happening-
ului, unde spatiul de joc este gestionat si
Ldmpdrtit” in mod egal intre toti participantii
(actanti, public) implicati in desfasurarea
actului artistic; Environmental theatre ofera
creatorului si publicului experienta teatrului
total, a spatiului total.

Structura Environmental Theatre propune
spatiul ca principiu ordonator. Tot ceea ce
presupune prezenta in spatiul spectacolului e
(re)dimensionat, (re)organizat din perspectiva
functionalititii. In Environmental theatre,
spatiul este privit ca un organism viu, coerent
articulat. Toate regulile si canoanele practicii
teatrale de tip traditional vor fi respinse pentru
a putea consolida relatia dintre actanti si spatiu,
un spatiu viu si modulabil, un spatiu al
concretului, dar si al metaforei.

In teatrul ambiental evenimentele pot avea loc
in oricare spatiu ce va fi transformat in

43 Richard Schechener, The environmental theatre, Applause
Books, New-York, 2000, p. 54.
44 Ibidem, p. 55.
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intregime. Potrivit regizorului american,
spectacolul este o arhitectura alcituita din mai
multe evenimente (events) care au nevoie de un
cadru (ambient), deci de un spatiu de joc. Acest
ambient poate fi creat prin transformarea
spatiului initial, in acest proces fiind implicati si
spectatorii. O altd varianta este cea de acceptare
a spatiului predefinit printr-o ,negociere” cu
mediul. Aceste strategii de ,negociere” nu sunt
stridine practicii teatrale, regasindu-se 1in
experimentele avangardei. In acest mod se
reitereazd si (re)valorizeaza cateva dintre
directiile propuse de modelul Bauhaus, anume
relatia privind scena si spectatorul. Dintre
tehnicile intermediare adoptate Environmental
Theatre, amintim: transformarea si adaptarea
spatiului de joc. Inainte ca Richard Schechner s
postuleze principiile teatrului ambiental, la
Paris, Antonin Artaud ficea urmitoarea
remarca: ,[...] vom suprima scena si sala, care
acum sunt amplasate intr-un fel de loc unic. Se
va realiza o comunicare directa intre spectacol si
public, spectatorul fiind amplasat in mijlocul
actiunii. Sala se poate amenaja intr-un hangar
[...] Va avea loc o difuzare a actiunii asupra unui
spatiu imens, de fapt, vor avea loc mai multe
actiuni simultane, care vor asalta publicul.”45

v.  Schechner 1isi va orienta atentia asupra
elementelor exterioare. Prin anularea granitei
dintre sald si scend, extinde ponderea pe care
scenografia o are in realizarea arhitecturii
imaginii scenice. Astfel, ,[...] subiectul si intriga
trec pe plan secundar in teatrul ambiental.”4¢

45 Antonin Artaud, op. cit., pp. 146—148.
46 Tleana Berlogea, Teatrul american de azi. Calatorie teatrald
prin Statele Unite, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1978, p. 186.
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Tot in acest context, retinem activitatea
arhitectului vizionar Friedrick John Kiesler. Opt
ani i-au trebuit lui Kiesler sa conceapa planurile
unui teatru ideal4’. Avand o capacitate de sute
de mii de locuri, proiectul teatrului ideal,
denumit si ,teatru infinit”, a rdmas needificat.
Structura acestuia propunea o sceni in forma
unei spirale continue, inconjurata de platforme
si de pereti de sticla.

2.3. SPONTANEITATEA GESTULUI
CREATOR

»leatrul este refugiul sigur pentru o
revolutie nebdnuitd; oferd posibilititi
nelimitate de explorare a spontaneitatii
la nivel experimental.”48

— Jacob L. Moreno

Primele experimente artistice ale anilor 1920,
perioadd definitorie pentru transformarile teatrului
european, s-au cristalizat intr-un context marcat de
contestarea valorilor traditionale si de aspiratia catre
forme inovatoare de expresie, ca reactie la tensiunile
sociale, politice si culturale ale epocii postbelice.

Figuri marcante ale teatrului european, precum
Stanislavski, Reinhardt, Craig, Appia, Copeau, Antoine,
Evreinov, Artaud, Brecht s.a.m.d au jucat un rol esential

47 Kiesler si-a numit creatia inainte ca sculptorul Brancusi sd-i
fi dat numele coloanei sale.

48 Jacob L. Moreno, Scrieri fundamentale. Despre
psthodrama, metoda de grup si spontaneitate, traducere de
Ioana Maria Novac, Editura Trei, Colectia ,Psihologie.
Psihoterapie”, Bucuresti, 2009.
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in (re)configurarea artei teatrului, angajandu-se activ
intr-un amplu si profund demers de (re)formare, menit
sé-irecupereze specificitatea, prin (re)definirea valorilor
estetice si functionale ale scenei. Acesti reformatori au
reactionat la tendinta teatrului de a sucomba intr-o
forma  superficiala, adresata  divertismentului,
propunand, in schimb, un teatru angajat si autentic — un
teatru viu.

In context avangardist, functia artei nu mai este
limitat4 la simpla reprezentare mimetica a realititii sau
la transmiterea unui mesaj moralizator. Arta capata, in
schimb, o dimensiune eliberatoare, devenind un spatiu
al ludicului, al experimentului. In aceastd viziune,
teatrul nu este un instrument, ci un teritoriu in care se
exploreaza, in regim de laborator.

Artistii avangardei teatrale (re)configureaza spatiul
scenic nu ca loc de consum cultural, ci ca spatiu al
confruntirii cu norma sociala si estetica.

Ei pun in discutie premisele traditionale ale actului
teatral, privilegiind spontaneitatea, fragmentarea,
corporalitatea, simbolismul, pentru a activa in spectator
impulsul unei receptiri eliberate de constrangeri
ideologice sau estetice. Teatrul devine, asadar, un locus
de (re)conectare cu instinctul ludic primordial, care
privilegiaza experienta si experimentul. Un spatiu in
care artistul, alaturi de spectacol, converteste actul
scenic intr-o experientd estetica complexa, totalizatoare.

In acord cu teoriile receptirii, intAlnirea cu opera de
artd reprezintd un act aflat intr-un continuu proces de
prefigurare, care implici o dinamicd complexa de
(re)interpretare, re(expresivizare) si (re)creare. Moreno
vedea operele de artd, produsele artistice, ca pe niste
,conserve culturale” [cultural conserve]49.

49Jacob Levi Moreno, Who shall survive? Foundations of
sociometry, group psychotherapy and socio-drama, editia a
doua, Editura Beacon House, Inc., New York, 1978, p. 40.
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In conceptia lui Jacob Moreno, elementele
fundamentale ale culturii — precum alfabetul, cifrele,
limbajul si notatia muzicala — stau la baza oricarei
activitati creative, functionind ca mecanisme de
transmitere a cunoasterii si a traditiei in cadrul unei
societati. Aceste structuri, ce au la bazi retele de coduri
prestabilite, modeleazd modul in care ne exprimam
creativ. Ele pot avea atat un rol ordonator, cat si unul
formator. Cu toate acestea, in anumite contexte, pot
deveni limitative sau constrangitoare, ,disciplinand”
creativitatea.

Prin rigidizarea lor in sisteme normative,
sconservele culturale” pot frana capacitatea de
experimentare si, implicit, de inovatie, impingand spre
conformism si autopastisare. Moreno propune
(re)activarea spontaneitatii ca forta generativi, capabila
sa (re)vitalizeze structurile existente si sa producd noi
forme de ,conserve culturale”. El nu pledeazd pentru
distrugerea ,conservelor culturale”, ci pentru cultivarea
dialogului 1intre experiment si traditie, 1intre
spontaneitate si canon, intre inovatie si conservare.

Spontaneitatea, creativitatea si instinctul teatral —
concepte  exemplar surprinse intr-o reflectie
nietzscheand — sugereazi cid adevarata artd presupune
respingerea  practicii, renuntarea deliberata la
functionalitate si transformarea necesarului in arbitrar.
Acest gest aparent gratuit este menit si provoace
imaginatia, sa genereze o bucurie pura, intr-un spatiu al
experimentului si al libertatii creatoare. ,[...] Schimbati
necesarul in arbitrar, fird ca prin aceasta si produceti
vreun rdu, doar pentru un amuzament simplu al
imaginatiei, ca o sursa de placere si bucurie, cici reusim
astfel sa ne eliberdm pentru cateva clipe de ceea ce are
un scop, de ceea ce este necesar si practic.”

Moreno a afirmat cd, in absenta spontaneitatii,
creativitatea devine inertd, subliniind ca improvizatia
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constituie premisa esentiald a actiunii libere si a
deblocirii  potentialului imaginar nelimitat al
individului. Asadar, actul de improvizatie presupune o
dimensiune experimentald, activata de ludic, care
functioneaza ca un catalizator al procesului creativ.

In context teatral aplicat, Moreno i-a conferit
spontaneitatii statutul de element declansator al
creativitatii, prin elaborarea conceptului sau de ,teatru
al spontaneititii” sau ,teatru de improvizatie”
[Stegreiftheater]. Creativitatea, afirmi el, nu poate si
irupa decat acolo unde spontaneitatea si experimentul
sunt cultivate. Ele devin factorii esentiali pentru
explorarea realitatilor interioare, sociale si artistice.
Stegreiftheater a avut scopul de a (re)forma teatrul
traditional, atat prin form4, cat si prin continut. ,Teatrul
spontaneitatii” s-a dorit sa fie un spatiu al dezbaterii
angajate, un ,teatru forum”, in care problemele politice
si sociale, precum si problemele personale ale
participantilor sa fie discutate, dar si experimentate
direct, prin punerea in scena.

Moreno subliniaza ci ,nu isi doreste un ,teatru al
memoriei bune, al confortului circular, al uitérii de sine.
[...] In loc de vechea diviziune in trei parti, unitatea
noastra 1i ia locul: Nu mai exista poeti, actori sau
spectatori. Toata lumea este poet, actor si spectator intr-
o singurd persoanid. Departe de ochii curiosilor si
urechile celor care ascultd cu urechea. Teatrul nostru
este uniunea tuturor contradictiilor, a intoxicatiei, a
irepetabilitatii”. In metoda creati de Moreno si
dezvoltatad apoi, in psihodrama, spontaneitatea devine
canalul prin care subiectul acceseaza emotii reprimate,
exploreaza alternative existentiale si (re)modeleaza
scenarii de viatd iIn mod asumat. ,Experienta teatrald
este folositd in psihologie pentru a-1 ajuta pe individ sa
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se vada pe sine insusi in lume.”5°

2.3.1. Moreno si experimentul teatral

Experimentele teatrale ale lui Moreno debuteaza in
1921, cand s-a prezentat publicului drept ,Nebunul
Regelui” intr-un spectacol de tip happening la Wiener
Komodienhaus, al cirui regizor era Georg Hollering,
tatal Annei Hollering. Experimentul teatral era sustinut
de actori care urmareau mai degrabd improvizatia
spontand in interactiune directd cu publicul decat
reprezentarea unei piese dramatice prestabilite.
Tematica abordata era responsabilitatea politica,
spunerea in scena” urmarea surprinderea climatului
politic si intelectual al Vienei postbelice. ,In Viena se
conturau revolte. Nu exista un guvern stabil [...] si, la fel
ca alte natiuni, Austria cauta cu ardoare un suflet nou
[...] Nu existd un guvern stabil”, nota Moreno. Scopul
declarat al lui Moreno era ,si transforme publicul in
actori, actori ai propriei drame colective, generata de
conflictul social in care erau zilnic implicati”.

Moreno a aparut pe o scena goala, imbricat intr-un
giulgiu negru. ,,Atunci mi-a venit ideea: nu sd ma expun
pe mine, ci sa expun publicul.” Moreno descrie pe larg
atmosfera tensionatd si incerti a acelui moment,
comparand teatrul cu ,un sicriu gigantic, ranit de voci
care intrebau despre scopul adunirii”. In mijlocul
acestui haos, conversatiile deveneau incoerente si
nelinistite. In acest context tulbure, Moreno di
»semnalul neglijent, iar gongul a lovit de trei ori in semn
de avertizare”. In procesiunea regilor, Moreno rosteste

50 Eva Regine, Psychodrama. Group Psychotherapy as
Experimental Theatre. Playing the leading role in your life,
Jessica Kingsley Publishers, Londra si Philadelphia, 1997, p.
22,
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numele regilor si 1mparatilor. Acestia pisesc
ceremonios, purtdnd masti, in timp ce Moreno le taie
firul vietii, celebrandu-le inmormantarea. In cele din
urma, el incheie spectacolul cu expresia ,, Te blestem!”
Publicul a reactionat cu neliniste si agresivitate verbala
la experimentul lui Moreno. Huiduielile au invadat
spatiul. ,,O neplacere sporitd dupi ce mintile mici si-au
imaginat de saptamani intregi surprize voluptuoase”,
remarca Moreno. Demersul teatral face apel la strategiile
de joc ale expresionistilor si ale dadaistilor, dar, in
acelasi timp, anticipeazid noi formule performative,
precum happening-ul si actionismul.

Aceasta nu reprezinta un episod izolat, revista Der
Daimon, fondatd de Levy Moreno in 1918, dupa
experienta teribila a Primului Razboi Mondial, este
recunoscutd ca una dintre cele mai semnificative
contributii la dezvoltarea expresionismului austriac.
Totodata, Moreno a adus impreund figuri marcante ale
avangardei si a colaborat cu cercetitori preocupati de
perspective inovatoare in domeniul social, filosofic,
literar si artistic: Alfred Adler, Arthur Schnitzler, Martin
Buber, Franz Werfel, Heinrich Mann, Oskar Kokoschka
s.a.m.d.

2.3.2. Stegreiftheater

In decembrie 1924, Moreno a inchiriat un spatiu de
la Asociatia Austriacd a Femeilor Artiste [Vereinigung
bildender Kiinstlerinnen Osterreichs — VBKQ], situat pe
strada Maysedergasse, nr. 2, in Viena, pe care 1-a utilizat
ca loc de desfasurare al experimentelor sale teatrale.

in acest cadru, a pus in scena si a dezvoltat ,teatrul
spontaneitatii” sau ,teatrul de improvizatie”
[Stegreiftheater] — o formi inovatoare de expresie
artistica bazata pe improvizatie si spontaneitate. Artistii
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implicati in activitatea ,teatrului de improvizatie”
proveneau din cercul restrans de apropiati ai lui Jacob
Levy Moreno, incluzand personalitati artistice notabile,
precum scriitorul Georg Kulka si actori consacrati ai
scenei vieneze, precum Peter Lorre si Hans Rodenberg
ori Anna Hollering. De altfel, Moreno a ajuns pe
Maysedergasse prin intermediul actritei si artistei Anna
Hollering, fiica regizorului de teatru Georg H. Hollering,
cunoscutd pentru spiritul sdu nonconformist. Anna s-a
dedicat studiului artelor vizuale, beneficiind de
indrumarea pictorului expresionist Johannes Itten,
exponent al Staatliches Bauhaus, alituri de care a
intretinut o relatie de prietenie apropiati. in 1923, s-a
casdtorit cu scriitorul expresionist Georg Kulka, care
publicase poezie si proza, inclusiv in paginile revistei Die
Gefihrten, unde Jacob Levy Moreno a detinut rolul de
redactor. Impreuni cu sotia sa, Georg Kulka a activat in
cadrul Stegreiftheater, jucdnd in scene care abordau
problematici sociale, extrase din viata cotidiani.
Stegreiftheater a constituit cadrul unui moment
definitoriu, recunoscut drept punctul de pornire al
psihodramei. Moreno i-a solicitat tanarului cuplu de
artisti, Kulka si Hollering, sid exploreze natura
problemelor cotidiene si sa reprezinte aspecte din viata
conjugali. In timpul procesului, Anna Héllering a reusit
s identifice cauza conflictelor si a experimentat efectul
cathartic prin ras.

In urma acestei experiente revelatoare, Moreno a
recunoscut valoarea eliberatoare a jocului teatral,
evidentiind potentialul sau terapeutic si capacitatea de a
fi integrat in metode de gestionare a conflictelor,
devenind astfel un exercitiu de autodezviluire si un
mijloc de supravietuire.

In acest context, ,protagonistul este liber si incerce
si sa esueze intr-un rol, pentru ci stie ca va avea ocazia
de a incerca o altd variantd, si incd una, pand cand
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descoperd, in cele din urma, abordari noi ale situatiei de
care se teme, abordari pe care, mai apoi, le poate aplica
in situ, in viata Insasi”s!.

Spectacolele jucate la Stegreiftheater au fost
gratuite si deschise tuturor. Scopul lor a fost participarea
maxima a publicului. Potrivit lui Moreno, ,materialul
dramatic a fost sugerat de public sau a aparut din
propriile idei ale actorului”. In acest sens, Moreno a
introdus metoda ,,ziarului viu” [Die lebendige Zeitung],
prin care reprezentatiile teatrale se construiau pe baza
evenimentelor curente ale zilei, avand ca scop
aprofundarea conflictelor generatoare, explorarea
motivatiilor actorilor implicati si proiectarea unor
posibile solutii finale pentru situatiile dramatizate.
Scopul a fost ,,sd produca o revolutie in teatru” si ,,sa
elimine dramaturgul si piesa scrisa”.

Experimentele Stegreiftheater au beneficiat de
atentie si in presa contemporani. In 1924, ziarul Die
Stunde mentiona: ,Tinerii, sub conducerea tatalui lor,
joacd de doud sau trei ori pe sdptimanid la
Maysedergasse nr. 2, iar prezenta este mare. (...) Va
asigur ca acest gen de lucru poate fi mai distractiv decat
muzica clasicd bine primita si Strindberg. Pe scena de
improvizatie a tatdlui meu, totul se misca complet liber,
fara nicio punte.” Semne improvizate, asemenea unor
partituri, constand in secvente de timp, spatiu si
miscare, aveau rolul de a facilita ritmul, structura
secventiald si jocul colectiv.

Experientele inovatoare din cadrul Stegreiftheater
i-au oferit lui J.L. Moreno cadrul necesar pentru a
observa efectele cathartice si transformatoare ale
asumadrii unor roluri asupra identitatii si vietii personale

51 Jacob Levy Moreno, Scrieri fundamentale. Despre
psthodramda, metoda de grup si spontaneitate, editor
Jonathan Fox, traducere de Ioana Maria Novac, Editura Trei,
Bucuresti, 20009, p. 42.
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a actorilor. Aceste experimente au pus bazele dezvoltarii
ulterioare a conceptului de ,teatru al catharsisului”,
etapd care anticipeazd formularea teoriei psihodramei,
pe care Moreno avea si o dezvolte in 1925, dupa
emigrarea in Statele Unite.

2.3.3. Theater ohne Zuschauer: modelul
arhitectural

In aprilie 1924, la Konzerthaus din Viena, Moreno a
sustinut o prelegere dedicatd conceptului de ,teatru de
improvizatie”, ocazie cu care si-a exprimat intentia de a
proiecta planul arhitectural pentru un spatiu destinat
exclusiv acestui tip de punere in scend. Proiectul urma sa
fie prezentat in cadrul Expozitiei Internationale pentru
Noua Tehnologie Teatrald [Internationale Ausstellung
neuer Theatertechnik], programate si aibd loc in
toamna aceluiasi an. Cu toate acestea, ambitiosul proiect
arhitectural nu s-a concretizat, ramanand doar model
teoretics2. Vernisata de artistii Ferdinand Léger si Enrico
Prampolini, Expozitia Internationala privind Noile
Tehnologii Teatrale a urmarit evidentierea directiilor
contemporane de mecanizare, orientate spre

52 In cadrul ceremoniei de deschidere, Moreno 1-a acuzat pe
arhitectul si scenograful Frederick John Kiesler, initiatorul
evenimentului. Membru al grupului De Stijl, Kiesler a avut
relatii stranse cu numeroase figuri marcante ale avangardei
europene si a fost directorul Laboratorului pentru Corelarea
Designului din cadrul Departamentului de Arhitectura al
Columbia University, New York. Este acuzat de Moreno de furt
intelectual, sustinand ca structura conceptului de ,scend
spatiala”, prezentat de acesta cu titlul de inovatie, deriva direct
din modelul arhitectural creat pentru Stegreiftheater,
proiectat de Rudolf Honigsfeld. Kiesler va intenta un proces
impotriva lui Moreno pentru calomnie, iar in 1930, Curtea
Suprema decide in favoarea lui Moreno.
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optimizarea si dinamizarea spatiului scenic.

Ritmul si pulsiunile vietii moderne, alaturi de
experienta urbana a metropolei, au fost transpuse intr-
un limbaj vizual si spatial caracterizat prin dinamism,
propriu futurismului: scéri, platforme, pasarele,
structuri geometrizate au fost completate de elemente
grafice, sustinute de un ambient sonor inspirat din
peisajul urban. Printre aceste proiecte revolutionare,
mentiondm ,Scena cubicd” a arhitectului Hans Fritz,
,Teatrul cu trei scene” [ Drei-Szenen-Theater, 1923] sau
,Teatrul inelar” al arhitectului austriac Oskar Strnad,
care propune o scend din trei parti intr-un auditoriu
circular, in care publicul era asezat in gradene
pozitionate in forma de amfiteatruss.

Proiectele arhitecturale si scenografice propuse de
artistii constructivisti si futuristi se inscriu in linia
abstractionismului, in opozitie cu estetica iluzionistd a
teatrului burghez, definita prin decoruri bidimensionale,
statice. Conceptele scenografice ale noii viziuni propun
un spatiu (re)expresivizat, eliberat de artificiu inutil,
care impune adoptarea unei noi conventii de joc. In acest
nou context, vechile trucuri actoricesti vor fi inlocuite cu
forme expresive precum dansul, pantomima si muzica.

Moreno a planificat proiectarea si constructia
yteatrului de improvizatie” [Stegreiftheater], un ,teatru
fara spectatori” [Theater ohne Zuschauer], in colaborare
cu arhitectul Rudolf Honigsfeld. Proiectul nu s-a
concretizat, dar a fost inclus in catalogul Expozitiei
Internationale privind Noile Tehnologii Teatrale. Desi
literatura de specialitate retine doar momentul
publicarii schitei arhitecturale, cercetirile recente au
descoperit o scrisoare din 1968, trimisa de Honigsfeld
catre Moreno, in care se precizeaza cid realizase si o

53 Inci din 1918, arhitectul si scenograful Oskar Strnad si eleva
sa, Margarete Lihotzky, au creat proiecte arhitecturale pentru
un , Teatru rotund” [Round theater].
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macheta la scard redusi a scenei ,Teatrului fara
spectatori”. Aceasta, Impreund cu cateva fotografii
publicate de Moreno in revista Das Zelt in 1925, aldturi
de un articol despre ,teatrul de improvizatie”,
constituiau dovezi suplimentare ale proiectului.

Potrivit lui Honigsfeld, macheta a fost distrusa intr-
un bombardament in timpul celui de-Al Doilea Rézboi
Mondial. Cladirea, destinatd integrarii acestui tip de
scend, era conceputd din beton armat, cu planuri clar
definite, acoperiti cu o cupola.

Originalitatea conceptului scenic propus de Moreno
la Stegreiftheater a fost impirtirea scenei centrale in 5
subscene mici. Configuratia etajului reflecta un tip de joc
descentralizat, organizat sub forma unei rozete cu
dezvoltare organicd, in care multiplele centre de actiune
aveau o importanti egala.

Moreno a ciutat solutia spatiala si arhitecturala care
sd sustind actiunile simultane ale actorilor si
experientele si senzatiile lor, precum si transpunerea
scenicd a diferitelor niveluri ale stirii de constiinta,
apeland la platforme de joc pozitionate la diferite
inéltimi, dispuse concentric in jurul unei zone de joc,
care functiona ca un nucleu. Spatiul, in intregul sau,
devine un loc al actiunii pe diferite trepte, in care
evenimentele se multiplica la infinit, transformand
spectatorii in participanti la joc.

Sistemul de terase in cascada proiectat de Moreno,
alcatuit din segmente circulare dispuse in trepte, le
asigura tuturor participantilor o buna vizibilitate, dar si
libertate de miscare si interventie scenicda. Conceptul
scenic viza articularea unei structuri arhitecturale
complexe, capabile si reflecte, prin organizare spatiala
stratificatdi si prin zonele de joc interconectate,
desfasurarea simultana a mai multor planuri de actiune.
Demersul urmarea transpunerea in limbaj arhitectural a
teoriilor legate de spontaneitate, creativitate si
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improvizatie, prin organizarea spatiului in focare de joc
care faciliteaza concentrarea si dezvoltarea localizata a
actiunii, permitand, totodatd, desfasurarea simultana a
multiplelor naratiuni intr-un cadru dinamic, polifonic.

Intrucat sursa materiei dramatice a subiectelor
generatoare de actiune era extrasa din realitatea
imediata, spatiul scenic care urma sid creeze cadrul
acestor actiuni spontane trebuia si serveasca noilor
cerinte.

Spatiul scenic urméirea participarea activd a
publicului, transformat in actant, si impunea un nou
mod de interpretare al actorilor. Accentul nu mai cidea
pe calitatea interpretirii textului dramatic, ci pe
corporalitate, improvizatie liberi si pe participare.

In 1924, Moreno va publica conceptul siu de teatru
sub denumirea , Teatrul Stegreiftheater”. Conceput ca
un ,caiet de lucru” cu caracter metodic si teoretic,
dedicat pieselor improvizate, acesta pune accent pe
inregistrarea actiunilor si reactiilor spontane ale
actorilor si ale celorlalti participanti.

Alegerea subiectelor se realiza intotdeauna intr-un
mod spontan, ad-hoc. Putinele elemente de decor
folosite aveau rolul de a sugera si de a contura spatiile
imaginare in care se desfasura actiunea. Scaunele erau
dispuse intr-un semicerc, iar uneori un pictor schita
rapid scena. Aceastid ,scend centrald cu dezvoltare in
iniltime” putea fi exploatatd atat in inaltime, cat si in
adancime, oferind solutii multiple pentru conceperea
ambiantei scenografice.

»Scena prosceniumului, cu 1invelisurile sale

posterioare si laterale, decorurile sale, sistemul siu

rigid, nu ni se mai potriveste [...]. Prin urmare,
scena este scoasd din umbra si plasati in centru, ca
un turn. Pluteste in spatiu, nu este acoperita de
decoruri in spate, ci este mai degrabd libera pe toate
partile, iar publicul sta in cerc de jur imprejurul ei.
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Scena este construita astfel incat sa poata fi ridicata
la orice inaltime doritd. O scena centrald, spre
deosebire de scena periferici anterioard, o scena
inaltd, spre deosebire de scena joasd anterioara, o
scena verticala, spre deosebire de scena orizontala
anterioara, o scena deschisd mobila, spre deosebire
de scena rigida proscenium”, precizeazia Moreno.
El mentioneazd in autobiografia sa cd esenta
yteatrului de improvizatie” [Stegreiftheater] a constat in
implicarea activi a publicului, urméirindu-se astfel
contopirea dintre actori si spectatori intr-o experienta
teatrala unificatoare. ,[...] Actorii/spectatorii urmau sa
fie singurii creatori implicati. Totul urma sa fie
improvizat: piesa, motivul, actul, conflictul si rezolvarea
conflictului. Stegreiftheater a fost mult mai mult decat o
aventura dramatici. Cred ca am fost printre primii care
au experimentat cu «happening-uri» multimedia. Am
avut o orchestrd improvizatd care a cantat la toate
spectacolele [...] Am avut si un artist care a facut schite
pe misuri ce dramatizarea avea loc [...] Au existat, de
asemenea, o multime de experimente cu efectele de
iluminare. Tehnicianul de iluminat urma sa functioneze
la fel de spontan ca muzicienii si actorii, cu scopul de a
raspunde la o intensificare a ceea ce se intampla in
teatru”. ,Stegreiftheater a devenit rapid un loc de
intdlnire renumit pentru artisti si intelectuali [...]
Teatrul era mereu aglomerat. In sali incipeau pani la
patruzeci de oameni.”54
Acest spatiu a devenit rapid un punct de atractie
pentru artisti si intelectuali, printre care se numaéirau
personalitiati precum Franz Werfel, Georg Kaiser si,
ocazional, Bertolt Brecht. Sala avea o capacitate de
aproximativ patruzeci de persoane si era frecvent plina,

54 Jacob Levy Moreno, Povestea vietii mele, traducere de
Cristina Felea, Colectia ,Psihologie. Psihoterapie”, Editura
Trei, 2028, Bucuresti, p. 109.
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reflectind interesul crescut pentru experimentele
teatrale inovatoare ale lui Moreno. Stegreiftheater s-a
caracterizat prin participarea activa a publicului si prin
improvizatia totald, fara scenarii predefinite, ceea ce a
reprezentat o revolutie in practica teatrald a vremii.

2.4. SPATII ALE POSIBILULUI

»Un loc ce comportd ceva neasteptat se
preteaza adesea la o folosinta teatrald.”
— Peter Brook

In istoria evolutiei spatiului teatral, experientele
constituie o etapd necesard, ferind teatrul de riscul
manifestdrii  unidimensionale, monocrome  §i
monocorde. In secolul XX, teatrul abandoneazi (nu
definitivs5) scena a litalienne si clidirile opulente — in
care noile generatii nu se regdseau — si ia cu asalt strizile,
pietele, depozitele dezafectate si halele parasite, pe care
le-au numit generic ,,spatii neconventionale”.

Revolutia spatiului teatral a inceput odata cu André
Antoine, care practici un soi de ascetism vizual si
conceptual, prin renuntarea la o buna parte din vechile
trucuri (iluzii) si artificii ale scenei, prin transmutarea
actorului din incaperile cu stucaturi aurite in spatii
austere, sordide chiar, inlocuind coloanele de marmura
cu hilci de carne. Inci de la primele sale spectacole,
Antoine propune un teatru ce refuza orice tangenta cu o
reprezentare de tip imitativ (imitatio) a lumii, in
favoarea unei expresii stilizate, esentializate.

Un caz aparte in ceea ce priveste alegerea spatiului
de manifestare artistica este reprezentat de regizorii

5 Pentru ca evolutiile sunt ciclice, curdnd teatrul se va
(re)intoarce la confortul si la tihna sililor de spectacol
odinioara parasite.
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Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor, Ariane Mnouchkine,
Peter Brook etc. In pofida carierei internationale care 1-
a purtat in toate colturile planetei, Grotowski nu a putut
fi disociat de micul siu teatru din Wroclaw, transformat
in laborator al experimentului teatral.

Cel care a folosit pentru prima data termenul de
saborator” pentru a descrie spatiul teatral a fost
Constantin Stanislavski. Teatrul laborator a aparut din
dorinta de a extinde si de a aprofunda tehnicile artei
actorului in teatrul de artd. Insi chiar si atunci cand
vorbim despre Berliner Ensemble putem si ne raportam
la spatiul creatiei dezvoltat de Bertolt Brecht ca la un
mare ,teatru laborator”.

Maniera de a lucra a lui Brecht se situa la antipodul
practicii comune spatiului teatral german. In incercarea
de a (re)innoi relatia cu spectatorul, teatrul secolului XX
va testa forta de expresie a spatiului public, dar va
patrunde si in spatii private. ,Teatrul experimental iese
mereu din cladirile teatrelor si se intoarce la o camera
sau la arend”s®, remarcid Peter Brook. Din aceasti
perspectivd, teatrul grec devine experienta-reper a
tuturor modelelor de teatralitate.

Fie ci e vorba despre sali cu scena a l'italienne sau
despre hale industriale dezafectate, spatiul teatral
(re)activeaza mereu §i mereu un mecanism si un limbaj
functional, cel al modelului amfiteatrului grec -
(re)organizandu-l. Chiar dacd expresiile sunt
intotdeauna altele, unitétile morfologice raiman aceleasi:
ACTOR — SCENA — SPECTATOR.

In ciuda perfectionirii si dotirii tehnice la care a
ajuns teatrul in secolul XX, modelul scenei a l'italienne
continuad sd inregistreze o serie de neajunsuri esentiale.
Totusi, prin creatia regizorului Robert Wilson si a
coregrafului si performerului Pinei Bausch, spatiul

56 Peter Brook, op. cit., p. 67.
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teatral al salii clasice supravietuieste intr-o perioada
agitati a istoriei artelor spectacolului fara ca nimeni s ii
poatd suspecta optiunile ca fiind tributare unor formule
sterile sau unui conformism estetic facil.

Formele experimentale ale teatrului secolului XX,
cu intreaga lor varietate si evolutie — de la ,,Laboratorul”
lui Grotowski, pani la teatrul ambiental a lui Luca
Ranconni ori la Théatre du Soleil al Arianei Mnouchkine
— nu pot fi intelese in afara experientei artistice a
dramaturgiei absurdului si a activitatii regizorale
desfasurate timp de cateva decenii pentru promovarea
acestui gen de creatie teatrald. De altfel, operele unor
reprezentanti ai teatrului absurdului, precum Samuel
Beckett sau Eugen Ionescu, se afli si astizi in repertoriul
unor companii teatrale care propun o noui lectura a
acestor dramaturgi.

Aparut ca miscare de avangardd in anii '50, in
Franta — cunoscut sub numele de teatru nou, anti-teatru,
teatru experimental -, teatrul absurdului anunti
ofensiva impotriva structurilor traditionale, bazati pe
principiile modelului aristotelic, urméand ca in anii ’60 sa
le propuna spectatorilor forme mai incisive si, totodat3,
mai bulversante. Din perspectiva scenografici,
dramaturgi precum Samuel Beckett, Arthur Adamov,
Eugen Ionescu sau Jean Genet nu vor impune o
abordare uniforma ori o anume modalitate canonica de
punere in scena.

Dacé unii dintre dramaturgii amintiti dau directii
clare de punere in scena, altii, dimpotrivi: ,Obiecte
indicate in piese anilor ’60 de catre reprezentantii
teatrului absurdului, scaunele din piesa ce le poarti
numele, mobilele din Noul locatar de acelasi autor, nu
trebuie imaginate de spectator, ci vizute, indicatiile
dramaturgului in acest sens fiind salutare pentru regizor
si scenograf, mai ales pe linia intaririi specificului
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teatral.”s7 ,Spatiul nostru interior este imens, spune
Ionescu. Trebuie sa fim exploratorii, descoperitorii
lumilor necunoscute care exista in noi, care stau sa fie
descoperite in noi.”s8 Cu alte cuvinte, totul se reduce la
doud elemente definitorii: interioritate si spatialitate.
,[...] Nu existd numai cuvantul, teatrul este o istorie care
se traieste (re)incepand cu fiecare reprezentatie si este o
istorie pe care o vedem trdind. Teatrul este deopotriva
vizual si auditiv. El nu e o suitd de imagini [...], ci o
constructie, arhitectura de imagini scenice.”59

Cateva decenii mai tarziu, regizorul Robert Wilson
isi construieste esafodajul stilistic servindu-se de un
rationament asemanétor: ,,in teatru, ceea ce vedem este
ceea ce auzim si auzim ceea ce vedem.”%° Revenind la
Ionescu si la posibilitatile de expresie pe care ni le ofera
scena, dramaturgul precizeaza: ,Totul e ingdduit in
teatru; si incarnezi personaje, dar si si materializezi
nelinisti, prezenta launtrica.”¢* Asadar, este recomandat
sd faci si functioneze intreg ansamblul de elemente,
»accesoriile”, cum plastic le numeste Ionescu, si faci sa
sinsufletesti decorurile” si s ,concretizezi simbolurile”.

Mutarea accentului pe textul dramatic va declansa
conflictul intre autorul dramatic si regizor, acesta din
urma fiind vazut de Ionescu ca un ,personaj inutil” care
»vrea si se serveasca de text in loc de a servi textul pur si

57 Tleana Berlogea, Teatrul si societatea contemporand,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1985, p. 15.
58 Eugene Ionescu, Note si contranote, traducere si cuvant
introductiv de Ion Popovici, Editura Humanitas, Bucuresti,
1992, p. 57.
59 Ibidem, p. 57.
60 Robert Wilson, convorbiri cu George Banu in Ultimul sfert
de secol teatral. O panorama subiectiva, traducere de Delia
Voicu, Editura Paralela 45, Pitesti, 2003, p. 133.
61 Eugene Ionescu, Note si contranote, traducere si cuvant
introductiv de Ion Popovici, Editura Humanitas, Bucuresti,
1992, p. 57.
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simplu, ceea ce este lucrul cel mai logic atata timp cat
opera este textul, intentiile sunt in text, universul este
universul textului”s2.

Geografia spatiilor ionesciene o regisim si in
universul operelor artistilor vizuali René Magritte,
Salvador Dali, Giorgio De Chirico, Joan Mir6, Francis
Picabia etc. Oniricul, introspectia, sondarea eului,
colajul nu fac decit sa intdreascd afirmatia
suprarealistului André Breton, care, vizionand piesa
Cantareata cheald, exclama: ,latd ceea ce voiam si
facem acum douiizeci de ani!”®3 In teatrul regizorului
polonez Tadeusz Kantor, spatiul avea un statut ambiguu,
fiind intotdeauna pozitionat la granita dintre existenta si
non-existentd. Spatiul era un addpost pentru siraci, o
cafenea, o camera bombardata, un dulap, ,locuri de cel
mai jos rang”, in expresia lui Kantor. Aceste spatii s-au
deschis experimentelor lui Kantor din programul
teatrelor Autonom (1963), Happening (1967), Informal
(1968), Zero (1969) si Imposibil (1972).

Experimente realizate in cadrul mai sus-amintitelor
programe teatrale s-au concentrat pe procese de
dezarticulare a reprezentarii concepute in maniera
traditionald. Fiecare in parte a pus sub semnul intrebarii
ideea traditionala de interpretare si de reprezentare.
Teatrul imposibil a fost ultima verigd din lantul
experimentelor realizate de Kantor in spatiul teatral.
Teoria sa despre realitatea de ,rangul cel mai de jos” a
constituit o provocare la adresa reprezentdrii scenice.

62 Eugene Ionescu, ,Je m'évade de Roumanie”, Figaro
Littéraire, 1 decembrie 1968.
63 Eugene Ionescu, Teatru, vol. 2, Editura Univers, Bucuresti,
1967, p. 9.
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2.4.1. Odin Teatret

O experientd importanta pentru destinul teatrului
din secolul XX s-a petrecut la jumaétatea anilor 60, cand
Odin Teatret si-a inceput activitatea la Oslo, in Norvegia,
Jntr-o izolare cvasitotald”, dupd cum precizeazd
Eugenio Barba. La acea vreme, Norvegia era o tard unde
nu exista o miscare avangardistd, unde Antonin Artaud
si opera brechtiana nu fusesera inca traduse si nu exista
o dramaturgie de avangardd. Practic, intreaga viatd
culturala si teatrala era concentrati in jurul a sase centre
si a trei companii itinerante in care activau tinerii actori
ce prezentau spectacole cu texte apartinand
repertoriului dramaturgic contemporan.

Un moment important in destinul Odin Teatret a
fost mutarea activititii in Danemarca. ,Nu aleseseram
noi aceastd posturd. Nu Impirtiseam polemicile
avangardiste impotriva asa-zisului teatru «traditional».
Fuseseram constransi de imprejuriri”, mentioneazi
Barba. Trauma a fost puternica, deoarece actorii nu
cunosteau limba si astfel nu se puteau face intelesi
publicului [...] Atunci, spune Barba, a fost inventat [...]
calificativul de «teatrulaborator». Puteau face orice, mai
putin un lucru: sd cerceteze arta actorului, deoarece
actorii nu aveau suficienta experientd.” Mutatiile
petrecute in teatrul Odin Teatret, precum si intreaga lor
activitate aveau un precedent si un corespondent in ceea
ce se petrecea la Living Theatre (Judith Malina, Julian
Beck, Erwin Piscator), Teatr-laboratorium (Jerzy
Grotowski), Open Theatre (Joseph Chaikin), Bread and
Puppet (Peter Schumann), El Teatro Campesino (Luis
Valdez). In cazul Odin Teatret, sintagma ,teatru
laborator” era folosita in sens propriu: un mediu artistic
ce 1si concentra eforturile si multiplele activitati atat pe
insusirea bazelor actoriei, a tehnicilor si mijloacelor
scenice ale actorului, cat si pe transformarea companiei
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intr-un centru teatral.

Activitatea de la Odin Teatret releva o cu totul altad
manierd de a privi si concepe teatrul, ,in afara zidurilor
teatrului”®4, cum spunea Eugenio Barba. De aceea
activitatea de la Odin nu se va limita doar la pregitirea si
sustinerea de spectacole, ci si pe activitati pedagogice,
cercetdri de naturd sociologica, dezbateri teoretice a
fenomenului teatral, productie de filme etc. Timp de opt
ani cat a functionat Odin Teatret, actorii au avut un
program-antrenament pe care il practicau cu
regularitate.

Aceastd forma de cultivare si educare a trupului
actorului a stat sub semnul innoirii permanente, a
evolutiei continue datorate cu precadere experientei
dobandite de actori pe parcursul sesiunilor de
antrenament. Structura unui antrenament era formata
dintr-o serie de exercitii cunoscute, preluate sau
(re)constituite din diverse domenii ce puneau accentul
pe expresivitatea corporald sau isi gidseau in corp
principalul instrument de lucru: sport, gimnastica,
ritmica, pantomima, balet, yoga, arte martiale etc.

,Teoriile si metodele, mai ales cele coerente si
sugestive, te ajutd si discuti, sd compari si sa
scrii carti. Experienta «mersului la scoald», si
simti cum faci un pas dupa altul, fara sa aluneci
si, mai ales, fiara sa ramai pe loc inseamni si
descoperi o capacitate, un drum, care sunt doar
ale tale.”6s

Spre deosebire de Constantin Stanislavski, Jacques
Copeau — a caror munca chiar dacd nu era acceptata in

64 n istoria teatrului, atdt Gordon Craig, cit si Stanislavski,
Vahtangov, Copeau, Artaud, Meyerhold, Decroux, Brecht,
Sulerzhiski, Osterwa, s-au plasat sau au fost asezati in afara
wzidurilor teatrului”.

65 Franco Ruffini, prefata la Scuola degli attori, Editura La
Casa Usher, Seria ,,Oggi, del teatro”, Florenta, 1981.
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totalitate, era cel putin toleratd —, Odin a fost respins
asemenea tuturor grupurilor in care activau tineri lipsiti
de experienta, ce practicau o activitate care era numita
generic: teatru laborator.

O experientd importantd pentru Eugenio Barba a
fost intalnirea cu Jerzy Grotowski. Izolati de orice curent
si mode artistice sterile, cei doi au lucrat timp de trei ani
in sala micéd a Teatr-Laboratorium din oriselul Opole,
situat la 450 de kilometri de Varsovia si la 250 de
kilometri de Cracovia. Teatr-Laboratorium era un
teatru finantat de stat, actorii angajati aveau studii de
teatru. Printre artistii si oamenii de arti cunoscuti
mediului artistic polonez care au colaborat cu Teatr-
Laboratorium in aceastd perioadd au fost criticul si
dramaturgul Ludwik si arhitectul Jerzy Karol Gurawski.

In ceea ce priveste parcursul artistic al regizorului
polonez Jerzy Grotowski acesta a fost marcat de cateva
momente esentiale, in special pentru ceea ce avea si fie
Teatr-Laboratorium.

Jerzy Grotowski a terminat scoala de actorie
Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralna im. Ludwika
Solskiego la Cracovia, apoi pe cea de regizor la Academia
Rusd de Arte Teatrale din Moscova. Si-a inceput
activitatea teatrala ca regizor 1n teatrul asa-zis
straditional” din Cracovia si Poznan in Polonia. A urmat
directoratul la Teatrul cu 13 randuri [Teatru 13 Rzedow]
din orasul Opole. in primul an a fost regizorul a nu mai
putin de sase spectacole, dintre care doua radiofonice:
Orfeusz de Jean Cocteau, Shakuntala bazat pe un text de
Kalidasa, Dziady de Adam Mickiewicz si Akropolis cum
figuris de Stanistlaw Wyspianski (scenografia si
costumele de Jozef Szajna). Doar in doi-trei ani,
Grotowski a modificat timpul destinat pregatirii
spectacolelor, de la doud-trei luni la cel putin sase luni si
a numit teatrul sdu ,teatru laborator”.

Pentru a argumenta schimbarile ficute, dar si
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pentru a justifica inaintea autoritatilor poloneze slaba
productivitate inregistratd la nivel institutional,
Grotowski a invocat activitatea (re)formatorului rus
Constantin Stanislavski. Acesta din urma4, ca sa nu se
lase pietrificat intr-o forma (sistem), se retrage la el
acasa unde, alaturi de un grup de tineri, incepe din nou
sd experimenteze formule noi, sa caute TEATRUL.

Stanislavski construieste propriul sistem pentru a
crea 0 metoda axatd pe actiuni fizice. Ca si se sustragi
controlului politic si cultural, Stanislavski recurge la un
subterfugiu: se preface bolnav, apatic, neinteresat de
teatru: ,Nu poti fi «moral» intr-o societate imoral”,
spunea odinioara Bertolt Brecht.

Pentru a potenta creativitatea, Stanislavski obisnuia
sd 1si ducé trupa de actori intr-un spatiu ,alternativ”, la
tard. Peter Stein, Lev Abramovic Dodin si Ariane
Mnouchkine i-au preluat metoda, la fel ca alti regizori,
dorind ca prin extragerea (temporara) actorilor din
spatiul familiar, cotidian si insertia (temporara) in spatii
marginale sau naturale, adecvate concentrarii, sa-i
elibereze de problemele contextului social, sd-i ajute sa
se implice si sd adere mai usor la grup si la climatul de
creatie.
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2.4.2. La Cartoucherie

~La Cartoucherie este un spatiu de
libertate care mi-a permis si
experimentez teatrul altfel.”

— Ariane Mnouchkine

Extras tumultului orasului, acest loc excentric
functioneaza ca o enclava culturala, un ,refugiu al
teatrului si umanitatii’e¢ ce favorizeazd un climat
propice ,riscului artistic” si experimentului. Regizoarea
Ariane Mnouchkine va permanentiza modelul unui
saltfel de teatru, bazat pe creation collective”, pe care il
aplicd la Cartuseria, unde va functiona Thédtre du Soleil.

Mnouchkine dorea si creeze un spatiu teatral care
nu seamina cu nimic altceva si care niciodatd nu ar
pretinde s rivalizeze cu anumite ,fortarete culturale”, al
caror mod de functionare este neprielnic viziunii sale de
a face teatru.

,Pentru aceasta calatorie, pentru aceasti
epopee, pentru aceasta cucerire, pentru aceasta
luptd, pentru acest rizboi, pentru aceasta
rezistentd, aveam nevoie de prieteni binevoitori,
aveam citiva, aveam nevoie si de aliati, de o
forta aliatd imensa. Aveam nevoie de public. A
debarcat. Povestea a inceput”®”, marturiseste
Mnouchkine.

Creata 1n locul fostului atelier de pulberi din Paris,
a fost distrusd in timpul represiunii Comunei, cand
razvratitii au preferat si se arunce aer decat si se predea.

66 Frangois Campana, Anne Quentin, ,Lieux du possible”,
Supprément au numéro 20, La Scéne, co-édité Trécif si La
Scéne, p. 4.

67 Text de Ariane Mnouchkine publicat in 20009, editia speciala
a brosurii anuale, cu ocazia aniversirii a 50 de ani de la
infiintarea Ministerului Culturii si Comunicatiilor din Franta.
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Reconstruiti trei ani mai tarziu, in Bois de Vincennes,
Cartuseria a fost transformati, in timpul razboiului din
Algeria, intr-un centru de detentie, iar armata nu a
parasit locul pana la sfarsitul anilor 1960. Apoi,
prostituate si blousons noirs au locuit acolo pana cand
Théatre du Soleil, a preluat spatiul, ajuns o ruina.
Trupa Théatre du Soleil participa activ la toate
lucrdrile de reabilitare ale acestui ,pustiu imperial
incredibil, la fel de bine ascuns in Bois de Vincennes
precum a fost Angkor timp de o mie de ani in jungla
cambodgiand”, cum l-a numit Mouchkine, iar in vara
anului 1970 1i redeschid portile.
»,Noi eram descoperitorii ei, invadatorii ei,
eliberatorii ei, arendasii ei, noi eram cei care
urmau sa o «imbunatateascéd», noi si cei care ni
se vor aldtura. Noi, cei disciplinati si
neascultdtori, am fi cei care am face din acest loc
un palat al minunilor, un laborator al teatrului
popular [...] Descentralizarea teatrald avea
scopul de a face aceasta utopie creativa posibila,
dar mai ales coerentdi, o «aventurd unicd, care a
ramas asa».”8
Potrivit caietului-program Théatre ouvert, in
septembrie 1970, Le Conseil de Paris a incredintat
companiei Thédtre du Soleil trei spatii, destinate atat
spectacolelor publice, cat si repetitiilor sau constructiei
de decoruri si costume. Mnouchkine a decis si
transforme acest spatiu — conceput initial ca simpli sala
de repetitii — intr-unul deschis publicului pentru
spectacole. ,Interesul este de a oferi un spatiu gol vast
care nu poate imita tehnologia incaperilor
transformabile sau polivalente.”
Aici, la Cartuseria de la Vincennes, Ariane a gasit un

68 Ibidem, ,Lieux du possible”, fragment din interviul cu Ariane
Mnouchkine, realizat de Frangois Campana si Anne Quentin in
2001.
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spatiu versatil, care va permite inlocuirea conventiei silii
traditionale cu o permanenta cautare de noi raporturi
spatiale.  Astfel, spatiul Cartuseriei a  fost
compartimentat in celule (module), fiecare element
creat fiind la randul siu ,atomizat”, defragmentat in
mici zone de actiune interconexate, care se activau
reciproc. Mnouchkine propunea un sistem teatral, in
care dispersia spatiilor genereazd o multitudine de
spuncte de statie”. Bun#oard, in montarea 1879,
structura spatiali era bazati pe principiul dinamismului
modular, in care actorii au libertate totald de miscare,
situatie ce va modifica inevitabil intregul mecanism de
receptare a spectacolului si, implicit, axa de comunicare
sald-scend, oferindu-i fiecirui spectator in parte un loc
intr-un spatiu si intr-un context ce-i asigura trairea unei
experiente unice.

Ritualul ,de trecere” (deghizare, costumare,
grimare etc.) de la actor la personaj se petrece ,la
vedere”, in fata spectatorilor care le urmairesc fiecare
miscare, fiecare gest, precum si felul in care acestia se
metamorfozeazi si se pregatesc si intre in scena.

Tehnica Arianei Mnouchkine este inspiratd din
teatrul japonez. Dincolo de acest proces ,la vedere”,
pregatirea efectiva a spectacolului, marcarea fiecirui
detaliu al montarii si fiecare miscare erau stabilite si
exersate, pand la atingerea formei dorite in timpul
epuizantelor ore de repetitie. ,in 1879 Mnouchkine a
atins un alt nivel al teatralitatii de extractie brechtiana si
un alt nivel al arhitecturii spectacolului, fira de care
experimentele unui environmental theatre par prea
«cuminti».”

In viziunea Arianei Mnouchkine, Cartuseria este
prin definitie un spatiu al experimentului. ,La
Cartoucherie este un spatiu de libertate care mi-a
permis si experimentez teatrul altfel [...] Caind eram mai
tanara, eram foarte reactiva, in timp ce astazi am o forma
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de indiferentd fatd de institutie. Observ ca uneori
vedeam lucruri creative acolo si ma intreb cum este
posibil in locuri ca acesta! Chiar daca institutiile ne
primesc uneori... Teatrele sunt locuri imposibile pentru
cd nu se bazeazd pe relatii umane. Totul este razboi,
lupta. Trebuie s te opresti din repetitii pentru ci e o
sedinti de sindicat sau nu poti bea ceva acolo pentru ca
se inchid usile dupa spectacol. Nu spun ca Jean Vilar,
descentralizarea si centrele de teatru nu au fost utile. Dar
toate acestea s-au fosilizat. Teatrul a devenit o
nomenclaturd. Nu ne-am putea imagina institutii fara a
le aplica imediat o nomenclatura? Exista, fard indoiala,
si oameni care iubesc teatrul. Trebuie sa lucrez cu
oameni care au nevoie de teatru”®9, preciza Mnouchkine
in ,Lieux du possible”.

Mnouchkine 1si acordd rigazul necesar pentru a
descoperi, a proba in practica, direct pe scend, fiecare
propunere, fird si formuleze a priori un plan.

Sub acelasi regim al libertitii depline se situeazi si
stabilirea distributiei. La Théatre du Soleil, rolurile nu
sunt stabilite in prealabil, fiecirui actor i se ofera ocazia
sa experimenteze mai multe roluri sau chiar pe toate.

Pentru Mnouchkine, documentarea este o etapi
importantd in procesul de creatie. Pana si cel mai
insignifiant detaliu conteazid in economia intregului,
obisnuia si spunii Ariane. In munca de edificare a
spectacolului, ea face recurs la materiale livresti,
fotografice sau cinematografice ce interfereazi cu
fragmente (mérturii) din biografia sa — urme ale unor
experiente traite — pe care le comunica actorilor cu
pasiune si mult umor. ,,Cand facem teatru, construim o
lume pe scend, in jurul scenei’7°, spune Mnouchkine.

69 Frangois Campana, Anne Quentin, ,Lieux du possible”,
Supprément au numéro 20, La Scéne, co-édité Trécif si La
Scéne, p. 4.
70 Ariane Mnouchkine, Le monde, 26 februarie 1998.
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Sursele de documentare raman la dispozitia actorilor,
care, astfel, pot sa le consulte in permanenta.

Pentru pregatirea spectacolului Tobe pe diguri
[Tambours sur les digues, 1999], care a durat noua luni,
Mnouchkine a organizat o ,céldtorie” in Asia impreuna
cu membrii companiei Thédtre du Soleil. Toti cei care au
fost angrenati in productia spectacolului, de la actori la
tehnicieni, au primit materiale informative (scriptice si
vizuale) despre o tari asiatici. In baza acestor materiale,
fiecare actor trebuia si realizeze propria cilitorie
imaginara (scenariu vizual).

Punctul de statie”? ales de Ariane Mnouchkine
pentru a construi imaginea scenici este in centru, cel
mai adesea situat foarte aproape de scend, pentru a nu
pierde nimic din ce se petrece in spatiul scenic.
Primordiald in munca Arianei Mnouchkine este
cultivarea spiritului de echipa. Astfel isi antreneaza
actorii si primeascd si sd pretuiascd munca celuilalt.
Teatrul este privit ca o creatie colectivd, o demonstreaza
productiile Clovni [Clowns, 1969], 1789 [1789, 1970],
1793 [1793, 1972], Varsta de aur [L’Age D’or, 1975]. in
timpul repetitiilor, cei cu experientd, mai in varsta, i
sustin pe novici, mai cu seama in ceea ce presupune
initierea in ritualul de trecere spre personaj, prin
adoptarea costumului si aplicarea machiajului.

Tot ei sunt cei care pregatesc masa pentru
spectatori, pe care-i servesc in timpul pauzelor.
Repetitiile incearca sa creeze un context de lucru cat mai
aproape de conditiile ideale ale unei reprezentatii.
Actorii Incep prin a se costuma, adunand tesaturi sau
fragmente de costume (v. objet trouvé) care si-au
implinit deja scopul artistic intr-un alt spectacol. Cu

7 Termen preluat din fotografie. In cazul teatrului,

desemneaza locul de unde regizorul obignuieste sa traseze si sa

stabileascid coordonatele spatiale (axiale), topografice (plane)

ale scenei si de constructie (compozitie) ale imaginii scenice.
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ajutorul unor mijloace simple, fiecare actor isi
construieste o imagine ebosd. In tot acest timp,
compozitorul, costumierele si cei toti cei implicati in
productie sunt asezati in sala. Ei constituie asa-numitul
~spectator activ”, al carui rol este de a observa si a nota
fiecare indicatie. Mnouchkine traseaza o prima varianta
de spectacol, directia plasticd a viitorului spectacol: se
schiteaza situatii, costume, lumini, care vor fi (re)vizute
si ajustate pe parcurs, pani la stabilirea formei finale.
In ceea ce priveste relatia cu publicul obisnuit, in
cadrul unei conferinte sustinute la Universitatea Québec
din Montréal, in 1992, Ariane Mnouchkine precizeaza:
,In timpul repetitiilor nu trebuie ficut nimic
pentru public. In timpul repetitiilor nu m#
gandesc la public decat pentru doud lucruri:
«Oare intelege?», «Oare aude?». Nu ma
gandesc, deci, la public’72, iar intr-un alt
context, cu prilejul unui interviu acordat lui
Jean Michel Déprats, regizoarea afirma: ,La
repetitii, ori de cate ori actorii descopera ca
vorbesc intre ei, ceva nu merge. Eu le spun:
«Vorbiti cu publicul.» Asta e un secret pe care
nu trebuie sd-1 pierdem.”73
Creation collective incorporeazi de asemenea si alte
activitati pentru care Soleil este renumit. Actorii ajuta la
crearea costumelor, a decorurilor si elementelor de
recuzitd, tot ei fac curitenie si gitesc pe rand. Actorii
pregatesc mese si pentru spectatori, pe care 1i servesc in
pauzd, imbraicati in costume si machiati ca in spectacol.
Toate acestea sunt consecvente cu ideea lui
Mnouchkine despre teatru ca eveniment total: locul in
care este jucatd o productie trebuie si fie o extensie

72 Josette Féral, Intdlniri cu Ariane Mnouchkine, traducere din
francezd de Raluca Vida, Colectia ,Prezente si Metode”,
Editura ArtSpect, Oradea, 20009, p. 31.

73 Ibidem, pp. 108—109.
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senzuala a acesteia. Cei care au fost la Cartuserie si au
participat la un spectacol Thédatre du Soleil au
sentimentul ca au trdit o aventurd. ,Ceva mai maret
decat viata si, in acelasi timp, despre viatd. O calatorie
care pune istoria si societatea intr-o lumina noud, care
imbogateste mintea si inima si a carei putere dramatica
insufla in public o credintd uimitoare in viitor.”74

2.4.3. La Caserne

In ceea ce 1l priveste pe regizorul canadian Robert
Lepage, o etapd importanta in definirea stilisticii
inconfundabile a creatiei sale este marcatd de
inaugurarea in 1997 a centrului de productie
pluridisciplinard La Caserne — o fosti cazarma de
pompieri dezafectatd, transformati de Lepage in
laborator de cercetari teatrale. ,La Caserne, «cazarma»
noastrd, e un loc ideal pentru creatie, mai putin pentru
reprezentatii”, spune Lepage. Pentru ca utilizeaza foarte
multd tehnologie, cheltuielile pentru productie sunt
foarte mari, depasind posibilitatile financiare de care
dispune Centrul.”

Pentru a depdsi acest neajuns, Lepage se adreseazi
marilor festivaluri sau se lanseazd in productii
internationale, realizate pe fonduri comune, si participa
pe post de ,locomotive” la diferite evenimente — de
exemplu, la Festivalul Cehov din Moscova. Cazarma
atrage interesul comunititii teatrale canadiene si nu
numai si gdzduieste colocvii teatrale si ateliere de
creatie. Este locul de rendez-vous cu artisti din alte spatii
culturale, Japonia, Spania, tarile nordice, care merg La
Caserne pentru a-si (re)activa energia creativd. La

74 Béatrice Picon-Vallin, Le Théatre du Soleil: Les cinquante
premiéres années, Editura Actes Sud, 2014.
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Caserne oricine doreste poate asista, gratis, la repetitiile
finale. Dintre spectacolele de marcd ale lui Robert
Lepage, amintim: Geometria Miracolelor (1998), Zulu
Time (1999), Fata ascunsa a Lunii (2000), La casa Azul
(2001), The Busker’s Opera (2004), o noua versiune a
Trilogiei dragonilor (2003), opera 1984, inspirata din
romanul lui Orwel, Proiectul Andersen (2005) si
Lipsynch (2007). Robert Lepage se dedica operei,
imbogéitindu-i limbajul scenic, fie ca e vorba despre
compozitii apartindndu-i compozitorului Béla Bartok
sau muzicianului Peter Gabriel.

Chiar daca la o prima lecturd suntem inclinati sa
spunem ca teatrul secolului XX este un teatru al spatiilor
insolite, cele mai curajoase si inovative formule de teatru
experimentate in secolul XX s-au petrecut in spatii si sali
de teatru conventionale, ce sunt prin traditie destinate
exclusiv unei estetici sau optici de receptare si
comunicare stabilite cu citeva secole in urmai. Insi
aceasta contradictie este proprie postmodernismului, iar
provocarea este cu atat mai mare, cu cat acest tip de
spatiu impune o (re)gandire a raportului intre sceni si
sala, o (re)compunere a universului scenic, adaptat
cerintelor actuale.
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2.4.4. LaMaMa

»Scopul nu este si creezi arta, ci sa fii
in acea stare minunatd in care arta
devine inevitabila.”

— Robert Henri

Dintre toate teatrele care au creat cadrul propice
experimentului si au deschis portile manifestirilor
avangardiste, La MaMa e singurul care inca
functioneaza’s. La MaMa a fost locul si scena unde s-au
realizat cele mai notabile momente ale avangardei de
dupi cel de-Al Doilea Rizboi Mondial. Ellen Stewart,
fondatorul companiei La MaMa E.T.C [Experimental
Theatre Club] a reusit si schimbe pentru totdeauna atat
teatrul american, cét si pe cel mondial76.

Despre La MaMa, artistul polonez Tadeusz Kantor
spunea ca este ,cel mai important teatru in raport cu
cultura universala”. Situat in Manhattan, pe East Fourth
Street, MaMa E.T.C si-a gasit casa intr-o clidire cu patru
etaje”7, acum de culoare rosie. Cladirea a fost cuampérata
de Ellen Stewart in 1969, in urma unei finantiri acordate
de Fundatia Ford. Vreme de o jumitate de secol, La
MaMa a fost o platformd de lansare pentru artistii

75 Este o organizatie nonprofit (fundraising). Printre cei care
sustin activitatea se numara National Endowment for the Arts,
The City of New York/Department of Cultural Affairs, New
York State Council of the Arts etc.
76 Nascutd in Louisiana, Ellen Stewart cunostea din proprie
experientd ce inseamna sa fii marginalizat. Sositd la New York
pentru a studia, Ellen Stewart s-a confruntat cu problema
rasismului si cu discriminarea. La inceputul anilor ’60, a
existat un teren propice pentru emancipare in toate domeniile
(emancipare rasiald, sexuald, feminista etc.).
77 Spatiul e valorificat pe verticald. Cand a fost achizitionata,
cladirea nu avea decat patru pereti si aparea pe lista edificiilor
ce urmau sa fie demolate. Apoi a fost (re)conditionata si dotata
pentru a putea sustine activitati artistice.
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»marginali” care nu giseau spatiu de exprimare in alti
parte.

La MaMa a organizat peste 2000 de reprezentatii
teatrale si dans, a promovat lucrari dramatice cu un
pronuntat caracter activist, ai caror autori nu aveau
acces la rampd, dar si actori de culoare sau asiatici.
»Teatrul ca intdlnire” — acesta a fost programul estetic
asumat de Ellen Stewart.

Printre cei care au batut la usa afirmairii, jucand in
teatrul condus de Ellen Stewart, s-au numdérat
dramaturgii Sam Shepard, Jean-Claude van Itallie, Tom
O'Horgan; regizorii Jerzy Grotowsky, Tadeusz Kantor,
Peter Brook, Joseph Chaikin, Richard Foreman, Andrei
Serban; coregrafii Meredith Monk, Kazuo Ono; actorii
Harvey Keitel, Billy Cristal etc. Astazi, centrul artistic La
MaMa detine in patrimoniul sau patru cladiri?s: trei in
New York si una in Europa, in Italia, langa Spoleto, unde
in timpul verii se desfiasoara International Symposium
for Directors.

La MaMa a fost primul teatru off-off Broadway
difuzat pe un canal de televiziune major, intr-o productie
la care a luat parte si figura emblematica a artei pop,
artistul american Andy Warhol.

Primele incursiuni in spatiul european ale
companiei La MaMa au avut loc in 1965, la Paris, cu
doua piese scurte scrise de Tom Eyen, Tarfa alba si
Jjucatorul muscat [The White Whore and the Bit Player]
si Viitorul meu sot va fi o frumusete [My Next Husband
Will be a Beauty]. Ulterior, la propunerea Ellenei
Stewart, Centrul American al Artelor din Paris
organizeaza un turneu in capitala Frantei, in care vor fi
angrenati mai mult de 20 de artisti care au adus cu ei 22
de piese. Insi nici publicul, nici critica pariziand nu au

78 Sali de spectacole, cluburi, spatii de repetitii, arhiv, galerie
etc.
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reactionat pozitiv la productiile-experiment ale
americanilor. Mai mult decat atit, in seara in care s-a
montat trilogia alegorici America Hurrah!?® a
dramaturgului Jean-Claude van Itallie, trupa a fost
somatd sa paraseascd Parisul. Actorii au folosit in
spectacol marionete construite de Robert Wilson, pe
atunci un colaborator al companiei La MaMa. Date fiind
circumstantele, spectacolul a fost mutat in Danemarca
unde, deloc surprinzitor, a beneficiat de o critica
favorabila.

Din punct de vedere al structuririi spatiului
arhitectural, subsolul clddirii ce gdzduieste compania La
MaMa este rezervat arhivei particulare a Ellenei
Stewart. First Floor Theatre este numele dat silii de
spectacole de la primul nivel al edificiului, iar la etajul
doi functioneazi The Club — un cabaret cu o capacitate
de 100 de locuri. Un nivel mai sus sunt spatiile
administrative (birouri), iar la ultimul etaj locuieste
Ellen Stewart. Foarte aproape de clidirea principal, se
afla The Annex, construitd in 1875. Sala de spectacole
este ,utilatd” cu gradene din lemn (modulare), care pot
fi (re)aranjate in moduri diferite, potrivit viziunii
regizoruluiso.

Configuratia salii (functionalitatea spatiului de joc
care se poate utiliza pe toate dimensiunile sale) si
acustica buna i-au plicut regizorului Peter Brook, care a
spus despre acest spatiu cd reprezintd ad litteram ceea
ce el a definit prin sintagma ,spatiul gol”. Deasupra
acestei sili sunt amenajate cabine si dormitoare, unde la
nevoie sunt cazati invitatii. La doua strazi distants,
functioneaza Great Jones Repertory Company, care in
anii 70 era doar o veche fabrici pirisita si care se afla
acum in patrimoniul La MaMa.

79 America Hurrah a avut premiera la The Pocket Theatre, in

New York, pe 7 noiembrie 1966.

80 1a fiecare reprezentatie pot asista aproape 300 de spectatori.
82



Trupa s-a format odatd cu venirea regizorului
roman Andrei Serban si s-a sudat in timpul lucrului la
Trilogia antica (1990), cand regizorul cauta frenetic
raspunsuri la intrebarile adeseori formulate de Brook:
,Ce relatie e intre teatrul vorbit si cel nevorbit?”, ,,Ce se
intdmpla cand sunetul si gestul devin cuvant?”, ,,.Ce loc
ocupd cuvantul in expresia teatrald?”. Clidirea ofera
multiple spatii de repetitii si ateliere de creatie, toate in
regim de gratuitate, pentru a le facilita pe artistilor
accesul la materiale. In acest spatiu se organizeazi
workshopuri, play reading-uri (un fel de lecturi
dramatizate, plays in progress ale unor noi piese de
teatru). Initiat in 1999, experimentul continua pentru ci
existd o oferta bogata de texte.

2.4.5. Cricot

Primul Teatru Cricot, a cirui denumire deriva din
anagramarea cuvantului cricot (to cyre, adici ,circul”), a
fost fondat in 1933 de Jobzef Jarema, in Cracovia,
Polonia. Cricot a fost gandit ca spatiu destinat exclusiv
experimentului, ca loc de manifestare a avangardei
poloneze. Au lucrat aici artisti plastici (Henryk Gotlieb,
Maria Jarema, Wlodzimierz Marczynski, Piotr
Potworowski, Andrzej Pronaszko, Ludwik Puget,
Czestaw Rzepinski, Jonasz Stern, Zygmunt Waliszewski
si Henryk Wicinski), muzicieni (Jan Ekier, Artur
Malawski, Alojzy Kluczniok si Leon Glodfuss-Arten),
actori si regizori (Wojciech Woznik si Wladyslaw
Krzeminski).

Spectacolele teatrale erau acompaniate de o
varietate de alte evenimente in care nu lipsea tusa de
teatralitate: recitaluri de dans, spectacole de mima,
recitaluri de poezie, spectacole-lecturd, recitaluri cu
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lucririle futuristilor polonezi Tadeusz Peiper, momente
satirice despre mediul social si politic al Cracoviei.

Desi racordat la tendintele promovate de miscarile
avangardiste europene ale vremii, Cricot a rdmas
puternic ancorat si in modernismul polonez. La Cricot,
principala preocupare a creatorilor de evenimente
teatrale a fost axatd mai degraba pe interpretarea vizuala
a textelor decat pe cea literara. Printre lucrérile puse in
scend la Cricot s-au numadrat piesele dramaturgilor
contemporani Tytus Czyzewski, Stanistaw Ignacy
Witkiewicz si Georges Ribemont-Dessaignes.

In 1956, impreunai cu alti artisti plastici cracovieni,
Tadeusz Kantor infiinteaza Teatrul experimental Cricot
2 [Teatr Cricot 2]. Nou infiintatul teatru continua
programul estetic initiat de teatrul de avangarda Cricot
in anii ’30. Productiile teatrale se desfisurau intr-o
pivnita, o incdpere nu prea mare, fird amenajari (decor)
— un spatiu care isi afirmé da capo neutralitatea. Acest
spatiu este compartimentat, parcelat cu ajutorul unei
sfori ce deseneaza un patrulater, intr-un colt al incaperii,
folosind pentru doud dintre laturile sale doi dintre
peretii inciperii, pour que tout soit mis de c6té, spunea
Kantor.

In esents, scena este o grafie in spatiu, sfoara fiind
linia (fizicd) care desparte subiectul de obiect.
Spectatorii, aflati in afara acestui perimetru ce serveste
drept scena, privesc in el, iar orice element cuprins de el
devine obiect, pierzandu-si (in)diferenta, anonimatul,
castigand in acelasi timp densitate, identitate.

In perimetrul trasat de aceastii sfoari, omul este
perceput ca obiect si definit prin grafia unei sume de
misedri, reperate prin instrumentul sonic al stirilor —
vocea. Asemenea picturii informale, Cricot 2 avea ca
principal scop infiintarea unei zone autonome de
explorare a relatiei text—actori—spatiu, prin
abandonarea conceptului de opera finisata.

84



Pentru noul tip de expresie teatrald, Kantor propune
spatii independente, cum sunt galeriile de arta,
depozitele ori cu arhitectura spatiilor creionate in textul
dramatic. Bineinteles cid doar simplul gest de
abandonare a spatiului fizic al teatrelor traditionale si a
cladirii teatrului nu era suficient, pentru ca desi textul
dramatic nu apartinea acestor locuri, el putea fi deturnat
odata adus in perimetrul acesta. De aceea, Kantor
impune spatiului scenic o solutie unicd — creeaza brese
prin care lumea fictiunii este fractionatd si
scurtcircuitatdi de inserturi de ,obiecte sdrace”s,
abandonate, uitate, ,proscrise”. Deoarece, asa cum
noteaza Kantor in Manifestul fondator al Teatrului
Cricot 2 [Powstanie Cricot 2, 1955], atat arta, cat si
teatrul functioneaza ca structuri independente, derobate
de regulile si ordinea exterioara.

Potrivit lui Kantor, teatrul nu este un mecanism de
reproducere sau un simplu suport pentru transferul
traditional al realitatii.

»[...] Cricot 2 este teatrul actorilor, teatrul in
cautarea unor metode noi si radicale de actorie
in contact cu artistii avangardisti. Teatrul Cricot
2 propune ideea de teatru definit ca opera de
artd guvernati de propria sa existenti autonoma
si opusa teatrului traditional de reproducere

81 Kantor identificd o parte dintre aceste obiecte in eseul siu
Realitatea de cel mai jos rang: camera din Intoarcerea Lui
Odiseu (1944), cafeneaua din Sepia (1956), dulapul din La
conac (1961), masina mortii din Nebunul si calugarita (1963),
adapostul pentru siraci din Gdinusa de baltd (1967),
garderoba din Forme delicioase si maimute pdroase (1973),
precum si spatiile din 1967 ale happening-urilor sale: Plaje,
Gara, Muntii, Camera si Cazinoul. Vezi ,Reality of the Lowest
Rank”, in T. Kantor, A Journey through Other Spaces. Essays
and Manifestos, 1944-1990. Editat si tradus de Michael
Kobialka, University of California Press, Berkeley, Los Angeles,
Londra, 1993, pp. 117-124.
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negandita a formelor, care si-a pierdut
irevocabil libertatea de a crea si puterea de
actiune.”s2

82 Manifestul Powstanie Cricot 2, manuscris din 1955, rimas
nepublicat, p. 1.
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3. CONTEXTE ALE EXPERIMENTULUI

,Noi traim epoca atelierului, a studioului
dramatic, a reading-performance-ului si a
scenei experimentale.”

— George Steiner

3.1.  INCURSIUNE IN LABORATORUL DE
CREATIE

sTeatrul, arta in general, nu se naste din prezenta
unitard a elementelor ce-l compun, ci dintr-un act
«transfigurator», dintr-un fel de incandescenta ce se
creeazd la un moment dat.”83 Etapd premergitoare
premierei, spatiul repetitiilor devine sub amprenta
multor creatori un teritoriu viu, un adevirat laborator al
creatiei, in care totul pare permis si nimic nu este
definitiv, ci e un proces de prefacere, un work in
progress. Un spatiu de creatie care privilegiazi
experimentul, explorarea si asumarea riscului artistic,
unde regizorul, alaturi de intreaga echipa artisticd si
tehnicid, exploreaza posibilititi expresive, testeazi
concepte, formuleazd ipoteze scenice si (re)definesc
forme de expresie ce ajung rareori in versiunea finald a

83 Giorgio Strehler, Pentru un teatru al umanului, traducere de
Irina Cerchia, postfatd de George Banu, Editura Centrului
Cultural ,,Lumina”, Bucuresti, 2020, p. 170.
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spectacolului, dar care sunt fundamentale procesului
artistic.

Aici, eroarea nu este perceputa ca un esec, ci este
inteleasa si valorizata ca o sursd continua de invétare.
»,Uneori, greselile sunt cele ce fac munca extraordinara.
Omenirea respira greseli”’84, ne aminteste Rick Rubin.
Asadar, in laboratorul de creatie, spatiu eminamente
destinat experimentului, nimic nu este definitiv, in sens
absolut. O noua intentie de joc, o migcare spontani, o
intonatie diferita au capacitatea si deschida drumuri noi
catre adevarul scenei. Laboratorul este, in esenta, un
spatiu de creatiei libere, a improvizatiei controlate, in
care rigoarea metodei intalneste intuitia, iar tehnica
imbratiseaza gestul spontan.

Pentru multi creatori de teatru, precum Jerzy
Grotowski, Peter Brook, Eugenio Barba, spatiul de
experimentare este cel al repetitiilor — un teritoriu
mereu deschis transformaérii. Locul in care spectacolul se
naste organic, fluid din confruntarea ideilor si
conceptelor, cu concretetea materiei si disponibilitatile
actorului. Este, de fapt, o perioada de prefacere, in care
spectacolul prinde viata la intersectia dintre viziunea
artistica si concretetea formei.

In 1959, Jerzy Grotowski a fondat in Opole, o
asezare de langd Wroclaw din sud-vestul Poloniei, un
teatru in care a gandit si a experimentat poetica
yteatrului sarac”. Prin ,teatru sdarac” se intelege un teatru
a carui expresie e redusa la esenta, printr-un intens
proces de stilizare si (re)definire a mijloacelor tehnice si
artistice. Un teatru fira costume, fira artificii exterioare,
fard efecte (vizuale sau sonore), al cidrui scop era sa

84 Rick Rubin, The Creative Act: A Way of Being, Editura
Penguin Press, New York, 2023, p. 23.
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Lstimuleze procesul de auto-revelare”ss.

Leszek Kolankiewicz, fost colaborator al regizorului
Jerzy Grotowski, vorbea despre activitatea teoretica si
practica desfiasurati de acesta in cadrul ,Laboratorului”,
subliniind impactul profund al acestui spatiu al
experimentului asupra procesului artistic: [...]
Grotowski si-a denumit Teatrul Laborator. Pe tot
parcursul activititii sale, pana la sfarsitul vietii, a folosit
cu precadere termeni amintind de caracterul de
laborator al creatiei artistice. Dar arta nu este stiinta.
Laboratorul artistic al lui Grotowski amintea mai
degrabi de laboratoarele alchimistilor, care practicau
ars magna. Daca Grotowski a abordat in arta sa anumite
teme gnostice, a ficut-o asemenea alchimistilor de
odinioard.”86

Asa cum am vizut 1in capitolul anterior,
,Laboratorul” creat de Grotowski nu se incadreazi in
tiparul teatrelor obisnuite, ci se prefigureaza ca un spatiu
destinat exclusiv experimentului artistic, sub cupola
caruia se probeazd diverse modalititi regizorale, se
adopta, verificdi si se incheagd metode si procedee
tehnice noi privind arta teatrului. Astfel, teatrul
laborator se integreazi firesc in tendinta miscarii
teatrale de la inceput de secol XX, al carei deziderat a fost
(re)expresivizarea formelor artistice, a tehnicilor de
punere in scend, precum si a relatiei scena-public.

Prin recursul la experiment, Grotowski cautd sa dea
un posibil raspuns unor intrebari adesea formulate: ,,Ce
este teatrul?”, ,,Ce anume il particularizeaza in raport cu

85 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, traducere de George
Banu si Mirela Patureanu, Editura Unitext, Bucuresti, 1998, p.
96.

86 Leszek Kolankiewicz este specialist in antropologie teatrala,
profesor la Academia de Teatru ,Aleksander Zelwerowicz” si
director al Institutului Culturii Poloneze din cadrul
Universititii din Varsovia. A redactat editia poloneza a
volumului Spre un teatru sarac.
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celelalte manifestdri ale spiritului?”. Metoda lui
Grotowski ,nu este o metoda deductiva de colectionare a
abilitatilor. La noi — spune regizorul polonez — totul se
concentreazid asupra desavarsirii actorului, care se
exprima printr-o tensiune care tinde sa atinga limitele,
printr-o completa denudare, prin dezgolirea propriei
intimitati. [...] este o tehnica a transei si a integrarii
tuturor fortelor psihice si fizice ale actorului, care
tasnesc din cele mai intime straturi ale eului si din
instinctul sdu, iesind la lumind intr-un fel de
«transluminatie».”87

Actorului i se cerea sa fie mai putin preocupat de
polisarea unei forme exterioare, de interpretare: si joci
un rol nu inseamna sa te identifici cu personajul. ,[...]
Actorul nu-si traieste rolul, nici nu-1 portretizeaza din
exterior. El 1si foloseste personajul ca pe o metoda de a-
si «prinde» propriul sdu eu [...] avem de-a face aici cu un
proces dureros, nemilos de auto-descoperire.”88 in
timpul repetitiilor (training), performerul invatd sa
ajunga la el, si isi foloseasci fortele psihice si corporale
neconsumate si si se (re)descopere prin intermediul
personajului, prin actul de creare a personajului.

In Printul Constant (1965) — o versiune adaptati de
Julius Slowacki dupd drama istorica EI principe
Constant (1629) a dramaturgului spaniol Calderon de la
Barca —, actorul Ryszard CieSlak8o, cel pe -care
teoreticianul George Banu l-a numit ,Icarul teatrului”,
»actor-statuie”, ,actor heraldic”, trdia experienta torturii
confruntandu-se la propriu cu durerea fizica, astfel incat

87 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 16.

88 Eugenio Barba, ,A Theatre of Magic and Sacrilege”, in TDR
[Tulane Drama Review], MIT Press, vol. 9, nr. 3, 1965, p. 173.
89 Actorul fetis al lui Grotowski, care i-a fost ,jmprumutat” lui
Brook, pentru rolul Dhritarashtra din spectacolul
Mahabharata (1985). La jumaitatea anilor 70, regizorul Peter
Brook, impreund cu scriitorul Jean-Claude Carriere incep
adaptarea pentru sceni a epopeii Mahabharata.
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la finalul spectacolului, spatele sau purta insemnele
sacrificiului — stigmatul martirajului. Doar asa — credea
vizionarul regizor polonez —, prin agezare in zona limita
a durerii fizice si psihice, fiinta umana este capabila sa se
derobeze de mastile falsititii, de mastile cotidianului, de
trucuri, de clisee si sa ajunga la ea insasi.

In laboratorul de creatie, Grotowski isi pune in
practica teoriile printr-o serie de exercitii fizice, prin care
incerci si elimine blocajele, prin metoda via negativa.

Unul dintre aceste exercitii, menite si forteze
limitele naturale si biologice ale corpului performerului,
este ,Zbor”9°. Pentru Grotowski, violarea limitelor
organismului este sinonima cu intoarcerea la origini, ,la
o situatia miticd [...] o experienta a adevarului uman
comun”, spune Barba. ,Grotowski este unic, afirma
Peter Brook [...] nimeni altcineva, de la Stanislavki
incoace, nu a cercetat atat de profund si de complet ca
Grotowski fenomenul jocului actoricesc, natura si sensul
acestuia, esenta proceselor sale mentale, fizice,
emotionale, precum si modalititile de cunoastere a lor.”

Regizorul Peter Brook a intrat in contact cu
universul experientelor realizate de Grotowski 1in
perioada in care el insusi a pus temelia Centrului
experimental Lamda Theatre de la Londra. ,Amandoi
am stiut de la bun inceput c4, in esenta, cdutam acelasi
lucrudt. Ceva care poate fi gésit dincolo de teatru, dar
care poate fi exprimat, totodatd, cu ajutorul formei
teatrale. Deoarece teatrul este doar o form4, iar o formi
nu contine in sine nici o semnificatie”, marturiseste

90 O descriere detaliata a acestui exercitiu este prezentd in Spre
un teatrul sdrac, in care sunt formulate teorii si concepte
grotowskiene, principii si metode, precum teatrul ca
intalnire”, ,via negativa”, ,actorul sfint” si analizate
spectacolele Printul constant, Akropolis etc.

o1 In 1986, Brook infiinteazd Centrul experimental de la Paris
si isi incepe colaborarea cu Centrul de creatie al lui Grotowski
de la Pontedera, din Toscana, Italia.
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Brook.

Prin activitatea sustinutd, teatrul laborator a
depasit granitele teatrului, devenind un Institut de
cercetari culturale. Institutul isi desfasura activitatea
prin intermediul mai multor nuclee (laboratoare) de
creatie:

i.  Laboratorul de teorie si de analiza in grup,
coordonat de Ludwik Flaszen, care cuprindea
stagii de mai multe zile, in cadrul carora se
experimentau  valentele  expresive  ale
cuvantului, prin asa-numitele ,meditatii cu voce
tare”;

ii.  Laboratorul metodic de happening, animat de
Zbigniew Cynkutis, care punea accentul pe
improvizatie;

ili.  Laboratorul de intalniri de lucru, condus de
Stanislaw Scierski, care organiza stagii de mai
multe zile, in care primordial era antrenamentul
actorilor, pregatirea individuala.

3.2 REPETITIA

In secolul XX, (re)activarea si evolutia formelor
teatrale s-au produs invariabil datoritd experimentelor
artistice probate din spatiul repetitiilor92, dar mai ales
datoritd modificdrii manierei de a repeta. Fara exceptie,
toti marii creatori ai teatrului de la inceputul secolului
XX — Constantin Stanislavki, Jacques Copeau, Bertolt
Brecht, Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Peter Stein,
Jerzy Grotovski, Tadeusz Kantor etc. — au incercat sa

92 La inceputul secolului XX, in spatiul rus, Stanislavski,
Meyrehold si Vahtangov, creatorii scolii de regie ruse, au
accentuat rolul pe care repetitia il are in probarea si
definitivarea solutiilor tehnice.
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(re)susciteze formele teatrale, pornind din interior, prin
(re)vitalizarea spatiului si timpului repetitiilor. Acest
proces implicd actiuni de (re)evaluare si (re)considerare
a intregului ansamblu de elemente subsumate
procesului de repetitie, respectiv a contextului de
creatie, a spatiului fizic, a modului de productie si in cele
din urma o punere in discutie a institutiei teatrului, in
datele sale definitorii. Doar schimbarea in profunzime a
parametrilor repetitiei poate contracara sau macar
atenua din reflexele osificate in structura genomului ei.
Schimbarea presupune elaborarea unei noi legi de
functionare, puse in practica in cadrul unei echipe
sudate, alaturi de un lider (regizor) care si-si poati
capacita, mobiliza echipa. Pentru regizorul Jacques
Copeau, spatiul repetitiilor 1i oferea creatorului,
actorului sansa unei (re)evaludri personale, fiind o
oglindi a potentialului creativ. In 1915, acesta i scria
actorului Luis Jouvet: ,Nu urméresc nimic altceva decat
sd te pun in posesia propriei tale bogatii.”

Repetitia este o perioadi de cercetare; un spatiu al
confruntirii directe cu opera, in care regizorul
creioneaza, experimenteazda noi reguli si noi metode de
lucru: acestea vizeazd atat modul in care este abordat
textul, spatiul, cat si modul in care este gestionata relatia
intre partenerii de joc. Peter Brook spune ca ,a repeta
este a gandi cu voce tare”.

La fel si Heinrich von Kleist, care vedea in repetitie
»,0 veritabild meditatie cu voce tare”, unde ,ideile si
formularea lor evolueazd impreund”s3. ,Repetitia, un
entre-deux, in cuvintele lui George Banu, este o
experienta de grup, insi o experienta ce se dezvolti in
timp.” ,[...] Analiza, comentariul ei cer o experientd
directd prelungita, céci, pentru a fi surprinsi in

93 Heinrich von Kleist, Despre elaborarea progresiva a ideilor
prin cuvant, traducere de Anne Longuet Marx, Mille et une
nuits, nr. 443, Paris, 2003.
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specificitatea sa, repetitia necesita impregnare.”

Regizorul Mihai Maéniutiu spune cid durata
repetitiilor este un timp al tatonirilor, al ,nivelelor de
intensitate expresivd ale operei-corp. Departe de a
colectiona posturi interioare si atitudini fizice care si dea
0 imagine unica-inghetatd operei, actorul cauta sa se
curete si sa se elibereze de devenit in profilul devenirii”.

Unul dintre sensurile%4 cuvantului ,repetitie” este
de exercitiu, ficut de interpreti pentru pregatirea unei
auditii publice. Sensurile echivalate de Patrice Pavis
cuvantului ,repetitie” [repetition] ne trimit la actul de
tip stereotipic, mecanic. Mai aproape de ceea ce
presupune actul repetitiei este cuvantul ,proba”, prova
(in italiana), préba (in maghiara), probe (in germana)9s,
adici ,a verifica”, ,,a experimenta”, ,a incerca”.

In cazul manifestirilor desfisurate in spatiul
teatral, repetitiile constituie experienta comuna triita
intr-o oarecare perioada de timp de catre un grup de
artisti, practicieni ai teatrului, surprinsi in dinamica
actiunilor de cédutare si elaborare progresiva a formei si
a sensurilor unui spectacol, in scopul conturarii formei
finale. Insd repetitia in teatru nu presupune doar
reluarea mecanica a replicilor, a miscérilor sau a unui
traseu stabilit de regizor. Repetitia este comunicare.
Repetitia este intdlnirea” ce marcheaza, statueaza
procesul de creatie.

Repetitia oferd locul si spatiul pentru cautarea
structurii si a ritmului interior al unui spectacol, prin
armonizarea energiilor celor care participa direct la
travaliul punerii in formi a spectacolului. In spatiul
repetitiilor, se releva detalii lasate in umbri, ce tin de

94 Repetitie, repetitii: ,repetare, reluare a acelorasi vorbe, idei,
actiuni”.

95 Proba4, ,a verifica, a experimenta, a incerca, a verifica, (inv.)
a ispiti (sentimentele cuiva), a confirma, a demonstra, a
argumenta, a demonstra, a dovedi, a intari, a sustine”.
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procesele intime, proprii atelierului de creatie
(laborator), care isi giasesc echivalentele in domeniul
literaturii, prin ciorni, ori in pictura, prin schitd sau
ebosa.

Chiar dacé teatrul este o arta colectiva, iar repetitiile
prezumtive, spatii de creatie in regim de democratie,
teatrul secolului XX, ,secolul regiei”, asaza destinul
spectacolului in méana regizorului. Pentru fiecare
creator, perioada repetitiilor devine o experienta
majora, prin care acesta se sustrage temporar
cotidianului, lumescului (rutinei cotidiene) pentru a
intra intr-o altd lume (mereu alta), care se cladeste sub
bagheta talentului sau.

Tributar unei mentalititi bazate pe o viziune
autocraticd, regizorul britanic Gordon Craig avea
credinta cd, asemenea scrisului, picturii sau sculpturii,
spectacolul de teatru trebuie sa reflecte viziunea unui
singur artist. Sub acest aspect, compromisul ce decurge
inevitabil in urma lucrului in echipa era in viziunea
regizorului problema cea mai supiratoare. La Craig,
interpretarea, in loc si fie creatie, devine implinirea
vointei regizorului, adica executie. Pentru a fi salvat,
steatrul trebuie distrus, actorii si actritele trebuie sa
moara cu totii de ciuma”, spunea Craig.

In anii ’20, repetitiile cu actorii nu incepeau
niciodata decat dupi o etapa pregatitoare, de consultéri,
discutii cu scenograful si compozitorul, cu tehnicienii, cu
mesterii. La inceputul repetitiilor, regizorul rus
Vsevolod Meyerhold le oferea o asa-numita ,,explicatie”
sau ,crez”, prin care expunea si argumenta principalele
directii ale spectacolului, precum si structura spatiului
de joc. ,[...] Meyerhold e in teatru ceea ce Picasso e in
picturd. Miza lor e cautarea, experimentele, si deschida
drumuri noi”, scria criticul Foregger in 1923.
Continuand traditia sistemului instaurat de dramaturgii

95



francezi, anume discontinuitatea%, Meyerhold va
construi un spectacol pornind de la clarificarea
momentelor celor mai dificile, urmérind si avanseze cat
mai repede cu toate actele, iar cand totul e structurat,
ansamblul se prefigureaza mai usor. Spectacolul se
cladeste in doze mici, asemenea unui montaj
cinematografic, prin reveniri, rectificéri, (re)evaluari ale
formei. Pericolul unei astfel de abordari e ca unele parti
sd se amplifice in mod disproportionat.

Conceptele asociate activitatii teatrale a regizorului
francez Jacques Copeau includ formulari precum
,sanctitatea textului”, ,arhitectura scenici”, ,reinnoirea”
modelului clasic. in 1919, intr-o scrisoare adresati
directorului de la Théatre du Vieux-Colombier, nota:
»~Multi m-au numit deja in deradere [...] un apostol. Daca
nu sunt asta, atunci nu sunt nimic.” In cazul siu,
repetitiile pentru un spectacol incepeau cu lectura piesei
in jurul unei mese rotunde si durau atat timp cat
regizorul reusea si intretind activ interesul pentru
analiza si intelesul textului. Acestea erau dublate de
exercitii tehnice si antrenamente fizice (improvizatii).

Ajuns pe scend, Copeau trasa planul, si anume
intrarile si iesirile din scena si dinamica grupurilor de
actori, marca tempoul si ritmul. Jacques Copeau
obisnuia sa experimenteze metode noi chiar pe
parcursul repetitiilor. Aceasta presupunea schimburi de
roluri, considerate o modalitate prin care actorii isi
diversificd paleta mijloacelor expresive si ajung la
intelegerea intregii piese, astfel se armonizeazid cu
ansamblul.

In viziunea sa, regizorul trebuia si fie ,ghidul si
sprijinul” actorului; ,[...] sd-i pastreze actorului linia si
limitele rolului sdu [...] nu numai corectandu-i greselile,

96 Structurarea compozitiei dramatice in sens invers, marcarea
momentelor culminante, continuand apoi de la expozitiune la
deznoddmant.
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ci si intelegand dificultitile cu care acesta se confrunta si
aratandu-i cum si le depaseasca™.

Bucuriile traite pe scena de la Vieux Colombier erau
provocate de exactitatea cu care se desfasurau repetitiile
si de relatiile de incredere create intre participantii la
actul creatiei: ,Nu-mi amintesc de niciun dezacord
serios care sa fi aparut intre noi pe problemele meseriei
[...] Cred ca sfirseam prin a mi identifica cu fiecare
dintre ei, mergidnd pand la a cunoaste obiceiurile
musculare si particularitatile lor respiratorii”8,
marturisea Copeau.

Cu aceeasi rigoare, regizorul controleazi si
coordoneaza fiecare detaliu al productiei teatrale: nu
neglijeazd niciun detaliu al imaginii scenice: decor,
costume, ecleraj, care vor servi intotdeauna jocului siu
pentru a pune in valoare o idee din text. In timpul
repetititlor, Copeau supraveghea munca fiecarui atelier
si opera corecturile care se impuneau. Mai tarziu,
dezamagit de inflexibilitatea jocului lor, tributar vechilor
mijloace si bazat pe clisee, Copeau a protestat spunand
ca ,totul este pura imitatie a imitatiei”?9 si a renuntat sa
mai intre in ,aboratorul” de la Vieux-Colombier,
continuandu-si experimentele alaturi de o companie de
actori tineri, numita Les Copiaux. Cativa ani mai tarziu,
trupa realizeaza un spectacol independent de repertoriu
,oficial”, Tinerii si pdianjenul [Les Jeunes gens et I’
araignée, 1929]. Acesta a fost si momentul in care
Copeau si-a dat seama ca rolul sdu in compania Les

97 Apud. Toby Cole, Directors on Directing: A Sourcebook of
Modern Theatre, New York, Pearson Ally&Bacon, 1975, p. 150.
98 Jacques Copeau, Conferinte de autor, 1 aprilie 1933, reluat
in Registres, Gallimard, Paris, 1993.
99 John Rudlin, Jacques Copeau, Cambridge University Press,
Cambridge, 1983, p. 45.
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Copiaux s-a incheiat100,

Repetitia brechtiand se produce in regim de
laborator. Pentru Brecht, repetitia era adevaratul camp
de experimentare, de probare, in sensul de proces de
cercetare — control — demonstrare, realizat in cadrul
unei echipe. Este cunoscut faptul ca lui Brecht i-a placut
sd lucreze inconjurat de o armatd de profesionisti ai
scenei: dramaturgi, asistenti, tehnicieni, meseriasi etc.

In structura repetitiilor, Brecht va marca o etapa de
pregdtire, de acumulare si de cercetare propice
schimbului de idei. Preambulul unui spectacol se
desfasura pe o durati de aproape un an, insa aceste
schimburi de comentarii, de dinaintea repetitiilor,
incetau in momentul cand incepea lucrul propriu-zis.

Din marturiile celor care au lucrat impreuna cu
Brecht, o retinem pe cea a regizorului Matthias
Langhoff. In cazul lui Brecht, scrie acesta, ,primele
cuvinte care ieseau din gura unui actor marcau aparitia
unei noi realititi care i se parea mai interesanta decat tot
ce spusesem inainte, cu ocazia pregatirii dramaturgice.

Brecht isi propune si elaboreze un tip de lucru nou
si ne provoaci la un exercitiu — si (re)gandim

A

intotdeauna fiecare situatie”.

3.2.1.  Work in progress

Pentru eficientizarea repetitiilor, Brecht concepe
Modellbiicher, o imensa arhiva a spectacolului, in care
noteazd cu acribie fiecare detaliu si etapa (work in
progresstot), care se naste pe parcursul repetitiilor.
Astfel credea Brecht ci generatiile viitoare vor dispune

100 Dupa plecarea lui Jacques Copeau, Les Copiaux si-au
schimbat numele in Compagnie des Quinze si au continuat
activitatea fara regizor.

101 Vezi Glosar de termeni.
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de un model (canonic) la care s-ar putea raporta sau pe
care l-ar putea relua metodele de lucru. Utilizarea
Jinstitutiei” Modellbiicher isi giseste radicinile in asa-
numitul Regiebuch [Caiet de regie], conceput si
dezvoltat de regizorul Max Reinhardt. Acesta a
experimentat si mai apoi a impus o maniera de lucru in
teatru radical — diferitd de modelul Gordon Craig sau
Adolph Appia. Regiebuch s-a niscut din nevoia de a
coordona si armoniza aportul fiecdrui participant
implicat in constructia spectacolului. Regiebuch
reprezenta totodatad, un element de control si
autocontrol ce urmarea marcarea traseului si a etapelor
esentiale ce conduc la crearea unui spectacol. Aceste
materiale cu valoare de document retin si redau
momente si insemndri facute de regizor pe parcursul
repetitiilor, referitoare la elementele de decor, ecleraj,
miscare, expresie si plastica corporald, intonatie si
ambianta sonora.
»Ca artisti, tindem sa credem ci ceea ce facem este
cel mai important lucru din viata noastra si ca ne va
defini pentru totdeauna [...] ceea ce facem acum este
doar o etapi, un inceput. Misiunea noastra este sa
finalizim proiectul, pentru a putea trece la
urmatorul. Iar urmétorul proiect poate sa devini
piatra de temelie pentru creatia ce va urma. [...] De
altfel, intreaga arta este un amplu proces in
desfisurare, un work in progress. Este util sa
vedem creatia la care lucrdm ca pe un experiment —
unul cdruia nu-i putem anticipa rezultatul. Pentru
ca indiferent de rezultat, vom obtine informatii
valoroase, care vor influenta pozitiv urmatorul
experiment. Daca pornim de la premisa ca in creatie
nu exista bine sau rau, corect sau gresit, ci doar un
joc liber, fara reguli stricte, atunci ne va fi usor sa ne
cufundam cu bucurie in procesul de creatie. Nu
jucdm pentru a castiga; jucdm pentru placerea
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jocului.”102

In ceea ce priveste raportul de forte dintre regizor si
actor creat in timpul repetitiilor, Vitez face referire la
munca arhitectului. Punerea in relatie a teatrului cu
arhitectura se face prin apelul la ,instrumentarul”
arhitecturii: planul si desenul. In cadrul repetitiilor,
regizorul traseazd axele cadrului larg (plan) al
spectacolului si implicit al sensului. Planul are notat
fiecare scend in parte, etapi cu etapi, si astfel, se poate
urmari intreg procesul de creatie.

Vitez prefera ca actorii sa lucreze ,,pe intentie” si ,,pe
directie”. Singurele raporturi care trebuie memorate
sunt cele create intre partenerii de joc. Restul se
construieste in mod progresiv. Decorul, costumele,
eclerajul vin si completeze structura, ca mijloace
adiacente. Rolul regizorului in contextul creat este si
pastreze conturul cat mai clar, ,curat” si si gestioneze
momentele in care actorii se indeparteazi de la desenul
prestabilit. ,Rareori e bine si iesim din plan [...] atunci,
trebuie sd schimbi tot restul: trebuie schimbat planul. Si
cand ajungi sd schimbi pe parcurs, in general, e o
catastrofd.”03 Prin urmare, rolul regizorului este acela
de a veghea, nu de a cenzura.

3.2.2. Sinergie si coeziune

Daci analizam o mare parte a artei contemporane,
care are la baza experimentul, observam ca aceasta este
rezultatul unui efort colectiv, in interiorul unui grup sau
al unei comunitati artistice. De altfel, inca din perioada

102 Rick Rubin, The Creative Act: A Way of Being, Editura
Penguin Press, New York, 2023, pp. 77-78 (traducerea
noastra).
103 Apud. Antoine Vitez, Emile Copfermann, De Chaillot
Chaillot, Editura Hachette, Paris, 1981.
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paleoliticd, exprimarea in planul artisticului a fost legata
de forma de organizare si convietuire colectiva. Gestul
artistic a evoluat, in mod constant, in stransa relatie cu
formele de interactiune si de coabitare ale indivizilor.
Artele performative nu sunt forme de expresie
individuala, ci genereaza contexte de interactiune
sociald, favorizand diverse forme de sociabilitate si de
coparticipare. Emile Durkheim amintea despre
capacitatea artelor de a stimula empatia, dialogul si
schimbul de idei. Arta genereaza cadrul de interactiune
care favorizeaza sociabilitatea si coeziunea. Fie ci este
vorba despre spectacole, concepte curatoriale sau
interventii artistice in spatiul public, arta contribuie la
aparitia (chiar si temporard) a unor comunititi in care
individul se regiseste in raport cu ceilalti. Astfel, arta
devine un factor determinant in edificarea si
consolidarea legaturilor si valorilor colective.

Pentru Matthias Langhoff, munca in echipd 1
conferd confortul psihic necesar pentru a concretiza si
ydistila” ideile: ,[...] Cand lucrezi singur — spune acesta
intr-un interviu realizat de George Banu — iti trec prin
minte o mie de lucruri: «Dumnezeule, nu pot si fac asta,
e prea riscant, e o idee stupidi, nu e just». Ai in creier
niste foarfeci interioare care vin tot timpul sa te
perturbe. Cand lucrezi in echipd si cind domneste
increderea, aceste foarfeci inceteazi sa mai existe”.

Coeziunea, sinergia grupului constituie pilonii
fundamentali, pe care se sprijind intregul proces de
creatie. Legatura profundi care se naste intre membrii
echipei pe durata repetitiei devine forta motrice a
intregului demers artistic. Langhoff a ales sa conecteze
toate zonele active ale teatrului si, totodata, a urmarit sa
estompeze granitele (formale) dintre zona de creatie si
cea de productie, montand un perete de sticld. A creat
astfel o punte vizuald care si inlesneasca un dialog
constant intre cele doud spatii: atelierele si locul de
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,actiune” — scena. In acest fel, spatiul se fluidizeaza,
lasand energiile sa circule: ,[...] Nu-mi plac teatrele unde
fotoliile ma impiedicd s ma misc. Cand repet nu-mi
place sa stau asezat, ma misc mult. Daci actorii se misca,
trebuie sa ma misc si eu. Privirea se schimba, la fel si
placerea, ca si gandirea, care sunt in miscare. Pentru
mine este esential”, spune regizorul. Pentru constructia
imaginii scenice, Langhoff preferd si apeleze la
experienta personald, care va fi completatd de
numeroase trimiteri la tablouri si sculpturi.

Aceeasi neliniste constanti il caracterizeaza si pe
regizorul Mihai Maniutiu. In timpul repetitiilor, rareori
il gasesti asezat, urmarind ceea ce se petrece pe scena.
Aflat parcd mereu intr-o stare de vigilentd continud, gata
sd intervind oricidnd in spatiul scenic pentru a regla
elementele, a muta accentele, a ajusta o nuanti sau a
oferi noi directii actorilor si echipei tehnice, ghidand cu
precizie si sensibilitate intregul proces de creatie.

Un spectacol creat de Maniutiu prinde contur mai
intai pe hartie, adunand laolalta cuvinte si imagini. Un
univers semiologic, incircat de imagini, desene si schite
care evoca structura hieroglifei. Fiecare element din
acest univers semiologic este incircat de semnificatie,
fiecare detaliu fiind o piesa dintr-un puzzle complex ce
trebuie descifrat. Nimic nu este intdmplator in acest
univers creativ. Fiecare gest, accent, detaliu, imagine,
sunet devine o cheie ce deschide usa unei intelegeri mai
profunde. Ele constituie, in esentd, semne ale unei
realititi care asteaptd si fie revelata, si i se descifreze
sensul.

Aceste elemente nu i se adreseazi doar ochiului, ci
si mintii. Regizorul este alchimistul acestor semnificatii
ascunse, ghidand echipa de creatie in explorarea
profunda a sensurilor ce se ascund in fiecare gest sau
cuvant pe care trebuie si il aduci in fata spectatorului.
Scena devine laboratorul 1n care Maniutiu
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experimenteazd transpunerea fizicd a ideilor creionate
pe hartie, explorand totodata cele mai potrivite formule,
gesturi si miscéri. Acordul este just intre cuvant si
imagine. Timpul repetitiilor este judicios administrat.
Regizorul exploateazi fiecare pauzi creati. In timpul
probelor de lumind sau cand se schimba costumele, se
(re)viziteaza fragmente din spectacol, se consulta echipa
artistica in cadutarea echilibrului perfect intre forme si
sens.

In 1970, regizorul german Peter Stein incearci si
confrunte imaginea canonica a regizorului german, in
spetd cea exercitati de modelul brechtian, si si
dinamiteze astfel imaginea regizorului autoritar, prin
instaurarea principiului sinergiei in desfasurarea
procesului de creatie, in scopul de a creste coeziunea din
cadrul colectivului de la Schaubiihne. In viziunea sa, toti
cei implicati in actul creatiei, actori si tehnicieni
deopotrivd, erau consultati in timpul repetitiilor
realizate zilnic sau 1n cadrul intalnirilor si dezbaterilor
post-spectacol, la care chiar si spectatorii erau cooptati
sd participe. Curand, experimentul fiacut de Stein s-a
dovedit total neinspirat, generand mai multe dispute
decat impliniri.

Regizorul francez Antoine Vitez, a cérui activitate
pedagogicd a marcat destinul multor generatii de actori,
vedea in repetitie o activitate ce implica coeziune, dar si
disciplina. In 1985, Vitez nota in Théatre/Public: ,[...]
existd o mare analogie intre regia de teatru si actiunea
militara. [...] daca nu existd disciplini, nu exista teatru
[...]in ceea ce priveste spectacolul, daca nu exista reguli
stricte, intervine o deldsare a constructiei de semne”.
Vitez relateaza experienta traitd la intalnirile din timpul
repetitiilor, percepute de regizor ca un spatiu al
comunicérii, al observatiei si al metamorfozei: ,Sunt
intotdeauna foarte sensibil la aceste intalniri cu actorii,
mai ales in primele repetitii fara costume, fara decoruri.
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fi vad incircandu-se de semne [...] si in acel moment uit
realitatea pe care o jucam, specia asta de roman teatral,
pentru a percepe romanul actorilor intre ei, toate
curentele si schimburile reciproce, actuale si trecute, ce-
itraverseaza.”

Repetitiile regizorului Robert Wilson debuteaza cu
un workshop in care cere ca fiecare participant sa-si
conserve neutralitatea, pornind de la modul in care este
imbracat: culori sobre, fard accesorii, fard machiaj
strident etc. Wilson este insotit de o echipa formati din
asistentul sdu, dramaturgul si regizorul tehnic,
scenograful, coregraful, costumierul, tehnicianul de
lumina, tehnicianul video, stagiari etc.

Intr-o primi etapd, Wilson traseazi miscarea
spectacolului, urmand ca actorii sa retina fiecare gest si
si fie capabili sa-1 reproduca intocmai, fara alte elemente
adiacente sau note personale. Pentru a retine cat mai
fidel imaginea schitatd de Wilson, asistentul sdu noteaza
traseul pe care actorii trebuie si-1 urmeze sub forma
unor crochiuri care apoi vor fi dezvoltate si explicate
fiecdrui actor in parte, tocmai pentru a fixa si perfectiona
cu precizie atitudinile. La randul lor, actorii au cate un
carnet in care noteazi miscarile.

In viziunea formulati de regizorul australian Rex
Cramphorn (n. 1941), ,repetitia nu este un proces in care
semnificatia, perceputd la nivel intelectual in urma
lecturarii unui text dificil sau obscur, se impune asupra
materialului pentru a-i aduce lamuriri (o concep cé pe
un proces care cauti si (re)anime textul, fara a incerca
si-1 clarifice), ci mai degraba un proces in care o entitate
nedefinita, insi reala, este fortatd sa se materializeze
fizic, folosindu-se de trupurile si mintile disponibile,
impreund cu acele compromisuri necesare in ceea ce
priveste textul original, pentru a face comunicabild cu
precizie manifestarea prezentd”. ,,Atunci cand lucrau cu
actorii — mentioneaza Mark Minchinton in studiul The
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right and Only Direction: Rex Cramphon — cei care nu
puteau sau nu voiau sa iasd din tiparele muncii
obisnuite, dadeau dovadid de cruzime, refuzind sa
recunoasca problema sau sa le clarifice acestora
neldmuririle.” Cu toate acestea, nu-i placeau conflictele
si ,nu parea in stare sa le faca fatd in mod concret si, cum
spunea un coleg al sau, adeseori se «facea nevizut»”,
conchide Minchinton.

In ceea ce-l priveste pe regizorul rus Lev Dodin,
pregitirea actorilor pentru un spectacol nu poate fi
cuprinsa in limitele unei anume tehnici sau metode
exterioare. Asa-numitul ,,sistem” sau ,,metodd” de lucru
vizeaza ,pregatirea inimii si a sistemului nervos”104,

Teatrul Mic din Sankt Petersburg [Maly Drama
Theater] este compania in care Dodin a creat o
atmosfera de lucru in care toti participantii la actul de
creatie, de la administrator, masinisti, tehnicieni,
instructori de voce, coregrafi la actori, sunt ,,coautori” ai
spectacolului, implicati si dedicati atat institutiei, cat si
artei teatrului.

Munca regizorului in cadrul spectacolului se
centreaza pe figura actorului si pe dezvoltarea continua
a acestuia (spirituald, intelectuala si culturald). La
repetitii, una dintre tehnicile folosite de Dodin este
lectura cu voce tare. Aceasta dezvolta acuitatea actorului
si capacitatea a-si asculta partenerul de joc. Prin lectura
in grup a romanului Demonii de Feodor Dostoievski, si-
au propus si (re)creeze contextul pe care se presupune
ca l-a trdit romancierul rus in timp ce scria cartea,
respectiv lecturile sale din aceea perioada. Astfel, bagajul
de informatii acumulat in timpul sesiunilor intensive de
yracordare” la climatul cultural vor rezona cu scenele

104 Lev Dodin criticd mecanismul ,Sistemului” stanislavskian,
pe care il catalogheaza ca fiind un set de exercitii mecanic
executate, ce-i face pe actori sd fie concentrati la propria
vibratie.
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construite de actori in timpul repetitiilor. Prelucrarea
informatiilor se realizeaza avand ca principal filtru
»sistemul lor nervos”, ,energiile interioare”, insd apelul
la ,arhiva” culturala ramine un reper cu valoare de
canon la care se vor raporta mereu. Desi pare anevoios,
un astfel de efort are calitatea de a sedimenta eforturile
depuse, precum si toate experientele comune traite de
coautorii spectacolului.

Pentru regizorul Lev Dodin, insisi repetitia este un
spectacol in sine, de aceea le cere actorilor si se dedice si
sa se implice cu aceeasi energie ca atunci cand ar juca in
fata publicului.

Regimul de lucru instaurat de Lev Dodin este
democratic: actorii si regizorul cautd si giseascd
solutiile cele mai bune, prin intermediul exercitiilor de
improvizatie, dar si prin studii specifice, anume
orientate pentru dezvoltarea unui element coregrafic sau
acrobatic, pornind de la ideea c# tendoanele si
articulatiile unesc mintea si corpul, respectiv intentia si
actiunea. Munca sa, ,sistemul” sdu, imbind doui
principii de lucru create, statuate de Constantin
Stanislavski si Vsevolod Meyerhold.

Regizor, pedagog, actor si director de companie
teatrala, Joseph Chaikin a fondat in 1963 Open Theatre
din New York, pe care I-a gandit ca pe un spatiu destinat
experimentului teatral, prin care fird si afiseze un
program estetic clar exprimat sau sistematizat intr-un
manifest, isi exprimi dorinta:

1. de a crea in afara oricirei estetici naturaliste, a
ceea ce era acceptabil si convenabil din punct de
vedere al majoritatii sociale, dar care in fond
este lipsita de orice urma de autenticitate;

ii. de arenuntala ,metoda” —inteleasi ca ,,poeticd”
a artei interpretative — dezvoltatd de Lee
Strasberg pe baza ,sistemului” stanislavskian;

ili. ~de a se opune categoric spiritului comercial
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cultivat pe scenele de pe Broadway.

In ciuda aversiunii fatid de productiile realizate in
cadru institutionalizat, Chaikin avea nevoie de spectatori
pentru a verifica modul in care functiona relatia scena—
sald. Publicul avea calitatea de observator si era invitat
sa ia parte la atelierele de lucru in care se jucau piese
scurte, scrise®s si probate in atelier (laborator).
Terminal [Terminal, 1969], Spectacolul mutatiei [The
»Mutation Show”, 1971], Rondul de noapte [Night Walk,
1973] sunt doar cateva din creatiile pldsmuite in
laboratorul sau.

Prezenta este o ipostazi la care regizorul Chaikin
face apel mereu. Prezenta [praesentare] este, conform
Meditatiilor©¢ aureliene, ,singura realitate de care un
om poate fi cu adevirat deposedat”. Prin ,ocuparea”
prezentului, fiinta isi exprima plinitatea (pleroma in
limba greacd), semn al unei existente complete.
Cuvantul ,prezentd” se regéseste chiar in titlul cértii sale,
Prezenta actorului [The Presence of The Actor],
publicate in 1972. ,Este de ajuns sa fii atent la ceea ce se
afld in fata ochilor tai, deci si fii prezent”, spunea Dante
Alighieri, in timp ce Goethe aminteste ca ,,cel mai dificil
lucru si care pare cel mai usor este: sa fii prezent la ceea
ce se afla in fata ta”.

In viziunea lui Chaikin, prezenta este antidotul
necesar pentru anihilarea stirii de apatie in care se
complace lumea si care 1i impiedicd pe oameni si

105 Cu toate acestea, grupul de la Open Theatre dispunea si de
un dramaturg rezident care aranja materialul creat in spatiul
atelierelor. In cazul piesei Terminal, dramaturgul responsabil
de aranjamentul final al piesei este Susan Yankowitz. Aria sa
de desfiasurare cuprinde genuri: drama, comedia, teatru
muzical, multimedia, concentrandu-si efortul creativ prin
abordarea de teme specifice spatiului american si pe
constructia de personaje feminine.

106 Marc Aurelius, Catre mine insumi [Ta eis heauton, 170], in
limba latind Meditatii [Meditationes].
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reactioneze firesc, uman la ceea ce le transmit semenii
lor. Pentru Chaikin, prezenta si capacitatea de a fi
conectat la realitate se manifesta prin implicare politica,
asumand forma activismuluio7. in acest sens, scena este
inteleasd ca armi politicd. Insusi conceptul de creatie in
echipa era, sub multe aspecte, tributar acestei filosofii si
conex activismului practicat de Chaikin.

In 1979, grupul creat de el, numit (Re)aranjamente
[Re-Arrangements], a realizat un colaj de imagini ce
avea ca subiect interactiunea sociala, iar montarea
Turisti si refugiati [Tourists and refugees, 1980]
dezbate problema oamenilor ramasi fard adapost,
urmasi ai omului lui Pascal: ,Vazand orbirea si mizeria
omului, privind intreg universul mut si omul lipsit de
lumina, parasit in sine insusi si ratacit in acest colt al
universului, fara si stie cine 1-a asezat aici, ce cauta aici,
ce va deveni murind, incapabil de orice cunostinte, ma
cuprinde spaima ca pe un om pe care il vor fi dus in somn
intr-o insuli pustie si inspaimantatoare si care s-ar trezi
fara si stie unde se afli si fara sd aiba vreun mijloc de
scapare.”

Chaikin nu era strain de imaginea fapturii umane in
ipostaza sa beckettiana. A regizat multe dintre piesele lui
Samuel Beckett, inclusiv Fin de partie [Endgame,
Manhattan Theatre Club] si Oh, les beaux jours [Happy
Days, Cherry Lane Theater]. La Open Theatre a avut
sansa sd desfasoare timp de trei ani o activitate in regim
de atelier, repetitiile generau contexte de creatie, in
sensul cercetirii, probérii de solutii estetice si tehnice,
fara sa existe presiunea unei date fixe sau a premierei.
»Construirea unui exercitiu este cel mai important lucru
pe care il poate realiza un om de teatru”, afirma Chaikin.

107 La inceputul anilor ’60, mare parte din activitatea de la
Living Theatre si Open Theatre a fost marcatd de activism,
Chaikin fiind implicat in multe demonstratii de nesupunere
civica.
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O parte dintre exercitiile imaginate de Chaikin sunt
explicate de Eileen Blumenthal in cartea sa [Joseph
Chaitkin, 1984]: ,[...] i-a pus pe actori «sa probeze»
diferite trupuri, pentru a descoperi emotiile care
corespund acelor stéri fizice.

La Open Theatre s-au ficut cercetdri privind
diferitele tipuri de mers [...] pentru a conecta actorii si
personajele cu ajutorul corpului, si nu prin intermediul
cuvintelor si al emotiilor. Chaikin 1i punea pe actori s se
miste de parci ar fi zburat sau ar fi plutit.” Aceste practici
i-au determinat pe actori si isi dezvolte o paleta larga de
corespondente intre indicatiile venite din exterior si
tiparele pe care acestea le provocau prin asociere.

Mecanismul de comunicare era simplu: unul dintre
actori initia un gest, realizat cu ajutorul trupului, fara a
fi stabilit in prealabil un scenariu ce indica ce anume
avea sid transmitd actiunea. Tehnica este similara
modelajului in sculpturd, in care se porneste de la
materia bruti si prin procedee repetate de addugare se
ajunge la forma dorita.

O relatare a procesului de ,modelare” a materie
dramatice este ficuta de dramaturgul Susan Yankowitz:
»L...] am invatat si las loc actorului si adauge sens cu
ajutorul instrumentelor proprii: indltimea sunetului,
inflexiune, gest, trup [...] am scris discursul pornind de
la o serie de replici scurte si ganduri pe care le-am
considerat potrivite personajului [...] aceasta secventa a
fost mai tarziu inchegata intr-un monolog coerent.”

In 1960, Chaikin fractureazi activitatea de la Open
Theatre in mici ateliere (laboratoare) formand grupuri
nucleice de creatie. Peste o decadi, multe dintre aceste
grupuri si-au castigat autonomia, astfel incat Chaikin nu
mai avea un grup permanent de actori cu care sa isi
probeze ,nelinistile”. In 1976, creeazi un nou grup de
lucru al cdrui nume (provizoriu) a fost The Winter
Project si in cadrul cdruia Chaikin face cercetari asupra

109



efectelor pe care lumina, muzica, sunetul si anumite
asamblaje si amenajari spatiale le au asupra
spectatorilor.

Regizorul canadian Robert Lepage propune o
manierd noud de a face teatru, transformandu-si
productiile intr-un exercitiu continuu, care evolueaza
urmand tehnica bulgarelui de zapada. La fiecare
reprezentatie se incorporeazd noi si noi elemente,
menite si (re)semantizeze forma initiald si sa o
(re)vitalizeze. Regizorul are credinta ci atunci cand nu
existd niciun script predefinit, redactat, evolutia si
destinul unui spectacol devin o responsabilitate comuna.

,ldeea este cea care genereazia procesul de
creatie: munca noastra de creatie incepe cu un
urias brainstorming si cu o sesiune colectiva de
redactare, unde ideile sunt grupate. Apoi
discutdm ideile care au fost alese, ceea ce ne
conduce spre improvizatie. Urmeaza faza in care
structuram improvizatiile, pe care le repetdm si,
in cele din urma, le prezentdm public. Aceste
spectacole, in loc sid fie punctul culminant al
procesului, sunt, de fapt, pentru noi, o noui
serie de repetitii, de vreme ce spectacolul nu este
nici scris, nici fixat”108, marturiseste Lepage.

In acest fel, regizorul functioneazi asemenea unui
antrenor care traseazi si aplica strategii fiara si aiba
certitudinea reusitei. Exercitiile se probeaza intdi in
cadrul repetititlor si se perfecteazi de-a lungul
reprezentatiilor. Intai se fixeazd o structuri care apoi
este ,imbricatd” in fiecare reprezentatie, pani cand
compania Iinceteazd sa mai joace spectacolul. Sub
directia lui Lepage, spectacolele sunt mai degraba
repetitii publice care (re)definesc in teatru conceptul de

108 Robert Lepage, Connecting Flights, traducere de Wanda
Rommer Tylor, Methuen, Londra, 1995, p. 177.
110



work in progress. Spectacolele sale sunt pretexte pentru
experimentarea unor zone necunoscute, situate adesea
la granita dintre teatral si arte vizuale.

La fel ca Stanistalvski, canadianul nu propune nimic
definitiv, incheiat, o ,constructie”, ci este in permanenta
cautare, incercare si probare a unor formule de joc pe
care le adapteazi. In productia Trilogia dragonului [The
Dragon Trilogy, 1985], timpul estimat desfasurarii
spectacolului era de aproximativ o ord. Dupd nici doi ani
de la premiera, acesta ajunsese deja la o durata de peste
sase ore. Acelasi lucru s-a intamplat si in cazul montérii
spectacolului Sapte fluvii ale raului Ota [Seven Streams
of the River Ota, 1994]1°9, care de la trei ore, cit avea
initial, ajunge ca in 1996 sa atingi pragul de sapte ore.

»Spectacolele mele nu sunt niciodatd cu adevarat
terminate. Performez, apoi spectatorul intervine si
indicd in ce directie se indreaptd spectacolul. Deci va
trebui si fii receptiv la comentariile venite de la public,
atent la colegi, la oamenii cu care lucrezi, la tehnicienii
care orbiteazd in jurul tdu, la echipa cu care esti in
turneu. Toti acesti oameni iti vor transmite exact ceea ce
comunici si ce si comunici. In acest mod spectacolul se
construieste (scrie) de la sine. Desigur, atunci cand
lucrezi la cinci sau sase proiecte in acelasi timp, cand esti
confruntat cu probleme intr-un spectacol, solutia poate
fi adesea gasita intr-un alt proiect, nu este necesar un
proiect de teatru, poate un film sau un spectacol de opera
[...] Niciodata sa nu supraestimezi nivelul de cultura al
publicului, dar nu trebuie niciodata sa-i subestimezi
inteligenta. In primul rand cred ci trebuie si te adresezi
inteligentei spectatorului.”

La baza oricarui proces de concepere a unui
spectacol semnat de regizorul Simon McBurney, director

109 Spectacolul a fost conceput de la o simpla idee: Hiroshima,
dupa care fiecare membru al companiei si-a marcat prezenta
prin aportul personal.
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artistic al Theatre de Complicite (1983)°, se afla un
stagiu de pregitire al actorilor, dupa metoda insusita la
scoala lui Jacques Lecoq: tehnicile exploratorii
(autocours) — un model de exersare a ,muschiului
imaginatiei” in cdutarea unui ,moment al imaginarii
colective”1,

In timpul repetitiilor, regizorul acorda importanti
amenajarii spatiului de joc, a ,terenului de joc” — in
expresia sa — pe care-l utileazi cu materiale de
scenotehnicd, documente, obiecte, imagini, a caror
menire era de a incuraja ,explorarea individuald sau in
colectiv”, spune David Williams. ,[...] spre deosebire de
cazul in care ai in mana o piesa de la care sa pornesti, e
o senzatie curioasa si oarecum diferita atunci cand nu ai
decat fragmente, franturi de imagini din care sa
construiesti; si totusi, in mod bizar, simt ca pornesc din
acelasi loc: pand cand nu incep sd simt si sa
experimentez ceva, nu exista nimic”, spune McBurney
intr-un interviu:2,

In spectacolele sale, McBurney integreazi imagini
si apeleazi la interactiunea limbajelor diferite ce apartin
altor medii de manifestare a artisticului sau a
tehnologicului (film, coregrafie etc.), dar si la experienta
teatrala lasatd de Vsevolod Meyerhold, Bertolt Brecht,
Tadeusz Kantor, Peter Brook, Pina Bausch si Josef Nadj,
la care se va raporta mereu.

110 Una dintre cele mai influente companii teatrale din Europa,
in repertoriul careia se afla atat piese avangardiste, cat si piese
clasice. The street of Crocodiles, 1992, adaptare dupa Bruno
Schultz; Foe, 1996, dupa J.M. Coetzee, Poveste de iarnd de
Shakespeare, 1992; Scaunele, 1997, Cercul de creta caucazian
(1997) de Eugene Ionescu.
m Simon McBurney in On Directing: Interviews with
Directors de Giannachi Gabriella, Editura Faber and Faber,
Londra, 1999, p. 71.
12 Jhidem, p. 67.
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4. PERFORMANCE SI EXPERIMENT

,2Domeniul teatrului nu este
psihologic, ci plastic si fizic”
— Antonin Artaud

,Dintre toate experimentele in teatrul ultimului
secol, acesta este cel mai probabil cii va diinui. In
el se afld rezonantele teatrului medieval precum
si ale multor teatre populare care exista acum.”
— Richard Schechner

4.1. DEFINIRI

Prin performance se intelege ansamblul de
activitati artistice prin care se urmareste transpunerea in
spatiu si miscare a unei imagini vizuale create de un
artist plastic (performer), si prezentate in fata unui
public. Pentru foarte mult timp, performance a fost
tradus ca spectacol si a fost plasat in zona teatrului, ca
performanta ori ca performance art, de foarte multe ori
confundandu-se cu happening-ul.

In  Performance studies. An introduction,
teoreticianul american Richard Schechner scria: ,[...] In
business, sport si sex, verbul «to perform» inseamna sa
faci ceva la un anumit standard sau/si nivel de
performanti, si ai succes, si fii bun. In arte, «to
perform» inseamna sa faci parte dintr-un show, o pies3,
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un concert. In viata de zi cu zi, «to perform» inseamna
sa te dai mare, sd abordezi extremele, si subliniezi o
actiune pentru cei care se uiti.” La randul sau,
teoreticianul american Barbara Kirshenblatt-Gimblett
afirma in Performance Studies ca: to perform inseamna
»sa faci”, ,sa te comporti” si ,,sd arati”. ,Daca totul este
deja performativ, pus in scend, comercializat si
dramaturgic [...] atunci liniile de separare dintre
persoani si personaj, actor si personaj, dintre interpret
si actor, dintre sceni si decor, dintre scenariu si text si
dintre interpretare si spectacol dispar. Cand aceste
granite se pribusesc, etnografia critici devine
pedagogicd si performativa, iar subiectul sau devine
politica culturii capitaliste globale si efectele acestora
drame ale vietii de zi cu zi.”113

Sociologul american Erving Goffman definea
performance-ul ca ,toatd activitatea unui anumit
participant intr-o anumitd ocazie care serveste la
influentarea in orice fel a celorlalti participanti”. Plecand
de aici, teoreticiana americand Diana Taylor nuanteaza
aceasta definitie: ,[...] asa cum fiecare a observat si a
detaliat, performance-ul reprezintd un complex si
cateodatd contradictoriu mixaj. Pentru unii e un proces,
iar pentru altii e rezultatul unui proces; este ceea ce e
efemer si dispare, pe cand altii il vid drept ceea ce
ramane ca memorie corporalizata.”

In acelasi timp, cercetitorul australian Ian Maxwell
marturiseste cd ,[...] In cadrul departamentului de
Performance Studies din Sydney, pornim de la premisa
cd performance-ul nu este limitat la acele forme
considerate in mod traditional artistice si ca teoria
performance-ului trebuie sa fie generalizati, cu o gama

13 Paul Willis, Mats Trondman, Manifesto for ,,Ethnography”,
in Ethnography vol. 1, nr. 1, iulie 2000, Sage Publications, Ltd,
Londra, p. 10,

disponibil la https://www.jstor.org/stable/24047726.
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larga de practici performative, la intersectia dintre
culturi, istorie si categorii sociale conventionale”.
Marvin Carlson remarca la randul siu ca
performance-ul a devenit o practica artistica si sociala,
cu manifestari in cAmpul artelor vizuale, in literatura,
dar si in stiintele sociale.
»Recunoasterea faptului ca vietile noastre sunt
structurate in relatie cu moduri de
comportament repetitive si construite social
implica posibilitatea ca toatd activitatea umana
sa poata fi consideratd un «performance», sau
micar toatd activitatea care e constienta de sine.
(...) Dacd vom considera «performance» pur si
simplu un concept controversat, acest lucru ne va
ajuta sa intelegem irelevanta cautarii unei
definitiicare sa acopere tot, de la performance-ul
unui actor la cel al unui elev sau al unei
masini.” 14
Potrivit lui Norman Devin, performance-ul este o
forma de protest, de luare de pozitie, o metodd de
rezistentd, un mod de a dezvilui adeziunea la o idee, o
valoare etc. Performance-ul devine ,,0 pedagogie publici
atunci cand foloseste esteticul, spectacolul pentru a
evidentia intersectia dintre politic, zonele institutionale
si experientele traite.”11s
Structura performance-ului cuprinde elemente de
arta spectacolului, muzici, dans, poezie, foto-video etc.
In ciuda faptului ci premisele performance-ului au fost

14 Marvin Carlson, in Viata ca un performance din
Performance. Introducere i teorie, versiunea romana ingrijita
de Ioana Ieronim, antologie si prefatd de Saviana Stdnescu,
traducerea: Saviana Stinescu, Nadina Visan, Daria Georgiana
Protopopescu, Editura Unitext, Colectia ,FNT”, Bucuresti,
2009, p. 9.

115 Norman K. Denzin, Performance Ethnography: critical
pedagogy and the politics of culture. Thousand Oaks: Sage
Publications, Londra, 2003b, p. 9.
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stabilite in perioada interbelica, acesta a fost asimilat
mediului artistic mult mai tarziu, la inceputul deceniului
sapte al secolului XX, odata cu aparitia artei conceptuale
(conceptual art).

Motivatiile acestor manifestari asociate artelor
performative variazi, mergind de la dorinta
exhibitionistd pana la exorcizarea unei traume in care
corpul artistului devine obiect al performance-ului.

Unii artisti, precum cei care au activat in grupul
austriac Wiener Aktionismus sau neodadaistii, prefera
sa foloseasca sintagme precum live art, action art,
actions pentru a descrie activititile subsumate
performance-ului: body art, happening, action poetry,
visual poetry sau intermedia.

»Performance-ul este cercul cel mai larg posibil
de evenimente care se condenseaza in jurul
teatrului. Publicul este elementul dominant al
oricirui  performance. Drama, partitura
dramatica, teatrul si performance-ul nu trebuie
sd existe toate intr-un eveniment dat. Dar cand
sunt laolaltd, ele se cuprind una pe cealalta, se
suprapun, se interpenetreazi, provocand si
utilizdnd simultan, redundant fiecare canal de
comunicare. Acest fel de comportament
caracterizeazd multe actiuniumane, de la ritual
la arta.”n6

Teoreticianul american Richard Schechner, unul
dintre fondatorii studiilor performative, remarca natura
sinergicd a acestui nou mediu de exprimare, ,care
combina diverse mijloace de expresie. Stim de la
Aristotel ci tragedia are 6 parti: poveste/ subiect, mit,

16 Richard Schechner, Performance. Introducere si teorie,
versiunea in romana ingrijitd de Ioana Ieronim, antologie si
prefatd de Saviana Stdnescu, traducere de Saviana Stinescu,
Nadina Visan, Daria Georgiana Protopopescu, Editura Unitext,
Colectia ,FNT”, Bucuresti, 2009, p. 51.

116



persondaj, gandire/ rationament/  judecata/
dialog/limbaj/ grai/ muzica si dans, spectacol. Stim ca
e o artd compozitd. Wagner teoretiza Der
Gesamptkunstwerk, unificata, in care poezia, muzica,
spectacolul sunt impreunate. Teatrul, performance-ul,
comunicad prin mai multe canale pe care vrea sau si le
armonizeze, sau si le deconstruiasca [...] Dar nu este
produs pentru un singur mediu”w. In viziunea sa,
teatrul si performance-ul sunt forme artistice, moduri
de a explora si a intelege comportamentul cotidiene, si
activitdtile si actiunile umane, ritualurile, cultura si
societatea.

Alti teoreticieni, precum Angie Hobbs, profesoara
de filosofie la University of Warwick, si John Moles,
profesor de latina la University of Newcastle, au cautat
riadicinile performance-ului in reprezentatiile publice
date de actorii si poetii-muzicanti ambulanti
(ministerialis) ai Evului Mediu.

Un pionier al performance-ului este artistul german
Oskar Schlemmer. In anii ’20—30, in atelierul teatral din
cadrul institutional al Scolii de arta Bauhaus
[Staatliches  Bauhaus], Schlemmer teoretizeaza
experientele corporalititii, punand in relatie corpul si
mediul. In coregrafia mecanici creati de el, miscarea
corpului avea la baza diagrame minutioase, scopul fiind
acela de a valoriza spatiul arhitectural.

In 1933, odati cu inchiderea de citre nazisti a Scolii
Bauhaus, activitatea a fost continuata in Statele Unite, la
Black Mountain College. Aici, artistii vizuali si
muzicienii vor experimenta noi forme de expresie, ce
transgreseazi limbajul artei traditionale.

La finalul anilor ’50, artisti precum Robert
Rauschenberg si Allan Kaprow au contribuit la
fundamentarea teoretica a conceptului de happening.

17 Ibidem, p. 12.
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In acest sens, ei au initiat mai multe experimente,
care mai tarziu au fost asumate de o parte dintre artigtii
pop art, printre care si Andy Warhol.

4.2. ACTIONISM

In anii ’60, o parte dintre artisti au folosit
performance-ul pentru a face cunoscute publicului
experientele lor. Formulate intr-un sistem de semne si
simboluri extrem de personal, actiunile®'® lor vor fi
exprimate in mod provocator si violent, nu foarte diferit
de vechile ritualuri ale misterelor antice9. Acest fapt
denotd asumarea teatralititii si, totodata, reflecta
dorinta artistilor de a comunica si de a-si impune
propria viziune despre arta si viata.

Artistul francez neo-dadaist Yves Klein, cunoscut si
ca ,,Yves Monocromul”, a fost interesat de largirea sferei
de actiune a picturii. El propune prin performance
(actions), o (re)evaluare a imaginarului pictural, dar si a
modului de productie a picturii in Zona de sensibilitate
picturala imateriald [Zone de Sensibilité Picturale
Immatérielle, 1959] sau in Salt in gol [Saut dans le vide,
1960].

Klein a experimentat diverse metode de aplicare a
culorii, fiind preocupat pana la obsesie de cucerirea
spatiului prin ceea ce el numea ,impregnarea
sensibilitatii omului in acest spatiu”. Artistul restrange
mijloacele necesare pentru a crea imagini insolite. In
acest sens, el renuntd la paleta si la pensuld, locul lor
fiind luat de o singura culoare — albastrul ultramarin
[International Klein Blue-IKB, 1957] — si de un singur

18 Din limba engleza, actions.

19 Experienta trditd este in opinia lui Umberto Eco ,de o

religiozitate primitiva si carnald, de la care zeii sunt absenti”.
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instrument — ,corpul-pensuli”. In 1960, la Galerie
Internationale d’Art Contemporain din Paris, Yves Klein
a realizat ,regia” pentru doud performance-uri:
Antropometria perioadei albastre [Anthropométrie de
l'époque bleue] si Picturi de foc [ Peintures de feu].

In Antropometria perioadei albastre, prin
intermediul corpurilor a trei femei, sunt pictate trei
panze. Actiunea se inscrie in estetica si practica picturii
gestuale [action-painting].

Manifestarile cele mai reprezentative pentru
actionism au avut loc in perioada 1965-1970, fiind
asociate  activititii =~ grupului  vienez = [Wiener
Aktionismus] format din artistii: Giinter Brus, Otto
Muel, Hermann Nitsch, Rudolf Schwartzkogler.

In performance-urile lor, cu un pronuntat caracter
teatral, cei patru artisti mai sus-amintiti mimau practici
ritualice, in care corpurile umane erau improscate cu
sangele de animale sau cu prafuri colorate intr-un mod
ce transcende orice conventie de reprezentare a corpului
uman intalnita pana atunci in arta.

4.2.1.  Teatrul Orgiilor si Misterelor

In anii 50, Hermann Nitsch, initiatorul Teatrului
Orgii si Misterelor [Orgien Mysterien Theater], a pus in
scend peste 100 de asa-numite ,actiuni” (Aktionen).
Abia Actiunea 122 a fost prezentata pe scena unui teatru
institutional, si anume la prestigiosul Burgtheater din
Viena, fondat in 1741.

In performance-urile sale, Nitsch integreazi
elemente cu caracter ritualic, precum sacrificarea de
animale, utilizarea fructelor, acompaniamentul muzical,
dansul si alte componente simbolice.
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Aceste experiente performative urmairesc sa
provoace spectatorul si sa-1 implice intr-o experienta
senzoriald si emotionald extrema.

Influentat de tragediile grecesti, de expresionismul
german, de simbolismul francez, de James Joyce si de
suprarealisti, Nitsch a inceput sa scrie un scenariu
dramatic intitulat 6-Tage-Spiel, a cirui punere in scena
avea sa dureze sase zile. Nitsch a conceput ,un ritual
estetic de glorificare a existentei”, ,un fel de dramai
arhetipald comprimatd, care urmaireste sa sintetizeze
conflictele si catastrofele intdlnite in mituri. Mitul lui
Oedip a fost prelucrat in acelasi mod ca mitul
Nibelungilor, mitul Atrizilor, povestea mortii eroului
solar si catastrofa crucii”2o, remarca Peter Gorsen. La fel
ca In cazul lui Artaud, acest demers riamane la nivelul
unui exercitiu (experiment), nefiind finalizat. Nitsch a
inteles ca limbajul (plastic, poetic, teatral) nu are
suficientd fortd pentru a transmite intensitatea
emotionald si profundi a mesajului.

In eseul siu Ganduri despre teoria actionismului si
Teatrul O.M. [Gedanken zur Theorie des Aktionismus
und des O.M. Theaters, 1989], subliniaza ci, studiindu-i
pe filosofii Kant si Husserl, a inteles limitele cunoasterii
obiective si ale limbajului rational in descrierea lumii.

Aceastd revelatie a alimentat un scepticism profund
fatd de capacitatea limbajului (inclusiv cel academic) de
a surprinde realitatea in mod autentic si de a transmite
profunzimea si esenta fenomenelor. ,Imposibilitatea
definitiilor exacte mi-a devenit clard. Nu existd concepte
de stat, totul este in continud schimbare. [...] de ce
nimeni nu-si poate imagina ca gandirea este posibila si

120 Christine Wetzlinger-Grundnig, ,Hermann Nitsch. The
Orgies Mysteries Theatre and Its Disciplines as a Total
Artwork”, in Hermann Nitsch, Museum Moderne Kunst
Karnten MMKK, Klagenfurt, 2012, p. 62.
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in afara regulilor jocului din mediul academic”2,
mentioneazi Nitsch. In loc si-si fundamenteze discursul
artistic pe explicatii academice, Nitsch a ales si
exploreze  realitatea  prin  experiente  directe,
senzorialitate, formule ritualice si actiuni (aktionen)
extreme, considerand ca doar astfel poate comunica
adevaruri profunde despre existentd si crezul siu
artistic. Experienta cuvantului este inlocuita de
experienta din viata reala, ficand astfel posibila
transmiterea mesajului prin alte mijloace decat cel al
limbajului vorbit. A inceput sa experimenteze elemente
senzoriale precum laptele, otetul, vinul, singele sau
carnea, care stimuleaza simturile. Totodata, ele aveau
rolul de a crea o experientd senzoriald totald, implicand
toate simturile: vazul, auzul, mirosul, gustul, tactilul.

Alegerea elementelor organice si a solutiilor vizuale
nu e un simplu pretext conceptual gratuit (menit sa
socheze privitorul), ci face parte dintr-un sistem
simbolic complex, care leagd actiunile artistului de
arhetipuri culturale si religioase. Desi provocatoare si
tulburatoare pand la  paroxism, introducerea
elementelor neasteptate precum carnea, sangele,
viscerele devine parte integranti dintr-o viziune plastica
complexa ce face trimitere la ritualuri sacrificiale
ancestrale. Ele sunt pretexte pentru explorarea unor
teme majore precum viata si moartea, sacrificiul si
renasterea. ,Lumea ca un intreg ar trebui acceptatd cu
toate extremele ei, cu posibilititile sale de fericire, cu
ororile si cruzimea mortii. Esecul, suferinta, tragicul,
sacrificiul, cruzimea sado-masochista pot fi privite ca un
obstacol absurd, care apare brusc in calea creativului”,
mentioneaza Nitsch.

in ciuda naturii lor brutale, aceste elemente devin
sub amprenta stilisticA a lui Nitsch simboluri ale

121 https://www.nitsch.org/aktionen/.
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suferintei si transformairii, capabile si trezeasca
pulsiunile noastre instinctuale, sa provoace emotii
puternice, si elibereze stiri reprimate si astfel sa
provoace catharsisul. Actiunile creeazd un spatiu al
trairilor intense, al purificirii in care spectatorii devin
martori la momente simbolice transformatoare de
sacrificiu si purificare.

Intentia lui Nitsch este de a oferi o experienta
artistica si existentiala care depiseste limitele ratiunii,
dar si ale reprezentirii traditionale. In acest fel, Nitsch
incearca si faciliteze o experientd care si transgreseze
limitele artistice si in acelasi timp sa le ofere
participantilor posibilitatea de a se confrunta direct cu
materialitatea vietii, dar si cu perspectiva mortii.

Nitsch precizeazi ca Teatrul Orgiilor si Misterelor
este ,,0 experienta ce are la baza a excesul si sarbitoarea
reinvierii, un exces si catharsis sado-masochist, o
dezmembrare brutaldi si o sintezd armonizati, o
incantare a mitului ca viziune contractata asupra lumii
si o terapie psihanaliticd”, unde ,fiecare gest de coborare
in perversitate si scabros, depasirea tuturor granitelor si
tabuurilor sunt ficute cu scopul de a revela
constientizarea vindecarii”122,

,In niciun caz munca mea nu trebuie confundati
cu o reproducere a ritualurilor antice. Formele
ritualice fac parte din limbajul meu artistic.
Ritualul a fost si va fi intotdeauna o parte
importanta a intregii arte. Lucrérile mele sunt o
forma de ritual creat cu respect pentru viata, dar
niciodati nu vor fi o reproducere a vietii. In acest
moment este la moda sa discuti despre cult si
ritual in artd. Nimeni nu trebuie sa suprapuna
elemente ritualice in artd, ele sunt deja
continute ca mijloace formale de expresie. Au

122 https://www.nitsch.org/aktionen/.
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fost parte din arti incd de la inceput.
Laitmotivele lui Wagner, catedralele si capitele
de fan ale lui Monet, arta lui Scriabin si Georges
sunt expresii ritualice.”123
In Ritualuri: Aborddri ale unui fenomen [Rituale:
Zugdnge zu einem Phdnomen, 1999] Nitsch
mentioneaza: ,Teatrul meu pune in scend numai
evenimente reale. [Se pun in scend] ritualuri care doresc
sd sensibilizeze si sa intensifice existenta, ritualuri ale
perceptiei senzoriale, care ne duc mai adanc in existenta
noastra.”124
Pornind de la teoriile freudiene si de la filosofia lui
Nietzsche, Nitsch creeazi un model de abreactiune
dramaturgica (abreaktionsspiel). Abreactia este o
metoda terapeutica cathartica de constientizare a
continuturilor emotionale refulate, prin repovestirea si
retriirea experientei traumatice. Utilizarea termenului
sabreactiune” sau, in germand, Abreagierung, a fost
folositd pentru prima datd in context terapeutic de
Sigmund Freud si de Josef Breuer, in lucrarea comuna
Ueber den Psychischen Mechanismus Hysterischer
Phdnomene. Vorldufige Mitteilung, 1893, si constituie
fundamentul teoriei psihanalitice. In terminologia
psihanalitica ,abreactia desemneaza (re)aparitia in
constiintd si exteriorizarea emotionald, verbala sau
gesticulard, a unor sentimente pana atunci blocate sau
refulate”2s.

123 Hermann, Nitsch, Zur Theorie des Orgien Mysterien
Theaters: Zweiter Versuch, Residenz, Salzburg, 1995, p. 12.
124 Hermann Nitsch, Florian Uhl, Artur R Boelderl, Rituale:
Zugiinge zu einem Phénomen (Schriften der Osterreichischen
Gesellschaft fiir Religionsphilosophie), Editura Parerga,
Diisseldorf, 1999, pp. 103—113.
125 Norbert Sillamy, Dictionar de psthologie, traducere,
avanprefata si completari privind psihologia romaneasca de dr.
Leonard Gavriliu, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti,
1998, p. 10.
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Manifestandu-se ca o dislocare de afecte blocate in
tectonica incongtientului — urmare a unei experiente
traumatizante survenite anterior, dar la care nu am
(re)actionat pe moment —, abreactia este un fenomen de
detensionare datoritd caruia organismul 1isi poate
recdpata echilibrul (fragil).

Abreactia, ca terapie cu actiune unici, este
aplicabila doar isteriei de retentie ,pure”, care din punct
de vedere etiologic era cel mai simplu tip de isterie, cand
din motive sociale sau similare ,reactia” (descircarea
emotionald) nu a avut loc, dar fard a provoca tulburari
ale constiintei. ,Pacientii nostri isterici suferd de
reminiscente. Simptomele lor sunt reziduuri si simboluri
mnezice ale anumitor experiente (traumatice).”126

Cateva decenii mai tarziu, in Psychologische Typen
(1921), Carl Gustav Jung respinge aplicarea abreactiei ca
instrument in terapia nevrozelor, exceptie facand doar
cazurile de nevroza generate de tulburarea de stres
posttraumatic (PTSD). Jung a definit ,,abreactia” ca fiind
0 ,,(re)traire dramaticd a unui moment traumatizant, ca
recapitulare emotivi a acestuia in stare de veghe sau in
stare hipnoticd, care are adesea un efect terapeutic
benefic. Cu totii stim cd omul simte o nevoie imperioasa
de a destdinui si de a (re)povesti o experienta prin care a
trecut, pand cand aceasta inceteaza si mai aiba o
influenta majora asupra lui”27.

Motivul principal al renuntirii la abreactie in
terapia analitica i se datoreaza experientei de lucru cu

126 Sjemund Freud, Studii despre isterie, Editura Trei,
Bucuresti, 2005, p. 87.
127 Carl Gustav Jung, ,The Therapeutic Value of Abreaction”
(CW 16, par. 262), in The Practice of Psychotherapy: Essays
on the Psychology of the Transference and Other Subjects,
traducere de Gerhard Adler, R.F.C. Hull ,Bollingen Series XX”,
Pantheon Books, New York, p. 130, disponibil la https://s3.us-
west-1.wasabisys.com/luminist/EB/I-J-K/Jung%20-
%20The%20Practice%200f%20Psychotherapy.pdf.
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pacientii. Jung sustine ci mare parte dintre pacienti
traiau trauma la nivelul fantasmei, fara ca aceasta sa se
fi produs vreodata. Corespondenta sa cu dr. Rudolf Loy,
publicata in Psychotherapeutische Zeitfragen, 1914,
relevi acest fapt.

~Am descoperit curand ci, desi traumatismele cu o
semnificatie etiologicd clard sunt ocazional prezente,
majoritatea dintre ele par improbabile. Multe traume s-
au dovedit a fi lipsite de importantd, fiind intr-atat de
normale, incat nu puteau fi privite decat cel mult ca un
pretext pentru nevroza. Dar ceea ce mi-a starnit
nemultumirea, in mod special, a fost de faptul cid nu
putine dintre ele erau doar simple inventii ale fanteziei,
care nu s-au intamplat niciodata.”128

Cu toate acestea, mentioneazi Jung, ,scopul
metodei cathartice este mérturisirea deplind — nu doar
recunoasterea intelectuald a faptelor cu capul, ci si
confirmarea lor de citre inimi si eliberarea efectivi a
emotiei reprimate”'29. ,Noua psihologie ar fi rimas la
stadiul confesiunii in cazul in care catharsis-ul s-ar fi
dovedit a fi un panaceu. In primul rand, nu intotdeauna
este posibil sa se aduci pacientii suficient de aproape de
inconstient, pentru ca acestia s perceapa umbrele.”:30
Astfel, ei dezvolti o rezistenta violenti la orice incercare
de a lasa deoparte constiinta. Vor sa vorbeasca despre
problemele lor, dar in plan constient, intrand intr-un
amplu proces de explicare rationali. ,Pentru astfel de

128 Carl Gustav Jung, R.F.C. Hull, Gerhard Adler, Collected
Works of C.G. Jung, vol. 4, Freud and Psychoanalysis: Some
Crucial Points in Psychoanalysis, Princeton University Press,
1961.
129 Carl Gustav Jung, Problems of Modern Psychotherapy (CW
16, par. 134), in The Practice of Psychotherapy: Essays on the
Psychology of the Transference and Other Subjects,
traducerea Gerhard Adler, R.F.C. Hull ,,Bollingen Series XX”,
Pantheon Books, New York, p. 59.
130 Thidem, p. 60.
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cazuri — precizeazd Jung —, este nevoie de o tehnica
completd de abordare a inconstientului.”st
In folosirea termenului de ,abreactie”, ca parte a
conceptului Abreaktionsspiel, Nitsch se bazeaza pe
experienta ritualurilor de purificare si pe functia
catharsisului tragic. Addugand termenului ,abreactie”
cuvantul spiel [,joc teatral”], Nitsch a (re)formulat si
totodata a adaptat tehnica psihanalitica, transformand-
o intr-un spectacol terapeutic cu radicini in mit. ,,Voi
transforma abreactia propriu-zisa intr-un eveniment
performativ. Dezinhibarea va deveni un happening
teatral, o terapie dramatica. Prin abreactia realizatd in
mod dramatic, as vrea sa scormonesc minciuna profund
inradacinatd a anumitor forme mitice”, precizeaza
Nitsch in Abreaktionsspiel 38. Prin urmare, Nitsch
transforma performance-urile sale, in acte simbolice
ceremoniale care amintesc de practicile sacrificiale de
purificare, considerand arta un mijloc de eliberare si de
transformare prin confruntarea cu suferinta si violenta.
Aducand in prim-plan trairi intense, adesea
reprimate, participantii (actanti si  spectatori)
experimenteazd nu doar socul (fizic, vizual, olfactiv,
tactil), ci si o formd de descarcare emotionald prin
catharsis.
sPersonajele calauzitoare din piesa de
abreactiune a Teatrului Orgiilor si Misterelor
sunt  Dionysos, zeul fertilititii, care
intruchipeaza principiul primordial al fiintei, si
Hristos, care s-a sacrificat pentru iubire.
Dilacerarea lui Dionysos este vidzutd ca un
model pentru Patimile Crucii; ambele sunt
laitmotive principale ale Teatrului Orgiilor si
Misterelor.”132

131 Idem, p. 60.

132 Christine Wetzlinger-Grundnig, ,Hermann Nitsch. The

Orgies Mysteries Theatre and Its Disciplines as a Total
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In punerea in sceni a unor astfel de actiuni
(aktionen), performerii sunt au rolul de actanti sau de
sparticipanti la piesd”, cum 1i numeste Nitsch, nu de
actori.

Picturile Teatrului Orgiilor si Misterelor se bazeaza
pe tehnica artei informale, -caracterizata prin
improscarea excesiva, in fortd a vopselei pe suprafata
unei panze. Metoda a fost descrisa de Nitsch ca
transpunere a gramaticii vizuale a aktionstheater in
mediul pictural. Prin aceasta tehnicd, fundamentata de
tachisme, gestul pictural constient este redus la un act
instinctiv ce reflecta forta viscerald cu care se manifesta
pulsiunile primare. in cazul lui Hermann Nitsch, acest
gest este amplificat printr-o abordare exploziva, in care
vopseaua este aplicati liber, lipsita de orice constrangere
asupra materiei sau indiferent de rezultatul ce decurge
din aceasti actiune (aktionen).

Stropirea si manjirea culorii pe suprafata panzei
evoci descircarea fizicd si/sau emotionald (catharsis) si
traduc intr-un alt limbaj tehnicile pe care artistul le
exploreaza si in performance-urile sale. Astfel, Nitsch
transforma pictura intr-o manifestare fizica, in care
pensula, corpul actantului (performerul) si panza
(scena) participa in egald masura la reificarea actului
artistic.

Pictura sa devine materializarea externalizarii
proceselor emotionale, inlocuind controlul rational al
picturii traditionale. Nitsch reuseste sa transforme actul
creatiei Intr-o experientd senzoriala atat pentru artist,
cat si pentru privitor, invitindu-i sa participe impreuna
la aceasta eliberare a energiei, oferind o forma autentici
de catharsis colectiv. ,Manipularea emotionald a

Artwork”, in Hermann Nitsch, Museum Moderne Kunst
Karnten MMKK, Klagenfurt, 2012, pp. 62—70.
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publicului, postulatd de Nitsch, are, de asemenea,
trasaturi distinctive terapeutice.”133

In 1962, pentru prima dati intr-un tablou Aktion, a
fost stropit cu sdnge si a fost ,rastignit” un miel
sacrificat. La mijlocul anilor ’60, aktionstheater
inlocuise complet pictura, care nu a revenit decat multi
ani mai tarziu.

Dupa aceastd etapd de maximid efervescenti
artistici, Hermann Nitsch si-a continuat activitatea
realizind in Londra, o serie de performance-uri:
Aktionen, The Destruction in Art Symposium (1966).

Totodata, Nitsch este autorul multor scenografii,
printre care amintim aici doar trei dintre ele: cea
conceputd pentru spectacolul Hérodiade de Jules
Massenet, la Opera House din Viena; Le Renard (2006),
la Staatsoper, Viena; si scenografia si costumele
spectacolului Szenen aus Goethes Faust (2007), de
Robert Schumann, pentru Opernhaus din Ziirichs4.

In 2018, Nitsch isi aminteste despre intAlnirea cu
lumea teatrului si a operei, ca o experientd-reper care a
contribuit la dezvoltarea sa uman3 si artistici. Fascinat
de universul spectacolului si al teatrului muzical, Nitsch
va fi profund influentat de potentialul teatrului si al
operei de a crea o experienta totald, nu doar
divertisment.

»L...] Tanar fiind, obisnuiam sa merg foarte mult
la teatru, mai ales teatrul muzical m-a interesat
foarte mult. Ascultam de la Wolfgang Mozart,

133 Rosemarie Brucher, Abreaction, Catharsis, Healing:
Impact-Aesthetic Concepts in Vienna Actionism, Vienna
Actionism; mumok, Museum Moderner Kunst, Viena, 2012, p.
36.

134 Lucrarile sale se gasesc in muzee si colectii la: Museum of
Modern Art din New York, Guggenheim Collection,
Metropolitan Museum, Saint Louis Art Museum, Galleria
d’arte moderna din Bologna, Kunstmuseum Bern, Museum
Neue Galerie, Nationalgalerie Miinchen.
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Richard Wagner, Richard Strauss si Claude
Debussy pana la Alban Berg. Am avut experiente
muzicale minunate la Opera din Viena. Am
cumpdrat locuri ieftine de unde puteam sa citesc
textele si partiturile. Dar eram ingrozit de ceea
ce se petrecea pe scend. Productiile la care
asistam nu reuseau sd-mi satisfacd nevoile
estetice in niciun fel. Erau odioase. Inci de
atunci mad gandeam sa realizez productii
impecabile, care si riaspunda propriilor mele
idei si viziunii mele artistice. Mi-am dezvoltat
apoi propriul Teatru de Orgii si Mistere, care a
depasit limitele fizice ale unei cladiri de teatru si
ale scenei. Arta noastra actionistd aseménéatoare
happening-ului a depasit tot ceea ce a fost
gandit si transmis de valorile artei
traditionale.”:35
Cu prilejul retrospectivei dedicate operei sale,
organizate in cadrul Expozitiei Mondiale din 1992,
regizorul Holender i-a propus lui Hermann Nitsch sa
realizeze scenografia pentru spectacolul Hérodiade de
Jules Massenet, montat la Opera de Stat din Viena. Fara
a-si compromite in vreun fel propriul proiect teatral, in
anii urmatori Nitsch a realizat montéri ale unor lucrari
precum Satyagraha de Philip Glass la Festival Hall din
St. Polten; Renard de Igor Stravinsky la Opera de Stat
din Viena; Scene din Faust de Goethe de Robert
Schumann la Opera de Stat din Ziirich si Saint Francois
d’Assise de Olivier Messiaen la Opera de Stat din
Bavaria. Aceste demersuri regizorale au constituit
incursiuni semnificative in universul teatrului clasic.
Ultimele decenii ale secolului XX propun o noua
sintagma pentru a surprinde violenta in teatru, in-yer-

135 https: //www.nitsch.org/buehnenwerk/ Rosemarie
Brucher, Abreaction, Catha.
129



https://www.nitsch.org/buehnenwerk/

facess, In studiul Teatrul In-Yer-Face: Teatrul britanic
astazi [In-Yer-Face Theatre: British Drama Today,
2001], criticul britanic Aleks Sierz noteazd datele
definitorii acestui nou concept (categorie): ,[...] Teatrul
in-yer-face socheazi publicul prin extremismul limbii si
al imaginilor, i destabilizeazd prin sinceritatea
emotionald si il tulburd punand intrebari incomode
despre normele morale. Cele mai multe dintre piesele in-
yer-face nu prezintd evenimentele intr-o maniera
detasata, lidsandu-i publicului spatiul necesar pentru a
specula in voie. Dimpotriva, exponentii miscarii in-yer-
face vor ca publicul sd simtd emotia frusta, extrema.”
Vechile structuri dramatice sunt dinamitate, iar
scena este dominati de emotie frusta, tradusa printr-un
limbaj violent, nuditate si sexualitate exacerbata,
animalitate. ,[...] acest fel de teatru e atat de puternic, de
visceral, incat te forteazi sa reactionezi, fie ¢ ai impulsul
sd mergi pe scend si sa opresti ce se petrece acolo, fie ci
te hotiristi ci e cel mai bun spectacol pe care 1-ai vizut
in viata si mori sd-1 mai vezi o dat si in seara urmatoare.
Cum, de fapt, ar trebui sa si faci”137, conchide Sierz.

136 Argoul in your face este originar din Statele Unite si
exprimd manifestarea unei atitudini explicite, agresive,
indicand o confruntare directd, fata in fata.
137 Aleks Sierz, In-Yer-Face Theatre: British Drama Today,
Faber and Faber, Londra, 2001.
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4.3. EXPERIENTA HAPPENING-ULUI

LArtistul solitar creeaza fenomene
liminoide, colectivitatea are
experienta simbolurilor liminale
colective.”

— Victor Turner

4.3.1. Delimitéri conceptuale

Happening-urile sunt experiente situate la granita
dintre teatru si artele vizuale. Happening-ul:38 este o
forma specifica de spectacol care adopta in structura sa
alte mijloace de comunicare. Aceasta practica se inscrie
in tendinta generald a artei contemporane de
(re)expresivizare, de innoire a modalititii de expresie.
Istoria happening-ului a inceput in Statele Unite, odata
cu experimentele filosofului si compozitorului american
John Cage de la Black Mountain College, in Carolina de
Nord unde acesta preda doctrina budista (Zen) ca pe o
activitate ce nu trebuia privita ca preocupare auxiliara
vietii, ci ca o actiune integrata armonic vietii.

La inceputul anilor ’50, Cage participa la o serie de
prelegeri despre Budismul Zen sustinute de exponentul
scolii Rinzai, japonezul Daisetsu Teitaro Suzuki.
Totodata, el devine preocupat de teoriile filosofului
indian Ananda Kentish Coomaraswamy. Influentele
filosofiei budiste se regisesc in creatii precum Sonate st
interludii [Sonatas and Interludes, 1948] si Cvartetul de
coarde in patru parti [String Quartet in Four Parts,

138 Din eng., to happen, ,a se intampla”, ,intamplare”,
seveniment in desfiasurare” (v. Glosar de terment).
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1950], baletul Anotimpurile [The Seasons, 1947]139.

Primul happening consemnat de istorie este
Theater Piece No. 1. Acesta a avut loc in 1952 la Black
Mountain College si il are ca autor pe John Cage.
Viziunea sa asupra teatrului a fost puternic influentata
de tratatul artaudian Teatrul si dublul sdu [Le théatre et
son double, 1938]. Happening-urile realizate Cage in
perioada imediatd acestei experiente il va pozitiona
drept un precursor al miscarii Fluxus.

In 1960, in atelierul artistului pictorului german
Mary Bauermeister are loc un happening realizat de
Cage si de video artistul coreean Nam June Paik. In
cadrul unui moment muzical (Etude for Piano)
performat de Cage, Nam June Paik 1i taie cravata co-
performerului sdu si 1i spald parul cu sampon. Potrivit
lui Cage, teatrul este calea cea mai directd si adecvata
pentru a interfera arta cu viata reald. Avand ca premisa
aceastd conceptie, Allan Kaprow — elevul lui John Cage
— va plasa happening-ul in cadrul procesului de
integrare a artelor prin interactiunea directa cu
realitatea (cotidianul).

Experimentele lui Allan Kaprow s-au desfiasurat in
perioada 1958-1959 la Douglas College. Din grupul de
»actiune” (actions) coagulat in jurul lui Kaprow au facut
parte Claes Oldenburg, Jim Dine, Red Grooms, Robert
Whitman. In 1959, grupul avangardist prezinti la
Reuben Gallery din Greenwich Village, New York, ,18
happeninguri in 6 parti [18 Happenings in Six Parts].
Allan Kaprow sugera ,folosirea unor [materiale]

139 Coreografia a fost semnatd de Merce Cunningham.
Premiera a avut loc in 1947, la Ballet Society of Ziegfeld
Theatre, in New York, Statele Unite. Costumele si scenografia
au fost create de Isamu Noguchi. Distributia: Gisela
Caccialanza, Fred Danieli, Dorothy Dushock, Gerard Leavitt,
Tanaquil LeClercq, Job Sanders, Beatrice Tompkins si Merce
Cunningham.
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perisabile cum sunt ziarele, sfoara, banda adeziva, iarba
sau mancarea adevarata”, pentru ca nimeni sd nu poata
sd nu observe ,,cd opera va deveni praf sau gunoi foarte
curand”4o., Mai mult, raportdndu-se la compozitiile
expresionist-abstracte ale pictorului Jackson Pollock si
la tehnica sa de coldre a materialelor degradabile,
Kaprow propune ideea ca arta sa fie receptata reflex, nu
doar ca o forma independenta, separata de viatd prin
conventia reprezentarii (ram#, subiect, stil), ci ca parte a
realititii. in viziunea lui Kaprow, happening-ul este un
colaj animat de evenimente, care presupune implicarea
deopotrivi a unor actanti, dar si a obiectelor asezate intr-
un anume raport (fizic), performat in fata unor
spectatori (receptori).
,Pollock [...] ne-a lasat in punctul din care
trebuie sa incepem sa devenim preocupati, si
chiar uluiti, de spatiile si de obiectele vietii
noastre de zi cu zi. [...] Obiectele de orice fel sunt
materiale pentru noua artd: vopsea, scaune,
mancare, lumina electrica si lumind de neon,
fum, apa, sosete vechi, un caine, filme, o mie de
alte lucruri care vor fi descoperite de generatia
actuald de artisti. Nu numai ca acesti creatori
indrazneti ne vor arita ci, pentru prima oara,
lumea pe care am avut-o intotdeauna in jurul
nostru am ignorat-o mereu, dar tot ei vor
dezvdlui happening-uri si evenimente total
nemaiauzite, gasite in lazi de gunoi, dosare de
politie, holurile hotelurilor, vazute in vitrine si
pe strazi si resimtite in vise si in accidente
ingrozitoare.”141
In ceea ce priveste diferentele dintre cele trei forme

140 Allan Kaprow, Assemblage, Environment & Happenings,
Harry N. Abrams, New York, 1966, p. 168.

141 Allan Kaprow, The Legacy of Jackson Pollock, Art News, nr.
6, octombrie 1958, pp. 55—57.
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de expresie asimilate spatiului artistic, asamblajele,
mediile si happening-urile, acestea au aparut drept
consecinta a elimindrii diferentelori42 si crearii de noi
raporturi intre pictura si colaj, colaj si constructie-
structuri si constructie—structura si sculptura. Practic,
»din clipa cand o materie strdina a fost introdusa in
pictura sub forma de hértie, a fost numai o chestiune de
timp pana cand orice altceva strain de vopsea si canava
sd-si facd loc in procesul de creatie, inclusiv spatiul
real”43, nota Kaprow.

Sub aspectul structurii si al modului de desfasurare
a acestor manifestari, happening-urile erau performate
si ,consumate” in prezenta unor grupuri restranse de
oameni, in spatii neconventionale: piete, parcari, poduri,
parcuri, sali de clasa, licee si galerii, structuri provizorii,
unde pentru scurt timp, atat cadt se derulau
S~ntamplarile”, se ficea loc pentru altfel de activitati
decét cele desfasurate in mod curent sau pentru care acel
spatiu fusese proiectat.

Nu de putine ori in timpul desfasurarii
Lntamplarilor” a fost necesari interventia autorititilor
pentru a tempera protestele publicului. intre performer
(actant) si privitori, comunicarea era directd, acestia
fiind asezati foarte aproape unii de altii.

»Spectacolul” era prezentat o singura data, publicul
fiind limitat numai la participanti. ,Actiunea” nu
prezenta o ,poveste”, nici nu presupunea o interpretare
de roluri. In locul acestora, totul era raportat la timpul
real (acum), spatiul real (aici), iar cursul evenimentelor
era sincronizat, relationat cu experienta cotidiana
contemporana.

Uneori, in timpul desfasurarii actiunii, spectatorii
aveau libertatea de a-si schimba locurile, ca intr-un joc

142 Tnitial, acest demers de transgresare a granitelor a fost
propus de arta cubista.
143 Allan Kaprow, op cit., 1966, p. 165.
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cu mai multe variabile. Adeseori insd ceea ce ,se
intdmpla” (to happen) va induce automat o oarecare
miscare in spatiu a celor care participa la spectacol:
»Totusi, oricat de flexibile erau aceste tehnici in practica,
exista Intotdeauna un public intr-un spatiu (in general
static) si un spectacol in alt spatiu.”44

In Mutatia semnelor, René Berger remarci citeva
situatii comune petrecute in spatiul cotidian, ce pot fi
asimilate  happening-ului:  ,ritualul” imbarcarii
pasagerilor pe aeroporturi; manifestarile protocolare
sperformate” in cadrul intalnirilor politice (investirea
intr-o functie publica); ceremonialul oficial din cadrul
vizitelor in diferite tari.

La inceputul anilor ’60, happening-ul a fost
transplantat in spatiul european prin actiunile de grup
ale artistilor avangardisti, printre care il amintim pe
artistul francez Jean-Jacques Lebel. In 1960, acesta
prezintd la Venetia L’enterrement de la Chose,
considerat a fi primul happening european. In
Germania, a patruns prin intermediul artistilor Nam
June Paik, Bazon Brock, Wolf Vostell, Dick Higgins,
Joseph Beuys. in Marea Britanie, primele happening-uri
au fost ,puse in scend” la Liverpool de Adrian Henri. In
1965, la Albert Hall din Londra, in prezenta a peste sapte
mii de persoane, Adrian Henri a realizat happening-ul
Incarnarea poeziei [Incarnation of Poetry]. Structura si
programul teoretic al happening-ului au fost continuate
de miscéri precum Fluxus, Performance Art, Body Art
ete.

In functie de ponderea elementelor teatrale
(actiune, personaje, punere in scend, public) prezente in
cadrul acestei manifestari artistice, happening-urile au
fost clasificate in trei mari categorii:

Happening-ul institutionalizat incubd existenta

144 Tbidem, pp. 187—188.
135



unui ,scenariu” elaborat in prealabil si urmareste sa
pastreze in zona teatralului mijloacele de expresie. Unii
teoreticieni sustin cd in forma sa institutionalizata,
happening-ul nu depiseste cadrul manifestarilor
teatrale ,clasice”: structurad (subiect, mai mult sau mai
putin ,lizibil”, personaje conturate, iar limbajul serveste
actiunii) si reguli.

In anii 60, dramaturgul francez Marc-Gilbert
Guillaumin (Marc’O) lansa la Paris ,scenariul” pentru
punerea in scend a Animatoarelor [Les Playsgirls,
1964]. ,Am structurat piesa dupa modelul happening-
ului american”, preciza Marc’O. Toate situatiile sunt
deformate, dar in interior cadrul este bine stabilit. Piesa
pare a fi construitd din doud parti: in prima isi propune
supralicitarea registrului vizual, prin folosirea in exces a
limbajului gestual, in detrimentul celui verbal (cuvant);
in a doua, cuvantul nu mai este un factor declansator al
imaginii scenice, ci se trece la o scriere ,,direct pe sceni”,
mentioneaza Marc 'O.

In acceptiunea artistului si teoreticianului francez,
Jean-Jacques Lebel, happening-ul este un tablou pe cale
de constituire, un limbaj de instincte, nu de idei.
Comunicarea nu are loc, ci se realizeaz un ,dialog” intre
instincte. ,Happening-ul este un teatru epidermic, in
care problema incomunicabilitdtii nu se mai pune, ca la
Ionescu, prin limbaj, ci prin epiderma, printr-o noua
forma plasticd teatrald”, preciza intr-un interviu din
Revue d’ Histoire du Thédtre.

Happening-ul semiinstitutionalizat  reprezinta
forma cea mai ,accesibila” happening-ului. Este forma
asociatd in mod reflex sensului curent al termenului.
Acesta nu are o structuri clar definita, insa se desfisoara
in spatii clar delimitate, in spatii inchise (perimetru joc,
sala, galerie de arti, ring de circ, cladire). ,Participantii”
(spectatorii) isi asigurad prezenta in cadrul ,intamplarii”
platind un bilet. Pe parcursul desfasurarii happening-
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ului pot sd apard evenimente neprevazute (completari,
sublinieri, modificari) care pot deturna sensul si mesajul
ystabilit” in prealabil de scenariul-cadru. Astfel de
happening-uri deruleaza pe parcursul desfisuririi lor
cantitati semnificative de materiale vizuale (filme,
fotografii, colaje, reproduceri dupa lucrari de artd) si
materiale auditive (muzica electronicd, efecte sonore,
sisteme de zgomote). Dintre practicienii happening-ului
semiinstitutionalizat, 1i amintim pe Allan Kaprow si pe
Claes Oldenburg;

Happening-ul autocondus are caracter agitator,
indeplineste functia de declansator de actiuni (actions)
sau evenimente (events), urmirind mai degraba
investigarea resorturilor psihologice in cadrul unui grup
decat o intentie artistica. Tocmai de aceea, happening-
ul autocondus se afld la granita dintre artd si viata.
Structura dramatica a unui astfel de happening nu este
clar definitd. Locul de desfisurare a evenimentelor
subsumate happening-ului autocondus este asigurat de
salile de spectacole, de galeriile de artid, de stadioane,
parcuri, gradini publice sau mijloace de transport.

4.3.2. Happening-ul si Kantor

La baza happening-urilor realizate de Tadeusz
Kantor nu sta intAmplarea sau reproducerea mecanica a
realitatii, lipsita de orice proces de mediere, ci, asa cum
se poate observa si iIn practica sa picturala,
experimentele si influentele avangardei europene nu au
fost preluate orbeste, prin simplul transfer al unei forme,
ci au fost integrate organic, in acord cu propriul siu
,program” interior. In intdmpldrile-experiment ale lui
Kantor aveau loc multe actiuni comune (banale), ceea ce
presupune ,scenariul” unui happening. Cricotage

e

(1965), ,developeaza” paisprezece activitati cotidiene
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(mancatul, barbieritul, statul pe scaun, spalatul etc.), —
toate golite de functiile lor practice de zi cu zi si
dezvoltate ca structuri independente prin anularea
tuturor conexiunilor logice de referentialitate reciproca
intre ele. Aceleasi gesturi vor fi reluate mai tarziu, in Sa
piara artistii [Niech sczeznq artysct, 1986], doar ci aici
personajele care apdreau erau nascociri, creatii ale
memoriei lui Kantor. Personajele din Camera memoriei
creau imagini din gesturi extrase din ritualul vietii
cotidiene, repetate mecanic: spilarea picioarelor, jocul
de cérti, rugaciuni, cilitorii, moartea. Imaginile erau
lipsite de orice logici, cauzi ori continuitate. In Gdinusa
de balta [Kurka Wodna, 1967], Kantor transfera in
teatru notiunea si structura happening-ului:
,Prin modul cum am tratat Gainusa de balta,
am incercat s evit o constructie ne-necesara de
elemente. Am introdus in spectacol nu numai
obiectele si caracteristicile lor, ci si evenimente
ready-made, care fuseserdi deja modelate.
Astfel, interventia mea devenea dispensabila.
Un obiect trebuia cucerit si posedat mai degraba
decat deschis sau aratat.”145
Textul piesei era tratat de Kantor ca obiect ready-
made, creat in afara spatiului de joc si in afara realitatii
spectatorilor. ,[Era] un obiect care [fusese] gisit; un
obiect a cérui structura [era] densa si a carui identitate
[fusese] conturata de propria lui fictiune, iluzie si
dimensiune psihofizicd”4¢. Spatiul spectacolului era plin
de obiecte si actori. ,[le] tot intorceam intr-o parte si-n
alta, re-credndu-le indefinit, pana cand cidpatau o viatd
de sine statatoare; pand cand [incepeau] si ne
fascineze”47. Pentru montarea Gainusa de balta, Kantor
a transformat spatiul expozitional al Galeriei

145 Tadeusz Kantor, Teatru Happening.
146 Thidem.
147 Idem.
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Krzysztofory din Cracovia intr-un spatiu care arata ca
un adipost, refugiu pentru cei sarmani. Saltele, scari,
sectiuni de lemn, taburete, scaune, colete vechi erau
condensate, creand un spatiu claustrofobic, in care nu
existd nicio demarcare (fizicd si emotionald) clara intre
actanti si public. Teatrul happening, remarca Kantor in
Teatrul imposibil, s-a transformat intr-un proces de
perfectare a realitatii fizice a happening-ului, mai
specific a spatiului de joc.

Miza declarati a teatrului happening, cuprinsi in
programul (teoretic si practic) sau este de a descrie
realitatea prin realitate, de a anula reprezentarea
(traditionalisti) tributari iluziei. In teatrul happening,
evenimentul/intamplarea realizeazid propriul siu
comentariu, creandu-si propria reprezentare intr-un
spatiu conceput pentru sine insusi. Atunci cind modelul
happening-ului nu mai corespunde propriei viziuni de a
face teatru, Kantor abandoneaza proiectul pentru un nou
experiment numit teatrul imposibil. Acest nou
experiment se inscrie perfect in modul de actiune al lui
Kantor, care incerca si iasi dintr-o pozitie de limitare in
planul expresivititii, dintr-o situatie de crizd (de data
aceasta happening-ul), producind un alt mediu de
expresie, care la randul lui va fi abandonat atunci cand
isi va fi epuizat resursele expresive.148

In 1969, Kantor realizeazi, sub cupola teoreticd a
Teatrului imposibil, un montaj/colaj de opt scene care
pastreaza structura happening-ului. Actorii asimilati
grupului Eternii Ratacitori au plecat intr-o céldtorie a
cirei destinatie nu era clar definita: o statie de tren, o
fabrica, o cameri de desen, un cazinou, un lant muntos,
o statiune de schi. In timp ce tranzitau aceste spatii,

148 Proiectul Teatrului imposibil, prin care Kantor propunea
distrugerea iluziei, va fi la randul sdu abandonat, iar pe lista
prioritatilor vor ajunge explorarea atributelor spatiului fizic, al
yrealititii de rangul cel mai de jos” si al ,,obiectelor sarace”.
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raticitorii prezentau scene din piesa La conac scrisi de
Stanistaw Ignacy Witkiewicz. Folosirea disparata a celor
opt scene din piesa lui Witkiewicz a condus la
(de)constructia compozitiei dramatice. Acest gest, de
fragmentare si dispersie a imaginii scenice este de
factura postmoderna.

In Manifestul Teatrului Imposibil, Kantor
precizeaza: ,Imposibilul este principala componenta a
perceptiei piesei. Ceea ce eu vad ca important aici este
integrarea unei mari multitudini de sugestii [...]
Impresia imposibilitatii de a intelege si de a interpreta
intregul din pozitia publicului. [...] actiunile mele merg
in doua directii: citre actori si catre public. Creez actiuni
scenice care sunt inchise in ele insele, care scapi
perceptiilor, care merg spre «nicéieri», «imposibil». Pe
de altd parte, refuz sia dau publicului drepturi si
privilegii. Situatia publicului este chestionabila,
corectati constant si (fizic) alterata.”149

Despre relatia sa cu pictura si teatrul, Kantor
spunea intr-un interviu ca este asemenea unui ménage a
trois: ,Pictura, Teatrul si Eu. Am ramas fidel picturii, la
fel cum am ramas fidel si teatrului.”

Kantor s-a impus prin creatia scenicd, reusind mai
bine decat oricine s asocieze structurile plastice cu cele
teatrale. A trasat cai distincte, a sintetizat experientele
secolului XX, reusind sa construiasca forme si structuri
al caror limbaj, aparent ermetic, pare imposibil de
descifrat. Kantor a creat un univers teatral straniu cu
mijloacele si metodele artelor plastice, situandu-se
permanent la confluenta lor, ,PE PRAG™5° asa cum 1ii
pldcea sa spuna.

La Kantor universul pictural este teatralizat, in

149 Tadeusz Kantor, Teatru Imposibil.
150 Citat din Partitura (rdmasa nepublicata), semnatd de
Kantor pentru spectacolul Astdzi e ziua mea [Dzi$ sa moje
urodyinz, 1990].
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timp ce teatrul capitd dimensiunea picturalului. Fiecare
scend functioneazd asemenea unui tablou in care el,
»,marele dirijor”, invie morti, manuieste marionete si
manevreazi masindrii. In acelasi timp, picturile,
instalatiile, sculpturile imaginate functioneaza aidoma
spectacolelor. ,E necesar, scria el, si suprimam
frontierele rigide dintre arte, consacrate prin traditie [...]
depasirea nu e doar autorizati ci, in unele cazuri dificile,
salutabild, chiar.”

Unul dintre cele mai elocvente exemple ale modului
in care Kantor se foloseste de experienta acumulata atat
in zona artelor plastice, cat si in cea a artelor
spectacolului sunt happening-urile si performance-
urile. Happening-ul Simfonia wvalurilor [Koncert
morski, 1967], ce apartine cvadripartitei Happening
Panoramic al marii [Panoramiczny Happening
Morski], prezintd o serie de ,intdmplari” si actiuni
desfasurate pe coasta Marii Baltice, in Lazy, langa
Osieki.

sPunerea in scend”, pe cat de simpla, pe atat de
eficientd si de puternica ca impact vizual, il are ca
protagonist pe artistul vizual Edward Krasinski, una
dintre cele mai importante figuri ale scenei artei
poloneze in anii ’60—"70. Aceasta std pe un podium
amplasat in api cu spatele la plaja si dirijeaza frenetic
intinderea de ape. Performance-ul Pluta meduzei
[Tratwa meduzy, 1967] apartine, de asemenea,
Happening-ului panoramic al marii, prefigurandu-se
ca o replicd tridimensionala a celebrei picturi, Le
Radeau de la Méduse, realizata in 1818 de pictorul
francez Théodore Géricault, exponent al romantismului
pictural. Tabloul surprinde naufragiul fregatei marinei
regale ,Meduza”, petrecut in 1816, ca urmare a coliziunii
cu o stdncd, in apropierea coastei de vest a Africii.
Capitanul impreuna cu ofiterii care se aflau pe navi iau
in posesie cele sase barci de salvare, abandonidnd
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naufragiatii. Dintre cele o sutd patruzeci si noud de
persoane, majoritatea soldati, imbarcati pe structura
improvizata care pluteste in deriva timp de treisprezece
zile, doar cincisprezece reusesc sa supravietuiasca.
Pentru a ilustra cat mai veridic dimensiunile reale ale
catastrofei, Géricault a vizitat diferite spitale, unde a
fadcut numeroase studii anatomice, avandu-i ca modele
pe bolnavii aflati in fazd terminala sau cadavrele din
morga spitalului.

Fascinat de munca detaliatd de cercetare
intreprinsa de Géricault, Kantor a dorit sd-i aduca un
omagiu. Pentru a pune in practici acest deziderat, el a
convins trecitorii, oameni obisnuiti, sa i se aldture
pentru ca impreund si (re)construiasca (tridimensional)
compozitia din tabloul pictorului Géricault.

Alte referinte la mecanismele de creatie proprii
picturii sunt reperabile in spectacolul Astdzi e ziua mea
[Dzi$ sa moje urodyinz, 1990]t. Spatiul scenic, o
platforma simpli, este invadat de obiecte si personaje
provenite atat din Camera lui Kantor, cat si din Hanul
imaginatiei/memoriei.

»~Spectacolul va fi foarte autobiografic, centrat pe
mine... primul act va fi despre mine, inainte de a ma fi
néscut... va mai fi poate si o secventi care se va situa
dupi moartea mea”, anunti Kantor. in centrul imaginii
scenice se afld o rama mare de tablou, in spatele careia
este, la micd distantd, un fundal cu usi. Kantor
exploateaza valentele expresive ale acestui element,
aparent minor, rama tabloului, un element ,mijlocitor”

151 Tadeusz Kantor a murit la Cracovia simbéti, 8 decembrie
1990. La acea data, el pregétea, la Compania Cricot 2, Dzi$ sa
moje urodyinz, cel ce urma sa fie ultimul sdu spectacol. Pe 10
decembrie, la Teatrul Garone din Toulouse, in spectacolul care
se intituleazd Ultima repetitie a spectacolului lui Tadeusz
Kantor, scandura din scena finala e purtatd precum un sicriu
de catre cei doi gemeni, de ,,autoportret” si de unchiul Stasio.
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in expresia pictorului Theodor Pallady. In sceni, rama
principala era flancata de alte doud cadre asemanéitoare
ce aveau ca suport (fundal) o panzi si cateva usi. Rama
din dreapta scenei avea ca locatar Dublul lui Kantor
(autoportretul): un barbat imbrécat in alb si negru
(costum negru, cimasa alba, fular negru) care sta pe
scaun, insi cu spatele la spectator. Imaginea sa pare ci
reia in planul tridimensionalititii acelasi traseu vizual
propus de tabloul ,,Mi s-a urdt sa stau asezat, mad ridic”,
in care autoportretul lui Kantor, sufocat parci de
stramtoarea ramei, pare cd vrea sda paraseasca spatiul
tabloului. Rama din stinga scenei era goald. Pe jos,
undeva intre cele trei cadre, se afla un ,,ambalaj’152; la
stanga, in plan secund, se gisea un scaun, o masa cu o
lampa, o carte veche, o fotografie patinati si un pat cu
structura de fier; in partea dreapti erau asezate o soba
cu horn si un vas pentru spalat. Tacerea din scena e
intreruptd de vocea metalica lui Kantor, venitd dintr-o
portavoce: ,[Tédcere] din nou, pe scend. Nu voi putea
explica niciodatad pe de-a-ntregul fenomenul, nici voua,
nici mie. Mai exact, nu sunt pe sceni, c¢i «PE PRAG». In
fata mea se afla publicul...”153

In tot acest timp, discret, un personaj intr-o rochie
neagra din dantela, care seamdna cu ,Infanta
Margareta™s4 a lui Velazquez, intra in scena si ocupa
spatiul din cadrul ramei aflate in stanga. Concomitent,
autoportretul [Dublul — Kantor] se (re)anima si incepe

152 Ambalajul (impachetat in sac), personaj simbol al
universului kantorian. (v. Glosar de terment)
153 Citat din Partitura (ramasa nepublicatd) a lui Kantor pentru
spectacolul Astdazi e ziua mea [Dzi$ sa moje urodyinz, 1990].
154 Infanta este prezentd incepand cu 1965 in numeroase
tablouri pictate de Kantor. Infanta de Velasquez a venit in
camera imaginatiei mele (a doua oarad) [Pewnego wieczoru
weszla/ do mojego pokoju infantka/ Velasqueza’a (po raz
drugt), 1968] sau Soldatul napoleonian din tabloul lui Goya a
facut eruptie in camera imaginatiei mele (1988).
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sd repete cuvintele imitand gesturile lui Kantor. Brusc,
vocea din portavoce se opreste, iar Dublul, destabilizat si
confuz, isi pierde echilibrul, iar in cele din urma cade din
cadrul ramei in mijlocul spatiului de joc. Apoi se apropie
de masa, aprinde lampa, ia o bucati de hartie aflata pe
masa si citeste: ,,Din nou ma aflu pe scena. Probabil n-
am sid pot explica niciodati intru totul acest fenomen,
nici voud si nici mie. Mai exact, nu ma aflu pe sceni, ci
pe prag. In fata mea, se afli publicul — dumneavoastri,
Doamnelor si Domnilor — adicd, in cuvintele mele,
realitatea. In spatele meu se afli o sceni, adici iluzie,
fictiune. Nu mai inclin citre nici una dintre cele doua
pirti. Imi intorc capul intr-o directie, apoi in cealalti. Un
splendid rezumat al teoriei mele.”

Apoi Dublul isi reia locul in cadrul (rama) lui si
termind monologul: ,,Sd-ti spun ce mi s-a intamplat. Mi
s-a intdmplat intr-o sambata...” Vocea lui Kantor se
intrerupe, repetd ultima fraza si continud povestea: ,[...]
intr-o sdimbata. Coboram la subsol, la muzeul meu. Era
intuneric si frig... m-am impiedicat de tricicleta mea [v.
Sd piara artistii]; calul Maresalului [v. Sa piard artistii]
si un leagdn mecanic [v. Clasa moarta] erau si ele acolo.
In pragul usii stitea o Fatd Sdraca care plangea si
vorbea cand cu mine, cand cu ea insasi: «De ce este totul
atat de trist?» Repeta neincetat: «De ce este totul atat de
trist?»”. Cat timp Dublul relata cum o intalnise Kantor
pe Fata Saraca la Cricoteka, usile aflate in spatele ramei
centrale se deschid, iar in spatiul de joc intrd Fata
Sdraca purtand un sac de posta, mult prea mare pentru
fortele sale. Incet, Fata se indreapti citre rama in care
stitea Infanta si brusc, o impinge din cadrul ramei si 1i
ia locul, imitandu-i gesturile si pozitia. Actiunea ei
starneste rasul Familiei (Mama, Tatal, Unchiul Stasio).
Dublul isi paraseste rama §i, ca un gest reparator, o
(re)asaza pe Infanta inapoi in cadrul (lume, spatiul) ce i
este destinat. ,Este Infanta Margareta mea: A Mea”,
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spune el. Apoi se (re)intoarce in tabloul (lumea) lui. Fata
Sdraca se apropie de rama centrald, in cadrul careia sta
acum agsezati intreaga Familie. In sceni intrd pe
neasteptate Femeia de serviciu, care, apropiindu-se mai
intai de scaunul gol si-apoi de Dublu, spune: ,Astizi e
Ziua ta. E aniversarea ta. Ai 75 de ani. Dar nu e nicio
masa.” Fata Sdraca repeta mecanic aceastd replica.
Dublul paseste din cadrul tabloului si se indreapta citre
fotografia aflatd pe masa — fotografie facuta chiar de ziua
lui de nastere. Gesturile sale indica dorinta arzitoare de
a (re)compune imaginea din fotografie. ,De indata ce
slabesc controlul, ei se razbuna, fac orice, ies din tablou
si mad infrunti... este un raport de forte”1s5, spune
Kantor.

Sa piara artistii [Niech sczeznqg artysci, 1985],
spectacol-sinteza al teoriilor teatrale kantoriene, fixeaza
accentul asupra mecanismului de perceptie a teatrului,
gandit ca spatiu autonom, in care Sinele recunoaste
puterea imaginii din oglinda. Suprafata oglinzii retine
doud dimensiuni (simultane) ale universului kantorian:
una, reprezentata de dimensiunea mnezica (Memoria lui
Kantor), iar cea de-a doua de dimensiunea spatiului
teatral (amintirile lui Kantor jucate de actori). Mereu
prezent pe scena pentru a controla ritmul fiecarui
spectacol sau pentru a calibra ceea ce fac actorii, Kantor
anuleaza orice cutumi legata de reflectarea spatiului,
prin renuntarea la oricare oglindire de tip mimetic a
spatiului real. Tabloul Infanta Margareta, cunoscut si
ca Doamne de onoare [Las Meninas, 1656]'5¢ — una

155 Tadeusz Kantor, convorbire cu Guy Scarpetta la Varsovia,
pe 25 ianuarie 1990, publicat in La Régle du jeu, nr. 1, mai
1990.

156 Intre august si decembrie 1957, Pablo Picasso a realizat o
serie de 58 de tablouri, reinterpretari ale tabloului Las
Meninas si personaje extrase din acest tablou, care acum se
gisesc in sala Las Meninas in Muzeul Picasso din Barcelona,
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dintre cele mai valoroase creatii din istoria picturii
universale —, pictat de Diego Velazquez, realizeaza o
sintezd si totodata o ilustrare a relatiei dintre arta
[scend] si spectatorii sdi, dintre Kantor si public si, in
cele din urma, dintre Sine [Kantor] si Celalalt [Ceilalti].
,0ricine vede aceste fiinte [personajele din Las
Meninas] va intelege cat de lipsitd de sperantd e
condamnarea lor la suferinta. Ele sunt fantome vii ale
unor oameni al ciror adevar este moartea. Oricine le
priveste [...] se intreaba daca el insusi nu e o fantom3 in
prezenta acestor personaje. Siva dori si se salveze cu ele,
sd se Imbarce in ambarcatiunea nemiscata a acestei
camere, pentru ca ele se uita la el, pentru ci el e deja in
imagine cand ele se uiti la el. Si, poate, in timp ce 1si
cauta propriul chip in oglinda, pentru o clipa e salvat de
la moarte.”157

In Las Meninas, pictorul Velazquez se infitiseaza si
pe sine, cu pensula si paleta iIn man3, distantat de tablou.
Privirea 1i este indreptatd cétre ceva sau cétre cineva
aflat dincolo de cadrul ,expus” — inaccesibil noua,
privitorilor —, dincolo de marginea fizica a tabloului.
Autorul e surprins intr-o ipostazi de nemiscare in
momentul in care isi analizeazd subiectul. Panza ce
ocupa portiunea din stanga a picturii, plasati cu spatele
la spectator (intrus) este un locus inaccesibil: retine si
ascunde in acelasi timp impresia pictorului. Prin
urmare, actioneazd precum o cortind. Infanta
Margareta, domnisoara ei de onoare, piticul Nieto si
Martin sunt personaje care la randul lor devoaleazi si
semnaleaza prezenta spectatorului (intrus),
valorizandu-1 ca subiect privilegiat in cadrul discursului

Spania. Lucrarile sale se constituie ,,intr-un studiu exhaustiv al
formei, culorii si miscarii”.
157 Antonio Buero Valejo, Las Meninas, traducere de Marion
Holt, Sant Antonio, Trinity University Press, Texas, 1987, pp.
54-55.
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scenic al tabloului. O privire transfocata te trimite la una
dintre imaginile (oglind4) asezate pe peretele din partea
opusa a spectatorului, unde se intreziresc siluetele a
doua personaje al caror chip pare inviluit intr-o lumina
puternici si laptoasa (halou), in timp ce din tablourile
care tapeteaza peretii incaperii alti zeci de ,,spectatori”
privesc incremeniti din cadrul ramei ce-i tine captivi.

Absorbita de Ilumind, privirea spectatorului
intdlneste privirea celor doud personaje ce par sa
poposeascid pentru o clipd in fata oglinzii (tablou),
probabil pentru a-si corecta postura sau a se admira.
Totodata, pictura-oglinda indicd ceea e plasat in fata
pictorului, a Infantei si a suitei sale: Filip al IV-lea si
sotia sa, Mariana.

In acest moment, prezumtivul spectator este scos
din ecuatie, accentul analizei se muta pe adeviratul
subiect, pe Filip al IV-lea si pe sotia sa, Mariana, care,
desi invizibili, au existat dintotdeauna in acel spatiu
(existenta lor fiind da capo marcati de privirea
pictorului si a celorlalti actanti din pictura).

Astfel, se ,restaureazi, ca prin farmec, ceea ce-i
lipseste fiecdrei priviri: in cea a pictorului,
modelul al carui dublu reprezentat este duplicat
in picturd, in cea a regelui, portretul siu, care
este in curs de a fi terminat pe panza pe care el
nu o poate vedea de acolo de unde sti, in cea a
spectatorului, centrul real al scenei, al carui loc
il ocupase, in chip uzurpator”:s8.

In teatrul lui Tadeusz Kantor, jocul de priviri si de
imagini si interactiunea dintre ele sunt prezente in
spectacolele Clasa moartd [Umarta klasa, 1975],

158 Michel Foucault, Cuvintele si lucrurile. O arhelogie a
stiintelor umane, traducere de Bogdan Ghiu si Mircea
Vasilescu, studiu introductiv de Mircea Martin, Editura
Univers, Bucuresti, 1996. The Order of Things, Radom House,
New York, 1973, p. 15.
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Wielopole, [Wielopole, 1980] si Sa piara artistii [Niech
sczeznq artysci, 1985].

Raportat la distributia aleasd de Velazquez, in
Meninele, Tadeusz Kantor indeplineste in montarile
amintite un rol similar celui pe care il are Filip al IV-lea.
In spectacole sale, Kantor va priva spectatorul de
bucuria narcisista de a fi imaginea surprinsa in privirea
actorilor. Spectatorul urmaireste interactiunea dintre
subiectul observat, care functioneazd 1in spatiul
tridimensional, si obiectele pozitionate in spatiul
multidimensional ,de partea cealalti”. Relatia se va
concretiza vizual prin interactiunea dintre Sine [Kantor]
si  Celalalt [Memoria, amintirile]. Sinele nu
transgreseaza granita pentru a-1 intalni pe Celdlalt.

Kantor isi dorea sd anuleze distanta dintre Sine si
Celdlalt, dintre spatiul de aici si spatiul de acolo si dintre
corp si amintire. ,,[...] iInteleg aceasta ultima calatorie din
viata mea, ca si din arta mea, ca pe o cilitorie de dincolo
de timp si dincolo de toate regulile.”159

Motivul cilétoriei a fost explicat in notele realizate
pe marginea spectacolului:

»L...] mereu am stat la usa si... am asteptat. [...]
peste o clipd, voi intra cu «valiza» mea intr-un
han darapanat si suspect. Ma aflu aici ca sa
particip la o intlnire cu aparitii de persoane. Sa
spun ci le-am creat de multi, multi ani ar fi o
exagerare. Eu le-am dat viatd, dar ei mi-au dat
viata lor. Au tot ratacit cu mine de multad vreme
si treptat m-au paréasit la intersectii sau opriri.
Acum ne vom intalni aici. Poate pentru ultima
data [...] ei vor veni la acest han ca la Judecata
de Apoi, si fie dovezi ale destinului nostru si ale
sperantelor noastre pe ruinele Infernului si

159 Tadeusz Kantor, Adevaratul EU, The real T, pp. 161—165.
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Raiului nostru, sfarsitul nostru de secol.”160

Asemenea lui Filip al IV-lea din pictura lui
Velasquez, Kantor era cel care activa, declansa actiunea,
era participant tacit, niciodata actant total; doar ,reflexia
lui in oglinda” ne va aminti de omniprezenta sa.

Actorii erau activati, conectati sau deconectati de
Kantor, Sinele, in fata oglinzii. Imaginea, aflata pe
cealaltd parte a oglinzii, in spatiul multidimensional,
este o replica (dublura) a spatiului memoriei lui Kantor.
Sinele [Kantor] si Celdlalt [Ceilalti] traiau in diferite
dimensiuni. Desi interconectati, existand in [si] pentru
celdlalt, o fuziune totali intre Sine [Kantor] si Celalalt
[Ceilalti] era practic imposibila, deoarece Sinele mereu
se oprea la limitd, pe prag. In mod paradoxal, Sinele
[Kantor] triieste in spatiul real, iar Celalalt [Ceilalti]
intr-o camera independentd, controlati chiar de Sine, ce
orchestra aparitiile si disparitiile urmelor reziduale ale
memoriei.

4.3.3. Fluxus Art-Amuzament

In Fluxus, the Most Radical and Experimental Art
Movement of the Sixties (1979), criticul Harry Ruhé
vorbeste despre natura revolutionara a Fluxus — miscare
artisticd avangardisti, cunoscuti pentru abordarile sale
anti-sistem, non artd, experimentale, interdisciplinare,
conceptuale si totodata ludice, care aveau ca punct focal
anularea conventiilor artistice anterioare, inclusiv pe
cele ale avangardei.

Arta trebuie si fie simpli si lipsita de pretentii si sa
se concentreze pe lucruri aparent nesemnificative,
accesibile oricui. ,Promovati arta vie, anti-arta,

160 Note in caietul program al spectacolului Nu ma voi intoarce
niciodata, Cappelletti e Riscassi s.r.]., Milano, 1988.
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promovati realitatea non arta pentru a fi inteleasd de
toate popoarele, nu doar de critici, diletanti si
profesionisti.” Fluxus intentioneaza sa salveze lumea de
sflagelul burghez” intretinut de cultura intelectualista,
de ideologia l'art pour Uart, precum si de ideea desueta
a ,artistului profesionist”.

Alegerea cuvantului ,,Fluxus” de citre Maciunas6t,
in octombrie 1960, ca titlu al unei reviste pentru un
proiect (rimas nefinalizat) al Clubului Cultural
Lituanian din New York, a fost prea inspirata pentru a-1
abandona. Astfel ci in mai putin de un an, la sfarsitul
anului 1961, in pozitia de editor si redactor-sef, a editat
primele sase numere ale revistei Fluxus, care urma sa
aparia trimestrial. Revista proiectatid urmaérea sa ofere o
imagine de ansamblu asupra fluxului de -creatii.
Maciunas plinuia sa includid articole despre muzica
electronicd, happening, performance, scurt-metraj
experimental, poezie sonora (fonetica)2, arta vizuala,
intermedia, precum si haiku si artd experimentald
japoneza. ,«Fluxus» este un cuvant latin dezgropat de
Maciunas, precizeazi George Brecht. Nu am studiat
niciodati latina. Dacd nu ar fi fost Maciunas, nimeni n-
ar fi numit-o vreodati. Cu totii am fi mers pe drumul
nostru, ca barbatul cu umbreld care isi traverseaza
strada si femeia care plimba un ciine. Am fi mers pe

161 Artist lituanian Jurgis Maciunas, cunoscut ca George
Maciunas.

162 Poezia sonora este o forma de creatie poetica bazatd pe
alaturarea ludicd, insolitd a secventelor fonetice ale cuvantului
sau structurilor lexicale, mai degraba decat pe sensul lor literal,
dar si literar. Practica artistici este asociati avangardei,
futurismului, dadaismului, miscérii artistice experimentale
promovate de publicatia Merz, fondatd de artistul german,
Kurt Schwitters. Exponent de seama al dadaismului (factiunea
Hanovra), Schwitters a folosit poezia fonetica, colajele sonore
si tehnicile experimentale pentru a crea lucriri care imbina
sunetul cu elemente vizuale si fragmente de text.
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drumul nostru si ne-am fi vazut linistiti de treaba. Deci,
in ceea ce ma priveste, fluxus este Maciunas.”163

Chimist de profesie, George Brecht a inceput si se
implice in artd la mijlocul anilor ’50, cind a urmat
cursurile de muzica experimentald ale lui John Cage. Ca
artist fluxus, a influentat arta conceptuald si
performance-ul, fiind recunoscut pentru experimentele
sale care provocau limitele de reprezentare ale artei, dar
si pe cele dintre viata si arta. ,Oamenii fluxus trebuie sa
obtind experienta lor de «artd» din experientele de zi cu
zi, din mancare, muncid etc.”, enunta Maciunas, in
Manifestul Fluxus din 1965.

Obiectivele Fluxus, asa cum sunt expuse in
Manifestul din 1963, sunt legate de ideile radicaliste care
erau vehiculate in mediile artistice ale vremii.
Art/Fluxus Art-Amusement reprezinti o critica
virulenta a sistemului traditional de arti si propune o
schimbare radicala a valorilor estetice conventionale.

Manifestul ne dezvaluie ca intentia-program a
Fluxus este de a ,purga lumea artei moarte... arta
abstract, [si] arta iluzionista”. Ceea ce ar raimane dupa
aceastd epurare ar fi probabil ,artd concreta”, pe care
Maciunas a echivalat-o cu realitatea. El a explicat
originile ,artei concrete”, asa cum a definit-o, cu referire
la obiectele ready-made ale lui Marcel Duchamp,
sunetele ready-made ale lui John Cage si actiunile
ready-made ale lui George Brecht si ale lui Ben Vautier.
»Visdtor. Copil. Utopic. Fascist. Hristos. Democrat.
Nebun. Un realist al cédrui realism avea intotdeauna
nevoie de un alt tip de realitate, desi conceptiile sale
despre realitate nu au coincis niciodatid cu realitatea
acceptatd. [...] frumos, prost, dogmatic, fermecator.

163 Emmett Williams, Ann Noel, Ay-O, Mr. Fluxus: A Collective
Portrait of George Maciunas, 1931-1978, Editura Thames &
Hudson, 1998, p. 41.
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Imposibil”’164; Maciunas invita artisti, compozitori si
filosofi sa participe la experimente artistice in cartierul
newyorkez SoHo, transformat in ,enclavd” artistici.
Cartierul a devenit in scurt un epicentru cultural, unde
noile directii si miscari artistice (arta conceptuald, arta
performativa etc.) au fost explorate in regim de
laborator. ,Fluxus ar trebui si devind un mod de viata,
nu o profesie”, nota Maciunas intr-una dintre scrisorile
adresate lui Tomas Schmit.

In acest scop, Maciunas postuleazi Conditiile
pentru interpretarea compozitiilor, filmelor si casetelor
publicate de Fluxus, prin care artistul este expropriat de
legitimitatea sa istorica de creator unic. Ca orice act
cotidian, arta le era accesibild tuturor, in timp ce
perenitatea asupra creatiei artistice 1i era atribuita
comunitatii artistice Fluxus. Prin acest normativ, a
stabilit cadrul in care un produs artistic (concert) in care
mai mult de jumétate dintre elemente au fost realizate
de citre artistii Fluxus va fi desemnat Fluxconcert.
Fiecare compozitie realizata sub ,blazonul” Fluxus ar
trebui sa fie marcata, in programul evenimentului, ,.cu
permisiunea Fluxus” sau ,,Flux Piece”.

In acest fel, ,atunci cind o singuri piesi este
interpretatd, toti ceilalti membri ai grupului vor fi
mediatizati iIn mod colectiv si vor beneficia de ea”,
pentru cd Fluxus ,este un colectiv care nu promoveazi
niciodata primadonele in detrimentul altor membri”,
mentioneazd Maciunas. Aceastd masura autoritara
prioritiza comunitatea, colectivul artistic si arta ca
produs al unui grup, coagulat in jurul unui program
estetic, in detrimentul individualismului. Suprimarea
identititii individuale artistice in favoarea unei identitéti
colective, impuse de ,noua ordine”, sau noul flux de

164 Milan Knizak in Mr. Fluxus: A Collective Portrait of George
Maciunas, 1931-1978, Editura Thames & Hudson, 1998, p.
322.
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transmitere a operei, avea ca scop declarat anularea
autorului: ,In cele din urmai si distrugem paternitatea
operei si sd o facem total anonima, eliminand astfel,
«egoul» artistului.” Experienta ce rezulta din coagularea
energiilor creatoare colective este una de celebrare a
apartenentei la grup, la comunitatea artistica.

Intr-o (re)formulare Fluxmanifest din 1965,
Maciunas afirma ca ,Fluxus art-amusement este
ariergarda, fird a emite vreo pretentie de a participa la
competitia de superioritate cu avangarda. Se straduieste
sa obtind calitatile monostructurale si non-teatrale ale
unui eveniment natural simplu, un joc”. La doi ani dupa
aparitia primului manifest, George Maciunas a produs
un alt manifest, cu un ton semnificativ schimbat, prin
care introduce termenul de fluxamusement, o adaptare
a conceptului veramusement, propus de Henry Flynt.

Maciunas urmareste ,si stabileasca pentru artisti
un statut nonprofesional” si totodatd non-parazitar, sa
aibd o imagine non-elitara in societate. Maciunas emite
ideea dispensabilitatii artistului, sustinand ,ca orice
poate inlocui arta si oricine o poate face”. De asemenea,
sugereazd cd ,acest fluxamusement (arta-distractie)
trebuie si fie simplu, amuzant, preocupat de lucruri
lipsite de semnificatii, sa nu fie institutional, sd nu aiba
valoare de marfa”.

Fluxus a incurajat artistiit6s si experimenteze forme
artistice non-traditionale, sfiddnd conventiile de
reprezentare. Prin adoptarea  happening-urilor,

165 Componenta comunitatii Fluxus includea artisti din Statele
Unite, Germania, Danemarca, Italia, Cehia, Japonia: Dick
Higgins, Henry Flynt, John Cage, George Brecht, Joseph
Beuys, Willem de Ridder, Robert Filliou, Alison Knowles,
Bengt af Klintberg, Addi Kepcke, Wolf Vostell, Ben Patterson,
Terry Riley, Ken Friedman, Daniel Spoerri, Charlotte
Moorman, Ay-O, Mieko Shiomi, Nam June Paik, Shigeko
Kubota, Yoko Ono etc.
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subliniazi mai degraba importanta ,cercetarii” artistice
decat a produsului artistic.

Asemenea avangardei, Fluxus a contestat granitele
traditionale dintre disciplinele artistice.

Artistii Fluxus au experimentat o gama largd de
forme de arte performative si arte vizuale, incurajand
interdisciplinaritatea, si, in general, o abordare
integratd, hibrida a creatiei artistice, desi au promovat
simplitatea in arta. Materialele folosite erau comune, iar
tehnicile simple, usor de reprodus datoritd unor
instructiuni simple, event scores6, care functionau ca
ghidaj (partitura), puse la dispozitia oricui dorea sa
experimenteze ,punerea in scend” a unui performance.

Aceste partituri, inventate de George Brecht,
explorau ideea artei ca proces viu si experienta
nemediatd, mai degraba decat ca obiect finit, destinat
contemplirii si evaludrii din perspectivi estetici. In
acest context, valoarea procesului de creatie este mai
importanta decat obiectul artistic rezultat. Accentul este
pus mai degraba pe concept, pe contextul de expunere si
pe experienta generata.

Happening-urile, care prin natura lor sunt efemere,
fara a fi menite sd se materializeze intr-un artefact
palpabil, au ,servit” programului Fluxus, pentru care
arta nu trebuie neaparat legatd de un obiect concret
durabil (obligat sd-si demonstreze perenitatea) ca si-i fie
recunoscuta valoarea sau importanta. Punand accentul

166 Grupul Fluxus s-a destramat in 1978, dupd moartea
fondatorului siu, George Maciunas. Daci mare parte dintre
artistii care au constituit initial grupul Fluxus au urmat o alta
cale, renuntand la performance, sau nu mai sunt printre noi,
event scores continud sd supravietuiascd ca practica
performativa. Artistii contemporani, grupuri de studenti la
artd din intreaga lume performeaza pornind de la vechile
partituri Fluxus. Mai mult decat atat, multi artisti
contemporani asociati miscirii post-Fluxus scriu si
interpreteaza partituri noi.
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pe procesul de creatie, happening-ul valorizeaza
experienta creativa si impartasita de audienta, care nu
necesitd un suport fizic permanent. Aceastd atitudine
intrd in contradictie cu valorile traditionale, potrivit
carora valoarea artei rezidd si in perenitatea ei.
Happening-urile cultiva idea artei ca experienta traita
»aici si acum”, mai degrabd decat ca produs finit,
destinat contemplarii. Desigur, aceastd abordare
(re)defineste arta nu ca generatoare de obiecte durabile,
ci ca un proces dinamic, generator de experiente.

4.4. EXPERIMENTUL COLABORATIV
CADAVRE EXQUIS

,La rue Mouffetard, frissonnante d’amour,
amuse la chimeére qui fait feu sur nous”

— André Breton
,Le douzieme siécle, joli comme un coeur, méne
chez un charbonnier le colimagon du cerveau
qui Ote respectueusement son chapeau”167

— André Breton

Cadavre exquis este un joc de creatie artistica si
literard, inventat in anii 20 de suprarealisti, care
obisnuiau si 1l joace la intalnirile lor. Metoda prin care o
colectie de cuvinte sau imagini este asamblata colectiv,
rezultatul fiind cunoscut sub numele de cadavre exquis,
a apdrut ca forma de experimentare artisticd in timpul
uneia dintre intalnirile suprarealistilor André Breton,
Yves Tanguy, Jacques Prévert si Marcel Duchamp, in
vechea casd de pe 54 Rue du Chateau din Paris. Cadavre

167 La Révolution surréaliste, nr. 9—10, 1 octombrie 1927, pp.
63—64.
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exquis a fost inspirat de un vechi joc de salon, in care
participantii noteaza cuvinte pe o foaie, fara sa stie ce au
scris cei de dinaintea lor, si i-o transmit urmatorului
jucitor pentru a nota contributia sa. In Dictionnaire
Abrégé du Surréalisme¢8, André Breton si Paul Eluard
defineau cadavrul rafinat [cadavre exquis] astfel: ,Un
joc cu hartie impéaturita, in care mai multe persoane
compuneau o propozitie sau un desen fara a putea vedea
colaborarile precedente.”

Prima structura lexicald colaborativa rezultatd din
aplicarea regulilor acestui joc, care i-a dat si numele
procedeului, a fost Cadavrul exquis va bea vinul nou [Le
cadavre exquis boira le vin nouveau]. Jacques Prévert a
scris pentru prima data cuvintele Le cadavre exquis,
devenind astfel, fira sa vrea, inventatorul numelui
formulei®9. Tatd cateva dintre propozitiile obtinute de
suprarealisti adoptand regulile jocului: ,,Tandra anemica
si-a inrosit manechinele cu ceard”; ,Domnul Poincaré,
daca vreti, sdrutari pe gura, cu o pana de paun, intr-o
ardoare pe care nu l-am mai vidzut pana acum, pe
regretatul domnul de Borniol”; ,Crevetii machiati cu
greu lumineaza niste sarutari duble”; ,,Rue Mouffetard,
tremurand de dragoste, o amuzi pe himera care trage in
noi”; ,Foarte miscat Pathos, multumesc cantand glontul

168 Editat in 1938 de André Breton, Paul Eluard, cu o ilustratie
de copertd semnata de Yves Tanguy, Dictionarul contine texte
care apartin artistilor avangardei: André Breton, Louis Aragon,
Tristan Tzara, Paul Eluard, Marcel Duchamp, Max Ernst, Hans
Arp, Antonin Artaud, Michel Leiris, Pierre Naville, Paul Nougé,
Wolfgang Paalen, Jacques Prévert, Louis Scutenaire, Maurice
Heine, Georges Hugnet, Gilbert Lély, Jean Lély, Henri
Pastoureau, Philippe Soupault, Benjamin Péret, Man Ray,
Pablo Picasso, Salvador Dali etc.

169 In 1938, Breton organizeaza prima Expozitie Internationald
a Suprarealismului, 1a Paris, unde in cadrul conferintei despre
umorul negru defineste acest concept.
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de vetiver tocat intre Line si Praline”170. Simone Collinet,
care a asistat la nasterea acestei metode, remarca:
»Tehnica transmisiei a fost gisitd rapid. Am impaturit
hartia pe un prim desen, ficand trei sau patru linii sa se
extinda dincolo de pliu. Urmaitorul trebuia si le extinda,
sa le dea forma, fara sa fi vazut inceputul... Deci a fost o
nebunie. Toata seara ne-am oferit un spectacol fantastic,
cu sentimentul de a-1 primi in timp ce am contribuit la
el, bucuria de a vedea fipturi nebénuite aparand si totusi
de ale fi creat.”

Dupa ce luni de zile au experimentat constructii
cadavre exquis, care aveau la bazi structuri verbale,
unul dintre artisti a sugerat introducerea expresiei
grafice, a desenului, pentru a practica acelasi joc.

Odata ce a incetat sd mai fie un simplu divertisment,
cadavre exquis a devenit un procedeu de creatie colectiv
asociat suprarealismului, care producea creatii artistice
singulare. Insolitul imaginii ia nastere prin juxtapunerea
a doud realitati diferite. Cu cat relatia dintre cele doua
realititi este mai indepartata, cu atat imaginea rezultati
prin juxtapunerea lor va fi mai importanta.

Aceste constructii inedite ne dezviluie ceea ce
poetul Nicolas Calas a caracterizat drept ,realitatea
inconstienta in personalitatea grupului”, rezultantd a
unui proces de ,contaminare”, numit de pictorul Marx
Ernst ,contagiune mentala”7,

In context artistic, ,contagiunea mentald” implici
transmiterea involuntara a ideilor altor artisti care
activeaza intr-un grup sau miscare artistici. La baza
contagiunii mentale std sugestibilitatea, care inceteaza

170 Din catalogul unei expozitii de la La Dragonne, Galerie Nina
Dausset, Paris, 7—30 octombrie 1948, intitulatd Le Cadavre
Exquis: Son Exaltation, p. 5—7, 9—11.1 Fotografii, Man Ray:
Paul Eluard si Breton in 1930.

171 William S. Rubin, Dada & Surrealist Art, Harry N Abrams,
Inc., New York, 1969.
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de indaté ce artistul (sursa), care activeaza ca ,inductor”
este separat de grupul de subiecti (receptori)
,contaminati”. Indatd procesul incheiat, produsul
rezultat, cadavre exquis, poate fi analizat ca o lucrare
artisticd de sine stitatoare si ne poate spune multe
despre ,familia spirituala”, creativd si intelectuala a
grupului care l-a creat.

In 1935, in cartea sa Donner a voir, poetul Paul
Eluard descrie atmosfera dominanti in timpul
sesiunilor: ,Am petrecut atat de multe seri creand cu
dragoste toate aceste cadavre exquis. Era vorba despre
cine a gisit mai mult farmec, mai multd unitate, mai
multd indrazneala in aceastid poezie generatid in mod
colectiv. Gata cu grijile, cu amintirile de mizerie, de
plictiseald, de obisnuinta. Ne-am jucat cu imaginile si nu
existau perdanti.”

Adoptarea procedeului in literatura, cat si in desen,
picturd, tehnica colajului, a condus la crearea unor
creatii colective insolite. Cadavre exquis afirma dorinta
avangardistilor de a submina controlul rational, de a
debloca spatiul psihic si de a explora subconstientul in
creatia artistica. Prin diverse forme de creatie colectiva,
precum cadavre exquis, manifest, tract, membrii
miscarii suprarealiste isi afirma excentricitatea, filosofia
grupului si programul estetic.

In viziunea lui Tristan Tzara, in procesul de creatie
cadavre exquis desenat este nevoie de contributia a trei
participanti, care sa realizeze trei desene consecutive:
»dunteti trei stand in jurul unei mese. Fiecare dintre voi,
ferindu-se de ceilalti, deseneaza pe o foaie partea
superioara a unui corp sau atributele susceptibile sa-i ia
locul. Vei da vecinului tidu din stinga aceastd foaie
impaturitd astfel incat sa-i ascunzi desenul, cu exceptia
inceputului partii urmaétoare, in acelasi timp primesti de
la vecinul tiu din dreapta foaia pregatita in acelasi mod,
fiecare foaie trebuie sa fi parcurs, la sfarsitul jocului, un
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circuit complet”, precizeaza Tzara.

In 1932, imediat dupi ce a avut loc prima expozitie
a suprarealismului in Praga, la Galerie Manes, scriitorul
ceh Jindrich Chalupecky remarca cu entuziasm armonia
emergenta, aproape telepatica, instaurata intre jucitori
atunci cand se angajau in jocul colectiv, subliniind
legdtura profunda creati intr-un grup unit de un scop
creativ. ,Am scris si am desenat cadavre exquis ore in
sir. Desi am respectat cu strictete regulile, spre
surprinderea noastra, figurile continue ale desenelor au
culminat in forme si obiecte fantastice si am descoperit
in cele din urmai ca toti desenam acelasi obiect pe aceeasi
hartie, doar aranjat diferit pe foaia pe care o aveam. Am
ajuns intr-o stare de telepatie perfectid.” ,Datorita
preconditiilor stabilite de comun acord, de a compune o
figura, desenele care respecta tehnica cadavre exquis
afirmi antropomorfismul, accentuand corespondentele
care unesc cele doud lumi, cea exterioari si interioara.
Aceste desene — precizeazd Breton — reprezintd negatia
absolutd a mecanismelor ridicole de imitare a
caracteristicilor fizice, cdrora arta contemporani
continua sa li se subordoneze in mod anacronic.”172

In anii ’40, exponentii experimentului in muzica,
compozitorii americani John Cage, Lou Harrison, Henry
Cowell si Virgil Thomson au explorat noi metode si
tehnici de compozitie prin transpunerea procedeului
neconventional cadavre exquis in limbaj muzical.

Adaptat contextului muzical, acest procedeu
implicd aportul creativ si colaborativ al mai multor
muzicieni la conceperea unei piese. ,Fiecare participant
scria o masurd de muzici, completand cu 1 sau 2 note
suplimentare, pliind-o pe bard. Apoi, i-o pasa

172 Din catalogul unei expozitii de la La Dragonne, Galerie Nina
Dausset, Paris, 7—30 octombrie 1948, intitulatid ,Le Cadavre
Exquis: Son Exaltation”, pp. 5—7, 9—11.1 Fotografii, Man Ray:
Paul Eluard si Breton in 1930.
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urmétoarei persoane.”'73 Rezultatul inedit, o compozitie
formata dintr-un set de trei piese, combinid elemente
variate, neasteptate si a fost ulterior aranjat de Robert
Hughes si publicat in 1945 sub numele Party Pieces
(Sonorous and Exquisite Corpses)'74.

Utilizarea conceptului cadavre exquis de catre fratii
Jake si Dinos Chapman, les enfants terribles ai artei
contemporane britanice, se concretizeaza printr-o serie
de instalatii si sculpturi menite si socheze privitorul si
sd submineze valorile traditionale ale esteticului.

Exponenti ai ,,Young British Art” (YBA) —, factiunea
cea mai provocatoare si transgresiva a miscarii
revolutionare in arta europeanda, aparuta in Londra
ultimului deceniu al secolului XX —, cei doi Chapman
resping in mod deliberat conventiile clasice ale armoniei
si proportiei in favoarea unor reprezentiri incomode,
care face apel la arsenalul esteticii uratului. Dorind si
sublinieze decaderea morald a societitii, friabilitatea
existentei umane, acestia abordeazi teme legate de
violentd, razboil7s, consumism si exces.

173 Leta Miller, Cage’s Collaborations in The Cambridge
Companion to John Cage, Cambridge University Press,
Cambridge, 2002, p. 154.

174 Party Pieces cuprinde 20 de piese scurte: Vivace (Cage-
Harrison), Adagio (Thomson-Cage-Harrison); Grazioso
(Cowell-Cage-Harrison), Allegretto (Thomson-Cage-
Harrison), Slowly, yet flowing (Thomson-Cage-Harrison),
Flowing-broad (Thomson-Cage-Harrison), Allegro (Cage-
Harrison), Majestic-broad (Thomson-Cage-Harrison), Vivo
(Cowell-Cage-Harrison),  Flowing-rubato  (Cowell-Cage-
Harrison), Waltz tempo (Thomson-Cage-Harrison), Flowing
(Cowell-Cage-Harrison), Allegro (Cowell-Cage-Harrison), A
slow, walking tempo (Cowell-Cage-Harrison), Maestoso, ma
teneramente  (Cowell-Cage-Harrison), Allegro preciso
(Cowell-Cage-Harrison), March tempo (Cowell-Cage-
Harrison), Pastoral-softly-legato (Cowell-Cage-Harrison), A
slow 2-walking tempo (Cowell-Cage-Harrison), Allegro
(Cowell-Cage-Harrison.

175 Un exemplu notabil este replica celebrei lucrari Capriciile a
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Tributari formulelor de reprezentare propuse de
Hieronymus Bosch, Francisco Goya, Salvador Dali,
Marcel Duchamp, Dada, Pop Art, fratii Chapman cultiva
insolitul, ruptura, colajul. in spiritul suprarealismului,
Jake si Dinos Chapman au preluat principiile, dar intr-o
formulare radicalizata, ce ,expune” intr-un mod brutal
si provocator universul dizarmonic al societatii
contemporane, tenebrele fiintei umane. Sculpturile si
instalatiile lor, We Are Artists (1992), Disasters of War
(1993), Great Deeds Against the Dead (1994), Zygotic
Acceleration (1995), aglutineazi diferitele fragmente ale
corpului uman, piese de manechine contorsionate,
mutilate monstruos, iar mai apoi juxtapuse (aparent
aleatoriu) in structuri compozitionale hibride, insolite,
situate sub semnul hazardului si al absurdului, asa cum
se iIntampli in jocul cadavre exquisite traditional.

,Cred cid aceasta idee cid arta poate soca sau
submina, sau, in orice caz, in general, ideea ca
arta ocupd un fel de o pozitie in cadrul
societatii... usor sentimentala [...] Cred ci arta
functioneazd ca un instrument care atrage
oamenii intr-un un soi de pantomima
melodramatica la care participa. Iar reactia lor
este intr-o oarecare misura un fel de reactie
melodramatica. Pentru ca, pana la urma, cred ca
oricine este socat de arti este probabil socat si
de un dovlecel”176, mentioneaza Jake Chapman.

artistului Francisco Goya, sau cele din ciclul Dezastrele
razbotului, care descriu atrocitatile razboiului traite in timpul
invaziilor napoleoniene din Spania anului 1808. Instalatia
Disasters of War (1991), conceputd de fratii Chapman
cuprinde 83 de scene miniaturale in care sunt reprezentate in
mod sculptural scene de torturd, decapitare, moarte extrase
din universul gravurilor lui Goya.

176 Federico Giannini, Jake Chapman: The audience for art?...
I don't like to talk about that. You pick the beauty you like,
interviu publicat in Finestre sull Arte, 11 august 2023.
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Preocuparea artistilor pentru experiment si pentru
largirea granitelor traditionale ale artei, a constituit o
trasatura definitorie a multor miscari avangardiste.

Artistii secolului XX au explorat stiluri variate si au
imbinat tehnici diverse, cdutand si provoace mereu
conventiile estetice si sa creeze forme noi de expresie.
Surpriza, spontanul, metisarea au devenit elemente
centrale in procesele lor creative, demonstrand un
interes profund pentru inovare, pentru respingerea
conventionalului si o deschidere catre imprevizibil.

Preocuparea artistilor avangardei pentru largirea
granitelor artei traditionale aratd nu doar dorinta lor de
a se rupe de regulile rigide ale creatiei, ci si de a gési noi
formule de colaborare si de a integra in creatiile lor
elemente extrase din cotidian sau din inconstient.
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5. CORP SI EXPERIMENT

,Ca artist, ceea ce este important nu este
afirmarea si confirmarea, ci interogarea
(limitelor). S3 generezi ambivalenta si
incertitudine.”

— Peter Sellars

,Limitele corpului sunt subiectul creatiei mele.

O sia folosesc performance-ul ca si imping

limitele fizice si psihice dincolo de constiinta.”
— Marina Abramovié

5.1. EXPERIMENTUL TEATRULUI
ANATOMIC

Antonin Artaud sublinia forta transformatoare a
teatrului, pe care il considera ,singurul loc din lume si
ultimul mijloc de ansamblu ce ne raméane pentru a atinge
direct organismul, anatomia.”*77

In contextul unei epoci marcate de nevroze, precum
cea contemporand lui, Artaud vedea in teatru un
instrument capabil si ,,atace senzualitatea de bazd” prin
mijloace fizice cirora corpul nu le poate rezista, relevand
astfel, potentialul visceral si nelinigtitor al artei scenice.

177 Apud. Claude Schumacher, Artaud on Theatre, Methuen,
Londra, 1989, p. 61.
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Atractia multimii pentru spectacolul cruzimii si
transformarea executiilor publice in spectacol (uneori cu
implicatii ritualice) apar in societatea romana cand
executiile, asa-numitele ,,ucideri legale”'78, ating un nivel
nemaiintalnit pana atunci, ridicindu-se la rangul de arta
macabri. In cele mai multe cazuri, sentintele capitale
erau duse la indeplinire prin cele mai violente moduri:
mutilarea, arderea pe rug, sfasierea de caitre fiarele
silbatice, sau in arend in timpul luptelor cu gladiatorii.
Orice executie se transforma intr-un spectacol ce
beneficia de o prezenta masiva a publicului.

Cateva secole mai tarziu, apetenta pentru
spectacolul epidermei deschise nu s-a schimbat. Martore
stau numeroasele executii publice surprinse in gravurile
din Theatrum crudelitatum haereticorum nostri
temporis'79, aflate in colectia bibliotecii Herzog August
Bibliothek a orasului Wolfenbiittel, din Saxonia
Inferioard a Germaniei. Reamintim c& pana in epoca
Renasterii'8o, disectia cadavrelor era privitd ca o crima
impotriva legilor firii si reprezenta un subiect tabu. A
diseca un om, a-i distruge corpul fizic era considerat un

78 fn fata unei multimi anume adunate, cel condamnat la
moarte era torturat, iar apoi capul 1i era invelit intr-o piele de
lup, apoi era agezat intr-un sac aldturi de un cocos, un céine, o
maimuti si o vipera si plimbat pe strizile principale ale Romei.
Punctul culminant al executiei era aruncarea condamnatului in
apele raului Tibru.
179 Theatrum Crudelitatum a fost publicata in latini in 1587
[Theatrum Crudelitatum Haereticorum Nostri Temporis, The
theatre of cruelty of the heretics of our time by Richard
Verstegan, 1587, is hosted online HAB Wolfenbiittel].
180 Tn anul 325 d.Hr., impiratul Constantin cel Mare, impreuni
cu mama sa, Elena, vor elimina din Noul Testament orice
referintd, chiar si aluzivi despre reincarnare. In 553 d.Hr.,
Consiliul din Constantinopol legifereaza initiativa, declarand
reincarnarea ca fiind erezie.
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atentat la integritatea umani, ce echivala cu a-i
»~compromite sansele in perspectiva resurectiei” 81,

Primele experimente anatomice au fost ficute inca
din secolul XIV, insd abia in secolul XVI, corpurile
jupuite, disecate in amfiteatre capatid o importanta tot
mai mare in reprezentirile artistice. In Despre studiul
poeziei grecesti [Uber das Studium der griechischen
Poesie, 1797], teoreticianul german Friedrich von
Schlegel remarcd urmitoarele aspecte privind creatia
shakespeariani: ,[...] in esentd, Shakespeare genereaza
frumusetea si uratenia fiara a le separa si cu aceeasi
bogéitie exuberanti, niciuna dintre dramele sale nu este
vreodatd in intregime frumoasa si nici frumusetea nu
este un criteriu care determind structura ansamblului.
Ca in naturd, numai arareori frumusetile individuale
sunt lipsite de impurititi. [...] Shakespeare descarneaza
personajele sale si sapd cu uneltele chirurgului in
dezgustitoarea putreziciune a cadavrelor morale.”

Incepand cu secolul XVI, incursiunea in universul
corpului omenesc devine prilej de spectacol, ajungandu-
se la a se organiza ,reprezentatii” chiar si pe strizi. Aici,
in teatre anatomice, se disecau cadavre In vazul
curiosilor de pripas. O scena similara este relatatd de
Moliére in actul 111, scena 6, din Bolnavul inchipuit, prin
intermediul personajului Thomas Diafoirus (medic) in
dialogul avut cu Angélique: ,[...] Tot cu permisiunea
tatdlui dumneavoastra (Argan, ,bolnavul inchipuit”,
n.m.), vd invit intr-una din zile — asa ca de distractie — sa
asistati la disectia unei femei, cand o sd iau si eu
cuvantul.”

Sub aspectul structurii arhitecturale, trebuie si
mentiondm cd primele teatre anatomice erau modulare,
mobile, fiind ridicate in spatii publice si riméaneau acolo
cat timp se desfasurau lectiile de anatomie. Mai tarziu,

181 e Breton, op. cit., p. 46.
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vor fi ridicate asemenea edificiilor stabile cu statut
autonom. Disectiile se desfasurau o data sau de doui ori
pe an, cu precidere in perioada rece.

Tema corpului deschis este foarte des intalnita in
arta plastica. De pilda la pictorul flamand Gérard David,
Jupuirea lui Sisamnes, 1498, sau la Andreas Vesalius,
SPrivind rolul si functionarea corpului uman” [De
humani corporis fabrica, 1568]. Imaginea edificatoare
pentru acest gen de ,spectacol” ne este asiguratd de
tabloul Lectia de anatomie a dr. Nicolaes Tulp'82, pictat
de Rembrandt in 1632.

Pictorul flamand pune in scend prelegerea
doctorului Tulp, care executd disectia unui cadavru.
Tabloul a fost pictat in urma experientei triite de pictor
ca spectator la una dintre lectiile de anatomie prezentate
de doctor colegilor sdi de breasld. Conform uzantelor
vremii, interventia a fost efectuatd pe corpul unui
criminal de 41 de ani, Aris Kindt alias Adriaan
Adriaansz83. Artistul se comporti asemenea unui
regizor: alege o compozitie piramidal, ceea ce 1i confera
scenei reprezentate un caracter teatral. Dupd mai bine
de doua decenii, Rembrandt realizeazi mizanscena altei
disectii, anume Lectia de anatomie a Dr. Joan Deyman
(1656).

,Punerea in scend” din teatrele anatomice urmeaza,
cu mici exceptii, acelasi desen scenic: cateva ,personaje”
imuabile, cu rol clar definit: unul este Lector — preia
functia Autorului (intotdeauna are in mana o carte

182 Comanda de a picta acest tablou de grup a fost considerata,
la acea vreme, de citre tanarul Rembrandt o mare onoare, iar
intentia a fost de a imortaliza functia lectorului de anatomie si
a breslei chirurgilor din orasul Amsterdam.

183 Aris Kindt apare in romanul Inelele lui Saturn al scriitorului
german W.G. Sebald in 1999, si joacd un rol important in
romanul The Exquisite — aparut in Franta la editura Actes Sud
sub numele de New York numéro 2 — scris de americanul Laird
Hunt, in 2006.
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deschisd) si este ipostaziat in partea stinga, dar
intotdeauna in jumatatea superioara a compozitiei; rolul
sdu este de a citi din tratate de anatomie pasajele ce
expun procedurile tehnice care urmeaza a fi parcurse in
procesul disectiei. Un alt personaj este Demonstratorul
— analog Regizorului —, cel care coordoneazd intreg
procesul disectiei, iar al treilea ,personaj” este Sectorul
— similar Interpretului —, cel care intervine asupra
corpului, sectiondndu-l sub privirea vigilenta a
Demonstratorului. Fireste, intreaga reprezentatie nu ar
fi completa fara prezenta Publicului.

Tema teatrului anatomic a fost abordata la sfarsitul
secolului XIX de unul dintre cei mai importanti artisti ai
artei plastice americane, Thomas Cowperthwait Eakins.
Lucrarea Clinica doctorului Gross, pictata in 1875 se afla
in Philadelphia Museum of Art, iar Clinica doctorului
Agnew (1889), o altid lucrare semnati de artist este in
Philadelphia in custodia Universitatii din Pennsylvania.

In teatrul secolului XX, experienta teatrului
anatomic si a modelului compozitional rembrandtian
este (re)activata de regizorul polonez Tadeusz Kantor, in
cadrul seriei de happening-uri intitulate Lectia de
Anatomie Rembrandt [Lekcja anatomii wedle
Rembrandta, 1968], performate atat la Kunsthalle, in
Niiremberg (1968), 1a Foksal Gallery in Varsovia (1969),
la Dourdan, la nord de Paris (1971), cat sila Sonja Henie-
Onstad Kunstcenter din Oslo (1971).

Durata happening-ului era de aproximativ o ora si
urmarea prezentarea procesului disectiei, in decursul
caruia anatomia vesmantului era (de)construitd bucata
cu bucati, strat cu strat. Kantor, in rolul doctorului Tulp,
performa actul de disectie asupra unei persoane intinse
pe 0 masi, asa cum este redat in faimoasa picturi a lui
Rembrandt. Astfel, tabloul functiona ca referinta
culturald si estetici. In timp ce ,opera” asupra
sSubiectului”, Kantor le ofera participantilor la
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eveniment explicatii sub forma unor comentarii
(aparteurt), oprindu-se asupra catorva detalii si obiecte
gésite asupra ,subiectului”. In final, din inventarul de
obiectele gasite (nasturi, un ou, fasii de hartie, periuta de
dinti, chei etc.), Kantor (re)organizeaza structuri
compozitionale noi, numite ambalaje (ambalaz).
Acestea erau realizate din resturile textile dezasamblate,
ramase in urma procesului (de)constructiei, ce sunt apoi
lipite si fixate in cuie pe cateva panouri din lemn.

Acelagi procedeu (de)constructie-constructie 1l
intalnim 1n spectacolul Regele Lear, montat in 1980 de
regizorul american Peter Sellars (n. 1957). Seard de
seard, intr-un gest sisific, o masina marca Lincoln
Continental (castelul siu), simbol al puterii lui Lear —
imagine a destrdmarii regatului sdu —, era demontata
bucata cu bucati pani la sasiu.

5.2. STELARC: CORPUL EXTINS

Stelarc, unul dintre cei mai radicali artisti
performativi ai secolului XX, cu o evolutie de peste patru
decenii in campul experimentului artistic, surprinde
prin modalitatea controversatd a expresiei artistice
adoptatd, prin transgresarea limitelor fizice ale corpului
uman.

Stelarc a influentat radical teritoriul artelor
performative, aducdnd in prim-plan idei indriznete
despre ce (mai) inseamna sa fii uman intr-un context
marcat de o tehnologie in continud expansiune, o lume a
avatarurilor si a robotilor, anticipdnd discursul
contemporan despre post- si transumanism. Totodata,
(re)pune in discutie un subiect complex si totodata
controversat legat de limitele expresiei artistice, de
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responsabilitatea fatd de subiectul reprezentat si de
provocarile etice care insotesc experimentele artistice.

Arta sa ne obliga sa chestionam si sa (re)evaludm
continuu limitele intre natural si artificial; intre
autonom si controlat; intre limitele expresiei artistice
recunoscute si experiment; intre libertatea de expresie
fata de subiectul reprezentat si constrangerile normative
estetice; Intre responsabilitatea fata de propriul program
estetic si impactul asupra publicului.

Stelarc abordeazd corpul uman ca pe un camp
experimental, ale carui granite pot fi extinse dincolo de
limitele sale naturale. Performantele sale provocatoare
investigheaza ideea limitelor biologice ale umanului, a
identitdtii, a libertdtii si a intruziunii tehnologiei,
anticipAnd multe dintre dezbaterile actuale privind
interactiunea dintre om si tehnologie.

In viziunea lui Stelarc, corpul nu mai este un
organism static, clar definit de biologia sa, ci poate fi
reconfigurat, augmentat, adaptat, hibridizat prin
intermediul tehnologiei si al interventiilor chirurgicale.
In viziunea sa, tehnologia isi asumi un rol mai invaziv in
organism, dincolo de necesitatea medicald. Aceasta
practicd subliniaza ideea de corporalitate in era digitala,
unde limitele intre carne, masina si date devin fluide.

Lucririle sale, multigene si multiforme, socante
prin felul in care sunt expuse publicului, sunt o reflectie
profunda asupra modului in care evolutia tehnologica
influenteaza existenta umana.

Proiecte performative precum A treia Ureche
[Third Ear, 1996] sau A treia mana [Third Hand, 1979—
1998], un exoschelet mecanic, sunt manifestari ale
viziunii sale despre un viitor in care nanotehnologia va
coloniza si (re)configura radical corpul uman. Prin
sondarea, extinderea, modificarea, suspendarea si
impingerea limitelor corpului, Stelarc investigheaza
potentialititile corpului, ,un organism vulnerabil,
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extrem de fragil, friabil”. Dar tocmai aceasta fragilitate,
permeabilitate, devine subiectul experimentelor sale
artistice, in care corpul este expus unor situatii extreme,
cu intentia de a-i explora si totodatd de a-i extinde
limitele sale biologice finite.

in felul siu unic, inimitabil, Stelarc continui si
(de)construiasca si sd transcenda diverse reprezentiri
estetice ale artei. Astfel, (re)pune in discutie actul
creativ, ca proces de cunoastere, dar si rolul artistului si
pozitia sociali ,,Ca artist, ceea ce este important nu este
afirmarea si confirmarea, ci interogarea (limitelor). Sa
generezi ambivalenta si incertitudine.”

In discursul performativ al lui Stelarc, coabiteazi o
multitudine de metafore ale corpului: corpul-simbol,
corpul-actant, corpul-manifest, corpul-absent, corpul-
masind, corpul-cyborg, corpul-bionic etc.

Imaginea corpului uman fragilizat, friabil,
segmentat, dispersat domind imaginarul oniric
suprarealist, fiind asociat de Jacques Lacan viziunilor
apocaliptice din universul pictural al lui Hieronymus
Bosch.

Aici, ca intr-un gigant malaxor, pictorul amesteca
membre, fragmente anatomice, organe ale corpului
uman. La randul sdu, Artaud isi dorea sd puna ,stdpanire
pe anatomia umana si prin intermediul ei sa se vindece”,
noteazi Eslin. In viziunea artaudiani, teatrul este
singurul loc din lume [...] capabil s& influenteze direct
anatomia, iar in timpul unor episoade nevrotice,
profund senzuale [...] sa atace senzualitatea de bazi prin
acele mijloace fizice cirora ea nu le mai poate opune
rezistenti.”184

184 Artaud, Antonin, Teatrul si dublul sdu, traducere de
Voichita Sasu si Diana Tihu-Suciu, postfata si selectia textelor
de Ion Vartic, editie ingrijita de Marian Papahagi, Editura
Echinox, Cluj-Napoca, 1997, p. 34.
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Finalul secolului XX aduce un nou val in teatru,
reprezentat de dramaturgii britanici Philip Ridley si
Phyllis Nagy, Anthony Neilson, Mark Ravenhill: Sa
cumperi si sd... [Shopping and Fucking, 1996]; Cateva
polaroide explicite [Some Explicit Polaroids, 1999];
Faust e mort [Faust is Dead, 1997] sau Sarah Kane8s,
Tracy Letts, Harry Gibson, Naomi Wallace, Jez
Butterworth, Simon Block, David Eldridge, Nick Grosso,
Patrick Marber, Che Walker, Richard Zajdlic, Joe
Penhall, Judy Upton, Martin McDonagh, Rebecca
Prichard, dar si de germanii Marius von Mayenburg si
Thomas Jonigk, care au produs un adevirat cutremur in
lumea teatrald, experimentdnd forme controversate de
teatralitate, care exacerbeaza imaginea corpului disecat,
abuzat, violentat.

Creatiile lor transgreseaza limitele conventionale
ale teatrului, aducand in prim -planul discursului scenic
o lume marcatd de violentd si abuz, in care corpul
actantului devine un simbol al suferintei, fragilitatii
umane, degradarii morale, provocand un puternic
riaspuns emotional din partea publicului.

185 Sarah Kane se sinucide in anul 1999, la doar 28 de ani, la
patru ani de la prima reprezentatie a piesei Blested, de la Royal
Court Theatre, aliturdndu-se astfel, galeriei de ,sinucisi ai
societatii”, din care fac parte Michelangelo Caravaggio (1571—
1610), Vincent van Gogh (1853—-1890), Maurice Utrillo (1883—
1955), Jackson Pollock (1912-1956).
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5.3. EXPERIENTA BUTO

,Pentru mine, buto nu este o scoald, ci o
calatorie si un loc in care invit despre
invizibil. In momentul nasterii dansului,
experimentez uniunea mintii si trupului si
imi depasesc eul minuscul pentru a simti o
mare fortd, o mare iubire.”

— Natsu Nakajima

5.3.1. Intre Occident si Orient

Asa cum am vizut in capitolele anterioare, marii
reformatori ai artei teatrului din secolul XX 1i reprosau
teatrului occidental faptul ca s-a indepartat de radécinile
sale, abandonandu-si functia primara.

Supunerea excesivd fatd de canoanele estetice a
condus la eliminarea dimensiunii vii, spontane a actului
teatral, improvizatia, care a fost substituitd de timpul
repetitiei. Jacques Lecoq sustine ca uneori improvizatia
este confundati cu exprimarea libera. ,,Or, cel care se
exprimi nu se afla neapirat intr-o situatie de creatie.
Fireste, idealul ar fi ca el sa creeze si sa se exprime in
acelasi timp, acesta ar fi marele echilibru. Din pacate,
multi se exprimé, se «lasa purtati» de moment si uiti ca
nu trebuie si fie singurii care trebuie sd simta plicere:
mai e si publicul!”86

186 Jacques Lecoq, Jean-Gabriel Carasso, Jean-Claude Lallias,
Corpul poetic. O pedagogie a creatiei teatrale, traducere din
francezd de Raluca Vida, Colectia ,Prezente si Metode”,
Editura ArtSpect, Oradea, 20009, p. 23.
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Tendinta de recuperare a valorilor traditiei teatrale,
printr-o preocupare constanta de (re)activare a fondului
mitologic, ritualic, a experientei samanice, a expresiei
arhaice si a teatrului popular, depiseste granitele
spatiului cultural occidental. Aceastd directie nu este
doar apanajul creatorilor de teatru din Occident, ci se
manifestd puternic si in alte culturi, ilustrand o dorinta
comuna de a (re)veni la esentele originare ale expresiei
umane.

In teatrul Occidentului, figuri marcante precum
Antonin Artaud, Jerzy Grotowski si Eugenio Barba au
jucat un rol fundamental in investigarea universului
mitologic si in explorarea dimensiunii ritualice a actului
teatral. Creatiile lor au contribuit la (re)definirea
conventiilor scenice, exercitind o influenta profunda
asupra diverselor forme de artid si de spectacologie la
nivel global. La un nivel profund, demersul lor artistic a
urmarit articularea unei forme de expresie capabile sa
(re)activeze energiile originare, primare ale fiintei
umane.

In Teatrul si dublul sdu, Artaud propune o forma de
teatru visceral, ,care face apel la simturi, la nervi”. Un
teatru care provoca o reactie fizica, tulbura, zdruncina
constiinte, scotand la suprafatd stiri si sentimente
reprimate: frica, dorinta, suferinta etc. ,, Teatrul — spune
Artaud — este mai intai ritual si magic, legat de anumite
forte.”187

Prin (re)intoarcerea la originile sacre ale teatrului,
la formele sale ancestrale ritualice, Artaud urmarea sa
creeze o experientd unicd si totodata sa exploreze
straturile cele mai profunde ale fiintei umane. Astfel,
Artaud imagineaza o scend unde limbajul gesturilor,

187 Antonin Artaud, , Teatrul si ciuma”, in Teatrul si dublul sau,

traducere de Diana Tihu-Suciu si Voichita Sasu, editie ingrijita

de Marian Papahagi, Editura Tracus Arte, Bucuresti, p. 197.
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miscarea si intensitatea emotionald predomind in fata
cuvantului rostit.
sPentru Artaud, (re)descoperirea originilor se
confundi cu cdutarea unui punct de plecare, a unui
principiu de orientare necesar actului de creatie. Artaud
a pus in modul cel mai radical in discutie o anumita
esteticd teatrald, in numele (re)venirii la un striavechi
praxis, efectiv si eficient, al semnelor.”188
Artaud ne aminteste ca ,Teatrul este oriental”, o
perspectivd 1mpartasita de numerosi creatori si
reformatori ai teatrului, precum Appia, Craig, Artaud,
Brecht, Meyerhold, Brecht, Copeau, Grotowski, Barba,
Brook, Schechner, Mnouchkine, Zarrilli, Wilson,
Lepage, care au fost profund influentati de traditiile
culturale ale Orientului, vizut ca ,leaganul teatrului”.
,Nici scena anticd, nici teatrul popular din
vremea lui Shakespeare nu aveau nevoie de
decorul pe care aceastd lupta pentru iluzie o cere
azi [...] Acelasi lucru era valabil si in Japonia
medievald, in piesele No, cu ceremoniile lor
rafinate, in care miscarea, dialogul si cantul erau
toate rigid stilizate.”189
Ariane Mnouchkine remarca, la randul ei, influenta
semnificativa pe care traditiile teatrale orientale au
exercitat-o asupra evolutiei teoriei si practicii teatrale in
secolul XX. , Teatrul Occidentului — sustine ea — a creat
texte magnifice (Eschil, Shakespeare, Moliére), pe care
le-a transformat in spectacole. Dar teatrul oriental este
arta actorului [...] Orientul stie ce inseamna un actor.”290

188 Monique Borie, Antonin Artaud. Teatrul si intoarcerea la
origini. O abordare antropologicd, traducere de Ileana
Littera, Editura Polirom, Iasi, 2004.

189 Braun Edward, Meyerhold on Theatre, Eyre Methuen,
Londra, 1986, pp. 99—100.

190 Maria Shevtsova, Sur la Ville parjure — Un théatre qui parle
aux citoyens: entretien avec Ariane Mnouchkine, aparut in
Alternatives Théatrales, nr. 48, 1995, p.72.
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Productiile  Arianei Mnouchkine integreazi
experienta teatrului kabuki, no, bunraku, kathakali,
reflectate in modul specific de miscare a actorilor, cu
genunchii flexati si picioarele departate, dar si de
miscare a ochilor, a mainilor si a degetelor. De fapt, asa
cum preciza Copeau, ,actorul [occidental] cauti totul in
Orient. In egald misuri mitul si realitatea, interioritatea
si exterioritatea si acea faimoasa autopsie a inimii prin
intermediul corpului.”

Pentru Jerzy Grotowski, teatrul este o forma de
experienta sacri, atat pentru actor, cat si pentru public.
Esenta actului teatral nu rezida in perfectiunea formei
exterioare, in spectacolul decorurilor fastuoase, ci in
intalnirea autentica cu tine insuti si cu celélalt. Totodata,
teatrul reprezinta un act de purificare, care aminteste de
ritualurile primordiale si de practicile samanice. Asa-
numitul proiect ,Drama obiectivi” viza explorarea
modului in care dansurile, cantecele si incantatiile care
apartin diverselor ritualuri influenteazd corpul,
generand stiri de auto-constientizare. in acest context,
accentul era pus pe ,asimilarea riguroasi a unor actiuni
specifice, proprii sistemelor de reprezentare care apartin
orientului, care trebuiau insusite si executate cu maxima
precizie”, precizeazd Shomit Mitter.

La randul sau, Eugenio Barba a explorat intersectia
dintre traditiile teatrale apartinand unor culturi diferite
din Asia, Africa si America Latini, recuperand forme de
teatru popular si practici spirituale stravechi. Barba
urmarea si se (re)intoarca la mijloacele fundamentale
ale expresivitatii umane, pentru a surprinde si a intelege
esenta mecanismelor expresivititii scenice, forta
prezentei actorului, dar si intensitatea comunicérii cu
publicul. Barba a fost fascinat de modul in care formele
traditionale de teatru si dans, precum no, kyogen, odissi,
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bharatanatyam, chhou9t folosesc tehnicile corporale
(miscarea, gestul, prezenta etc.), pentru a crea un limbaj
scenic universal, care transcende barierele de
comunicare, fiind totodatd, profund ancorat in
specificitatea sa culturala.

In Orient, de exemplu, buté rezoneazi cu aceleasi
preocupari pentru (re)descoperire a gestului arhaic si a
practicilor ritualice. Aceastd convergentd dintre
Occident si Orient ilustreazia o dorintd comuna de a
(re)descoperi si (re)valoriza elementele fundamentale
ale fondului mitologic, a culturii traditionale si a
energiilor creatoare primordiale, folosind limbajul
corporal si teatral pentru a explora dimensiunile
profunde ale wumanititii. Astfel, tendinta de
(re)valorizare a traditiilor arhaice si mitologice devine
un fenomen universal, care traverseaza granitele
culturale, oferind un spatiu de intélnire a spiritualitétii
occidentale cu cea orientala.

191 Odissi reprezinta o formai clasica de arti performativa de tip
dans-drama din India, caracterizata prin integrarea coerenta a
miscérii corporale, a expresivititii [abhinaya] si a gesticii
codificate [mudra], in scopul transmiterii unor naratiuni
mitologice, mesaje spirituale sau poezii devotionale, preluate
din textele sacre ale traditiei hinduse.
Bharatanatyam, cunoscut si ca Bharatanatyam, reprezinta
unul dintre cele opt stiluri consacrate ale dansului clasic
indian. Avand origini strans legate de cultura templului din
sudul Indiei, aceastd forma performativd este fundamentata
teoretic in tratatul clasic Natya Shastra. Repertoriul sau
coregrafic se axeaza pe transpunerea unor teme religioase si
idei spirituale.
Chhou este o formid de dans traditional Indian sincretic,
originar in regiunile estice ale Indiei, care imbina traditia
artelor martiale cu folclorul si experienta performativa a
vechilor comunititi tribale din regiune. In mod traditional,
dansul Chhau este interpretat exclusiv de trupe masculine,
Chhau este prezentat cu precddere in cadrul sarbatorilor
traditionale, fiind un element central al festivalului de
primavara Chaitra Parva, care implica participarea intregii
comunitati (v. Glosar de terment).
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La finele secolului XIX, teatrul japonez a initiat, cu
o intensd preocupare pentru modernizare, un proces de
reforma orientat spre dezvoltarea unui teatru modern,
inspirat de structurile si practicile teatrului occidental.
Astfel, la inceputul secolului XX, artistii niponi au
experimentat noi formule de teatru, derivate din forma
fixd a teatrului kabuki, creand shin-kabuki. Ideile
reformatoare au condus la introducerea in spatiul nipon
a dramei, la adoptarea conventiilor de joc occidentale si
a esteticii realiste, care au dat nastere unei noi forme de
exprimare teatrald — shingekai.

Originea shingeki este legatdi de programul
reformator al diverselor companii si miscari teatrale din
1909, precum Shin-bungei Kyokai (,Noua Asociatie
Literara”), Shin-Geijutsuza (,Noua arta a teatrului”),
Jiyii Gekijo (,Teatrul Liber”). Shingeki, sau ,noua
drama”, a marcat inceputul dramei japoneze moderne.

Intr-un interviu publicat in revista The Drama
Review, dramaturgul Kawamura Takeshi descrie
shingeki ca fiind o manifestare reprezentativd a unei
Jorme de auto-aversiune caracteristicd culturii
japoneze”. El evidentiazd tendinta mimetici a acestui
curent, care in faza sa incipientd (mimetica) a condus la
adoptarea fira discerndmant a modelului occidental,
fapt care a condus la exagerari absurde (purtarea
perucilor blonde sau ridicarea artificiald a nasului de
catre actori). Cu toate acestea, shingeki a avut un impact
major asupra scenei teatrale japoneze, jucind un rol
fundamental in (re)configurarea si modernizarea
teatrului japonez. Shingeki a fost, de asemenea,
responsabil si pentru (re)aparitia femeilor pe scena,
traducerea multor piese straine in japonezd, precum
Unchiul Vania, Livada de visini de Cehov, Strigoii de
Ibsen, Iulius Caesar de Shakespeare etc., si a contribuit
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decisiv la conturarea dramei moderne vorbite in limba
japoneza.192

In incercarea permanenti de (re)formare a
teatrului, s-a trasat o noua directie esteticd in teatru,
»scoald noud”, sau shinpa'93, care a incercat sd fuzioneze
teatrul cu cinematografia.

Spre deosebire de shingeki, shinpa si shin-kabuki
nu avut niciodatd anvergura unei miscari teatrale
autentice. Incercirile de ,modernizare” a teatrului
japonez din perioada Meiji intr-o perioada in care arte
cu traditie de secole, precum no, kabuki si nthon buyo,
se aflau intr-o stare letargici. Instriinat de propria
origine si de gustul publicului larg, teatrul japonez va
explora noi structuri dramatice, modalititi de
interpretare si universuri scenice conceptuale, noi
,lumi” cunoscute sub denumirea de sekai94.

Apoi, incepand cu anii ’60, practicantii teatrului
angura (teatrul underground) s-au distantat critic de
shingeki, denuntand dependenta fati de paradigmele
culturale occidentale, dar si asocierea acestuia cu esecul
proiectului liberal postbelic, cristalizat simbolic in
contextul protestelor 1impotriva ,Tratatului de

192 Tatsumi Hijikata, ,, To Prison”, The Drama Review, vol. 44,
nr. 1 (T 165), primavara anului 2000, MIT Press, pp. 44—45
(traducerea noastra).
193 Shinpa, sau ,scoala noud”, este o forma de teatru aparuta
in Japonia la sfarsitul secolului XIX, in opozitie cu formele
traditionale de teatru japonez no, kabuki. Originile sale
dateaza de la o forma de teatru agitatoric, propagandistic,
promovat de Otojiro Kawakami si Sadanori Sudo, simpatizanti
ai miscarii liberale Jiytito. Shinpa aduce in prim-plan povesti
melodramatice despre femei vulnerabile, victime ale
prejudecatilor sociale (v. Glosar de terment).
194 Termen Intalnit in teatrul kabuki. Sekai este asociat cu tema
generala, care traseaza cadrul de baza, universul piesei. Sekai
era folosit pe scard larga in tehnica kakikae (,rescrierea”) din
kabuki (v. Glosar de terment).
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Cooperare Mutuald si Securitate” dintre Japonia si
Statele Unite.

Angura, iar mai apoi buté au contribuit la edificarea
unor forme de spectacol centrate pe corporalitate, cu
intentia de a crea o miscare artistica experimentald
autenticd, independent de programul estetic si de
canoanele occidentale. Acest demers de recuperare a
unei identitati teatrale originare s-a desfasurat insa intr-
o perioada de maximd efervescentd culturalda
manifestatd la nivel global, marcatd de afirmarea
avangardelor si de (re)configurarea geopolitica a ordinii
culturale mondiale.

Pe acest fundal, unii creatori de teatru au inceput sa
se indepirteze de programul estetic formulat de
miscarea Angura, in special la ideea statuarii unui ,,corp
japonez” reprezentativ si a afirmirii unei constiinte
nationale omogene, in favoarea unei estetici eclectice si
a unei viziuni conceptuale!9s.

O altd form3d de reactie vehementd impotriva
shingeki, precum si a noilor expresii teatrale si artistice
care marcau peisajul cultural occidentalizat al Japoniei
postbelice a fost reprezentatd de ankoku buto.

Aparutid in Japonia turbulentului si fascinantului
deceniu sase al secolului trecut, ankoku buto a criticat
pierderea esentei spiritului nipon (kokutai), a identitatii
culturale (yamato damashii), dar si a ,agresiunii
indirecte” a  democratiei  postbelice  (Sengo
minshushugi), a coruptiei din mediul universitar, a
conformismului, a consumerismului si mediocrititii in
care se compldcea societatea niponda dupa cel de-Al
Doilea Razboi Mondial.

Cuvantul ,,buto”, numele generic asociat genului, a
aparut ca ankoku buyo la inceputul anilor ’60. Ankoku
inseamna ,intuneric total”, iar buyo este un termen care

195 https://muse.jhu.edu/pub/6/article/32987.
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desemneazd dansul, fiind folosit in constructia mai
multor concepte: gendai buyo, ,dans modern” sau koten
buyo, ,dans clasic”.

Termenul buté apare in diverse expresii compuse,
precum buto-kai, care desemneazd ,dansul de bal
european”, sau shi no buto, ce se refera la ,dansul
european medieval al mortii”. Asadar, termenul buto
face trimitere, in mod traditional, la forme de dans de
origine occidentala.

In a doua jumitate a anilor ’60, ankoku buyo a
cunoscut un accelerat proces de (re)formare si totodata
de consolidare, conturandu-se treptat sub denumirea de
ankoku buto.

Hijikata, figura centrald in dansul si teatrul nipon al
secolului XX, despre care dansatoarea Natsu Nakajima
sustinea ci a fost ,un geniu coregraf, regizor, strateg,
ganditor si un fel de saman96, a dezvoltat stilul de
interpretare cunoscut sub numele de buto.

,Hijikata era ca Picasso. In fiecare sezon, isi
schimba stilul de lucru, ca un cameleon. Aceasta explicd
partial de ce discipolii sdi au dezvoltat stiluri de lucru
atat de diferite”, remarca Nakajima. Parisind, la varsta
de 23 de ani, regiunea natald, Tohoku, Hijikata a
experimentat un mare soc cand a ajuns in Tokyoul
modern. La finele anilor ’50, timp de un deceniu, a avut
o serie de colaborari cu arhitecti, fotografi197, regizori,
artisti vizuali si performativi, experienta care a condus
la cristalizarea metodei buto. Noua metodd de dans

196 Natsu Nakajima, in prelegerea ,Anouku Butoh”, sustinuta
la conferinta ,,Spiritualitatea feminina in teatru, opera si dans”,
la Universitatea Fu Jen, Taipei, in octombrie 1997, p. 1,
https://uwaterloo.ca/theatre-production-
archive/sites/default/files/uploads/documents/nakajima_ -
_feminine_spirituality_in_theatre_opera_and_dance.pdf.
197 Dintre fotografi, 1i amintim pe Daido Moriyama, Masahisa
Fukase si Shomei Tomatsu.
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propune structuri coregrafice aflate la intersectia dintre
artele performative si alte forme de arta.

In formele traditionale japoneze de spectacol né si
kabuki nu a exista nicio separare intre teatru si dans. Ele
sunt reprezentate si receptate ca forme de ,teatru total
[...], desiin Japonia, buto este clasificat drept dans, cred
cd Hijikata 1-a conceput ca pe un «teatru total»”198,
remarca Natsu Nakajima. Hijikata a creat termenul
ankoku buto pentru a desemna un dans cosmologic care
s-a indepartat complet de dansurile existente si a
explorat cea mai intunecata latura a naturii umane. Mai
apoi, termenul ankoku a fost eliminat din ankoku buto,
iar termenul buto a fost asociat miscarii. ,,Oricum ai
putea numi asta, intuneric, spiritualitate sau chiar ceva
fara forma, ceva ce nu poate fi exprimat in cuvinte, sau
pur si simplu, inconstient, inexplicabil, cei distrusi si
disparuti... de fapt vorbim despre ceva ce nu se vede.
Ceva pe care Hijikata l-a numit ankoku.”

Ankoku buto releva tensiunea dintre sinele autentic
si presiunile exercitate de asteptirile societitii. in dansul
buto, corpul dansatorului devine un camp de
confruntare intre dorintele inconstiente, instinctele
primare si constrangerile sociale. Intensitatea acestui
conflict este transpusi scenic prin misciri distorsionate
si expresii corporale tensionate, care reflectd tumultul
interior. Miscarile spasmodice ale trupurilor, gesturile
necontrolate indicd existenta unui dezechilibru,
sugerand o luptd interioara intensd, aproape viscerala.
Intregul discurs nonverbal, intretinut de o corporalitate
exageratd, amplificd tensiunea scenicd si contribuie la

198 Natsu Nakajima, in prelegerea ,Anouku Butoh”, sustinuta

la conferinta ,,Spiritualitatea feminina in teatru, opera si dans”,

la Universitatea Fu Jen, Taipei, in octombrie 1997, p. 3,

https://uwaterloo.ca/theatre-production-

archive/sites/default/files/uploads/documents/nakajima_ -

_feminine_spirituality_in_theatre_opera_and_dance.pdf.
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conturarea unei atmosfere dense, marcate de un
dramatism feroce.

Primele spectacole de buto, denumite adesea dance
experience datoritd caracterului visceral, au avut un
impact puternic, creind controverse. Experimental,
total diferit fata de formele traditionale de dans japonez
sau occidental, buto a devenit cunoscut ca ankoku buto
— ,dansul intunericului”.

Buto imbind elemente de teatru (masti grotesti,
scenografii suprarealiste) si tehnici corporale, coregrafii
avangardiste, diametral opuse fatd de modelele
canonice, specifice dansului traditional nipon, sau fata
de formulele comune spatiului european.

Buto integreaza in mod organic elemente teatrale si
dans, dar intr-o manierda care nu respecta structurile
conventionale. Aceastd relatie simbiotica oferd o
dimensiune unica, in care corpul uman devine un
instrument pentru exprimarea emotiilor si a temelor
fundamentale ale existentei. Buto este, in aceptiunea lui
Hijikata, ,tehnica de a capta lucruri tenebroase,
obscure”.

Pentru a dansa buto, trebuie sa intelegi mecanismul
intern care guverneaza materia si energia. Acesta
presupune intelegerea in profunzime a universul uman,
modelat de stari psihologice, emotionale, pulsiuni
fiziologice, astfel incat acestea si poata fi transpuse
ulterior, in ,partituri” coregrafice, prin buto.

Kinjiki, prima reprezentatie buto, avea la baza
romanul autobiografic Culorile interzise [Kinjiki, 1958]
al scriitorului Yukio Mishima. Pus in scena in 1959,
Kinjiki a provocat reactii viscerale de respingere din
partea publicului, atdt din cauza violentei expresiei
coregrafice si a stilului excesiv, cat si din cauza
continutului tematic abordat. Hijikata a folosit miscari
corporale provocatoare pentru a sonda teme si zone
tabu, dar si aspecte tenebroase ale psihicului uman
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(anxietati, impulsuri refulate, dorinte nemarturisite si
suferinte reprimate).

Despre buto, Bonnie Sue Stein scria in studiul Buto:
Acum doudazeci de ani eram smintiti, murdari si nebuni
[Buto: Twenty Years Ago we Were Crazy, Dirty and
Mad, 1986] cid reprezinta o formd de spectacol
~provocator, agitator, fizic, erotic, grotesc, violent,
nihilist, misterios si cathartic”.

Descrisd drept ,«avangardd murdard», practica
buto exploateazd materiale dezgropate si scoase la
lumina [...] percepute ca abjecte si condamnabile:
detritusul anatomic si maladivul, transsexualitatea si
imageria homosexualititii masculine”99.

5.3.2. Corpul care devine

Hijikata a folosit corpul performerului ca pe o
materie maleabild pentru a aborda teme precum
moartea, sexualitatea, violenta si alienarea intr-un mod
foarte personal si visceral. Gestul sidu controversat a fost
perceput ca un afront adus sensibilititilor traditionale
nipone. Prin incilcarea normelor estetice si morale ale
dansului si teatrului traditional, Hijikata a revolutionat
scena artistica japoneza.

Kinjiki a marcat nasterea unei noi forme de art3, iar
mai apoi, a unui fenomen — buto. Astfel, buto devine
sinonim cu experimentul si explorarea corporalitatii, cu
exacerbarea grotescului si cultivarea tabuului intr-o
maniera radicald, dar totusi profunda.

La un an dupa Kinjiki, Hijikata a creat Devine
[Diviinu sho, 1960], un solo gandit pentru dansatoarea

199 Stephen Barber, Hijikata: Revolt of the Body, Solar Books,
Washington, D.C., 2010, p. 54 (traducerea noastra).
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Ohno Kazuo, o altd fondatoare a dansului buto, partitura
coregrafica avea la baza Canturile lui Maldoror de
Lautréamont, cu a cirui ,poetici a cruzimii” si estetica a
urdtului rezona. Numit de André Breton ,profetul
suprarealistilor”2c0, iar de André Gide ,,paznicul portilor
literaturii de maine” — Lautréamont face parte din
categoria poetes maudits.

Recunoscut pentru creatiile sale care anticipau
suprarealismul si pentru tonul sumbru, grotesc,
Lautréamont exploreazd teme precum suferinta,
dualitatea si lupta impotriva normelor sociale. ,Sunt unii
care scriu spre a capta aplauzele oamenilor, cu ajutorul
a nobile insusiri ale inimii pe care inchipuirea le
niscoceste sau pe care ei pot si le aiba... Eu mi slujesc
de geniul meu spre a zugriavi desfatarea cruzimii!
Desfitari nu trecitoare, preficute, ci care au inceput cu
omul si vor sfarsi cu el. Oare geniul nu se poate uni cu
cruzimea in hotérarile tainice ale Proniei? Sau, pentru ca
esti crud, nu poti avea, oare, geniu? Se va vedea dovada
in cuvintele mele; nu tine decat de voi sa ma ascultati,
daca vi invoiti”, afirma Lautréamont.

Despre dansatorul buto, artistul performativ
Michael Sakamoto spune ca ,este propriul sdu semn.

200 Seriitorul francez Philippe Soupault a descoperit un
exemplar din Cénturile lui Maldoror intr-o librérie pariziana.
in 1924, odati cu aparitia primei editii a Manifestului
suprarealismului, André Breton mentiona: ,,Cu Canturile lui
Maldoror s-a nascut suprarealismul. Exemplele mai vechi pot
fi urmaérite doar pana in vremea profetilor si a oracolelor.” (v.
Manifestul suprarealismulut) Alaturi de Charles Baudelaire si
Arthur Rimbaud, Lautréamont fost recunoscut ca un precursor
direct al suprarealismului. Canturile lui Maldoror a inspirat
multi artisti ai avangardei: pe Louis Aragon, André Breton,
Philippe Soupault, Man Ray, Salvador Dali, René Magritte,
Max Ernst, Victor Brauner, Joan Mir6, Yves Tanguy, Amedeo
Modigliani, Wolfgang Paalen, Roberto Matta s.a. In 1940,
Breton l-a introdus in selectia celor 50 de autori care apar in
Antologia umorului negru.
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Corpul lui plin de contorsioniri, deformari si
perversiune construieste o sintaxd a unei «corporeal
personae» in loc si timp. Chipul lui e impregnat de
zambete, incruntiri, chicoteli, strambaturi, ranjete,
lacrimi si rugdciuni. Stie cd publicul priveste”2o1.
»,Nu existd altd sursd de frumusete decat rana,
singulara, diferita pentru fiecare, ascunsa sau
vizibila, pe care fiecare om o pastreaza in sine si
unde se retrage cand vrea si pardseascd lumea
pentru o singuritate temporard mai profunda.
[...] Jean Genet vedea 1n arta lui Giacometti
intentia descoperirii acestei rdni secrete a
fiecdrei fiinte si chiar a tuturor lucrurilor, astfel
incat sa le lumineze.”202

Hijikata se ferea sa foloseasca cuvantul
sspiritualitate”, preferand in schimb si isi construiasca
coregrafic buto in jurul conceptului yami [,intuneric”,
oumbra”]. i plicea si foloseascd cuvantul yami
(,Intuneric umbri”), deoarece evocd o stare marcati de
contradictii si irationalitate, apropiatd de ,Haosul
inceputului etern”203,

Privita din punct de vedere al dualismul occidental,
spiritualitatea apare a fi superioara materialului,
trupului. Ankoku buto este profund influentat de
filosofia rasariteand a unitatii corp-minte, corp-inima.

201 Michael Sakamoto, ,Empire of Prisons: Reading Roland
Barthes and Hijikata Tatsumi in the animus of laughter”, in
Liminalities: A Journal of Performance Studies, vol. 16, nr. 4,
2020, p. 23.
202 Jean Genet, Charlotte Mandell, Fragments of the Artwork,
Stanford University Press, Stanford, 2003.
203 Natsu Nakajima, in prelegerea ,Anouku Butoh”, sustinuta
la conferinta ,,Spiritualitatea feminina in teatru, opera si dans”,
la Universitatea Fu Jen, Taipei, in octombrie 1997, p. 3,
https://uwaterloo.ca/theatre-production-
archive/sites/default/files/uploads/documents/nakajima_ -
_feminine_spirituality_in_theatre_opera_and_dance.pdf.
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»Detinem credinta asupra intregului corp si viziunea
asupra ,corpului ca scend a unei vieti pline.”204 Aceasti
abordare holistica st la baza expresiei din butd, unde
dansatorii nu doar isi misca trupurile, ci 1si exprima
trairile, conectandu-se cu straturile profunde ale fiintei
lor, transformand miscarile in imagini ale emotiilor
ascunse. Corpul devine un mediu prin care mintea si
emotiile sunt exteriorizate. ,,in corpul nostru existi ceva
care uneori riticeste, alteori iese la suprafata”, spunea
Hijikata. El propune si conceptul ma, inteles ca ,spatiul
dintre”, care permite transformarea alchimici a
imaginilor, stirilor, experientelor si sinelui, in buto.
Trecand prin ma, dansatorii buto (buto-ka) trezesc stari
autoreflexive, atat in ei insisi, cit si in constiinta
publicului. Ma nu este doar un concept perceptiv si
spatial, ci si o stare de spirit situata ,,pe prag”.

In eseul Material Interior/Material [Naka no
sozai/Sozai, 1952], Hijikata isi descrie parcursul siu ca
artist, marcat de experienta cu baletul clasic, dansul
flamenco205 si dansul expresionist german (Neue
Tanz)>c6, dar si de interactiunile cu grupul
avangardistilor. Acestea au condus la descoperirea
conceptului de ,,material” care i-a modelat conceptia si
practica de dans, transformaté in metoda buto.

Influentat de scrierile lui Jean Genet, Antonin
Artaud si  Georges Bataille, Arthur Rimbaud,

204 Natsu Nakajima, in prelegerea ,,Anouku Butoh”, sustinuta
la conferinta ,,Spiritualitatea feminina in teatru, opera si dans”,
la Universitatea Fu Jen, Taipei, in octombrie 1997, p. 4.
205 {n 1977, a avut loc premiera spectacolului Ra Aruhenchina-
sho, regizat de Hijikata si dedicat celebrei dansatoare spaniole
Antonia Mercé (cunoscuta sub numele de ,La Argentina”, pe
care o vazuse cantand in 1926).
206 Hijikata a studiat dansul modern german (Neue Tanz,
cunoscut in Japonia ca ,dansul otravd”) cu Masumura
Katsuko, Ando Mitsuko, discipolii lui Eguchi, iar Kazuo Ohno
a studiat stilurile expresioniste cu Eguchi si cu Ishii Baku.
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Lautréamont si de miscarea suprarealista, Hijikata a
inceput sd-si dezvolte in anii ‘60 propriul stil de dans,
bazat pe miscari stilizate care traduc in gest experienta
sa din copilarie, traita in provincia Tohoku din nordul
Japoniei.

Experienta razboiului l-a afectat profund pe tanarul
Hijikata si totodatd a influentat generatii intregi de
artisti si scriitori japonezi. Creatiile lor reflecta anxietati
existentiale si complexitatea suferintei umane. In
programul primului sdu recital, Tatsumi dance
Experience no kai, din iulie 1960, ne dezviluie detalii
despre modul sdu de viati si filosofia care 1l ghida in acea
perioada.

Un alt exemplu al colaboririi a fost dat de
exceptionala afinitate cu fotograful japonez Eikoh Hosoe
la realizarea albumului fotografic Kamaitachi (1969).
Cartea ilustreaza o serie de calatorii realizate de cei doi
in nordul Japoniei, intr-un sat de fermieri, pentru a pune
in scend cateva spectacolele de dans improvizate
realizate in cooperare cu sitenii si inspirate de
kamaitachi, demon mitologic care bantuie campurile si
raneste fermierii cu secera.

Lumea paradoxald, violentd, dar sincera si demni a
controversatului scriitor francez Jean Genet a acaparat
atentia si imaginatia lui Hijikata. Rebel si anarhist in cel
mai inalt grad, Genet a respins aproape toate formele de
angajare politicd, de ordine si disciplina sociald. ,Am
repudiat in mod categoric o lume care mé repudiase”,
afirma Genet. Cu toate acestea, Genet este unul dintre
putinii scriitori francezi care si-au vizut opera publicata
inci din timpul vietii.

Asemenea lui Genet, Hijikata a incercat sa-i aduca
in prim-plan pe cei aflati la marginea societatii. Acest
spirit pe care 1-a adoptat de la Genet se transfera politic
in al sau buto. Inspirat de experienta violentd a
romancierului francez Jean Genet, Hijikata a scris To
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Prison. ,Pentru o societate orientatd spre productie,
folosirea fara scop a corpului, pe care eu o numesc dans,
este un dugsman mortal care trebuie si fie tabu.”

Hijikata sustinea ci dansul sdu impartaseste o
radacind comuni cu criminalitatea, homosexualitatea
masculind, festivalurile si ritualurile, deoarece
reprezintd ,un comportament care isi afiseazd in mod
deschis lipsa de scop intr-o societate dominata de logica
productivitatii.”

5.3.3. Estetica corpului buto

Corpul alb, pilonul vizual central al dansului buto,
dezvoltat in cea de-a doua jumatate a secolului trecut,
face trimitere la puritatea creatiei primordiale; ,fiecare
om este alb pur la nastere”, remarca Kazuo Ohno.
Dansatorul (buto-ka) Koichi Tamano, discipolul lui
Hijikata Tatsumi, spune: ,Vopseaua alba este un costum
care nu costa bani.” ,Machiajul lui alb buto ii alunecé de
pe piele, crusta unei rani in proces de vindecare.”

Ani la rand, Hijikata a compilat imagini si fotografii
cu corpuri cu diformititi in albume adnotate, studiind
misedri sau posturi ciudate. L-au interesat in mod
deosebit corpurile marcate de poliomielita sau de
hibakusha2°7 ale victimelor razboiului din 1945, mutilate
prin iradiere sau arse in timpul bombardamentelor
atomice de la Hiroshima si Nagasaki.

Hibakusha si descendentii lor continuid sa fie
stigmatizati de societate. Victime ale discriminérii si ale

207 Termenul japonez hibakusha [hi, ,afectat”, baku, ,bomba”,
sha, ,persoana”] se traduce prin sintagma ,persoana afectata
de o bomb3a” sau ,persoana afectatd de expunerea la radiatii”.
in sens larg, cuvantul i desemneazi pe cei afectati de
bombardamentele atomice de la Hiroshima si Nagasaki din
1945.

188



ignorantei societatii — care refuza si faca fatd acestor
srelicve” ce le amintesc de un trecut mult prea dureros si
rusinos —, hibakusha au perspective limitate a se integra
in societate si de a-si intemeia o familie. In Hibakusha:
Supravietuitorii de la Hiroshima and Nagasaki
[Hibakusha: Survivors of Hiroshima and Nagasaki,
1986], Gaynor Sekimori consemneazi experientele a
douazeci si cinci dintre cei peste o sutd de mii de
hibakusha, supravietuitori ai bombei atomice: ,,Cat timp
trdim, trebuie sid purtdm crucea de a fi victime ale
bombei atomice. Mergem pe o cale de spini atat fizic, cat
si psihic. M rog pentru sufletele sutelor de mii care au
murit in bombardamentul josnic.”208 In acest context,
un detaliu esential merita subliniat: inainte ca pasta alba
folosita de Hijikata sd devina un element recognoscibil
in spectacolele de buto din intreaga lume, aceasta nu
avea un rol pur decorativ, ci era aplicati cu intentia de a
provoca, odatd uscatd, un disconfort fizic
suplimentar209,

Despre victimele genocidului si ale exilului amintea
si Ariane Mnouchkine in spectacolul Et soudain, des
nuits d’eveil, din 1997. Ea precizeaza: ,,Cand vorbim
despre aceste culturi care dispar, de la Tibet la
Cambodgia, vorbim despre bucati din noi care dispar.
Singura mea comoard este lumea. Nu sunt nici
interesata, nici altruistd dacd 1mi doresc sd o avem cat
mai putin devastata posibil.”

Discipolii lui Hijikata sunt invédtati detaliile
transformarii printr-un antrenament intens. Kamakura
Nanako descrie un exercitiu predat de discipolul sau,

208 Gaynor Sekimori, Hibakusha: Survivors of Hiroshima and
Nagasaki, Introducerea Naomi Shohno, postfatd de George
Marshall, Editura Kosei Publishing Company, Tokyo, 1986, p.
167 (traducerea noastra).
209https://imagessecondes.fr/index.php/2018/06/27/hijikata
-ishii/.
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Ashikawa Yoko. Exercitiul, numit mushikui, le cere
elevilor sa-si imagineze insecte tarandu-li-se pe piele. Pe
misura ce exercitiul se dezvoltd, numirul de insecte
creste treptat, iar performerii isi dezvolta abilitatea de a
identifica fiecare ,prezenti” striini pe corpul lor. In cele
din urma, corpul este invadat de insecte si consumat din
interior pand cadnd devine o carcasid. Exercitiul
contribuie la extinderea capacitatii performerului de a-
si controla corpul, atat fizic, cat si psihologic.

Barthes semnaleazd aceasta diferentd fundamentali
dintre actorul occidental si actorul oriental. Corpul
actorului occidental, se vrea, potrivit lui Barthes, ,a fi de
esenti fiziologica si nu plastica: e o colectie de organe, o
musculaturd de pasiuni, in care fiecare resort (voce,
figura, gesturi) este supus unui fel de exercitiu
gimnastic; dar printr-o rasturnare tipic burghezi, desi
corpul actorului e construit dupa o clasificare a esentelor
pasionale, el oferd fiziologiei alibiul unei unititi
organice, aceea a «vietii»: actorul este aici marioneta, in
ciuda coerentei jocului sdu, al carui model nu este
tandretea, ci doar «adeviarul» visceral.”21

In Hijikata Tatsumi: The Words of But6, Kurihara
Nanako remarca faptul ca ,performerii buto se pot
transforma in orice, de la un covor umed la un cer si pot
chiar intruchipa universul, teoretic vorbind”2u. In
Dancing into Darkness: Buto, Zen, and Japan si
Dancing Identity: Metaphysics in Motion, dansatoarea
Sondra Horton Fraleigh, practicanta a buto, il descrie ca
fiind o artd a descompunerii si a anularii de sine, dar care

210 Roland Barthes, Imperiul Semnelor, traducere de Alex.
Cistelecan, Colectia ,Biblioteca deschisd”, Editura Cartier,
Bucuresti, 2007, p. 62.
211 Kurihara Nanako, ,,Hijikata Tatsumi: The Words of Butoh”,
in TDR: The Drama Review, vol. 44, nr. 1, 2000, The MIT
Press, p. 16, http://www.jstor.org/stable/1146810.
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nu conduce la distrugere, ci la transformare. Scopul este
acela de a anula corpul fizic si, ulterior, de a-1 abstractiza.

In analiza sa despre buté din New York Times, Anna
Kisselgoff, subliniaza aspectele profund tulburatoare si
provocatoare ale acestei forme de dans avangardist, care
include adesea imagini violente, infatiseaza durerea si
suferinta. Astfel, ,fiecare grup foloseste imagini care
sunt adesea violente, deoarece includ durere si suferinta
si fac trimitere la un teatru al revoltei”22 gi, desigur, la
Artaud. Aceastd trasdturd esentiald evidentiaza
dimensiunea purificatoare a dansului buto, perceput ca
o forma artisticd cathartica si inteles ca o reactie de
raspuns la traume colective si individuale, precum si la
clivaje sociale, politice si culturale ale Japoniei.

De altfel, criticii europeni au asociat esteticile
teatrale violente si simbolistica dansului buto ca
rezultante directe ale traumelor istorice ale umanitatii,
amintind de natiuni precum Germania si Japonia, care
au traversat momente-limitda, care le-au (re)modelat
sensibilitatea si constiinta nationala.

Artistii genereaza forme expresive care raspund
nevoii de a face fatd unui prezent traumatizant si dorinta
de revolta impotriva trecutului dureros. Asa cum am
vazut, in cazul spatiului nipon, experienta devastatoare
de la Hiroshima si Nagasaki a avut un impact psihologic
profund asupra societitii, contribuind la un sentiment
de criza existentiald, reflectatd in dansul buto. Aceasta
crizd se manifestd prin proliferarea excesului, atat
corporal, cat si verbal. Toate coregrafiile si
performance-urile sale sunt intemeiate pe o forma
extrema de expresie, menitd si transgreseze limitele

212 Anne Kisselgoff, Review Dance; A Speeded-up Butoh,
Without the Gloom, New York Times, 24 oct. 1992,
disponibil:https://www.nytimes.com/1992/10/24/arts/revie
w-dance-a-speeded-up-butoh-without-the-gloom.html
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corpului si pe cele ale conventiilor culturale traditionale,
refuzand sa urmeze canoanele estetice clasice.

In buto, formele de expresie artistici fac apel la
sinstrumentarul” esteticii uratului, dar si la imaginarul
ukiyo-e, manga sau al universului burlesc. Expresiile
exagerate, corpurile contorsionate, vulnerabile, supuse
suferintei, vopseaua albd, manjita pe fati si trup, creeaza
o atmosferi grotesca, intens perturbatoare.

Intr-un univers calcinat, suferinta nu este ascunsi
sau sublimati, ci este voit amplificatid. Corpul devine
mediul prin care tensiunile psihologice si emotionale
sunt expuse in mod manifest, brutal de frust.

Acest tip de exprimare este frecvent legat de o
situatie de crizd, o stare de alertd sau de un conflict
interior, in care individul incearca si elibereze sau si
dezviluie emotiile reprimate.

Degradarea corporala simbolizeaza eroziunea
interioard. Denudat de straturile sale exterioare si de
identitatea construita, individul este in pericol sa piarda
contactul cu propria umanitate. Corpul sau devine panza
pe care sunt expuse suferintele interioare.

In gravurile ukiyo-e, infitisdrile grotesti ale
demonilor (Oni), ale spiritelor malefice (Yuret si Onry)
sau ale creaturilor supranaturale (Yokai)213 -care
populeaza din universul mitologic si folclorul nipon se
inscriu in estetica uratului. Aici uratul capiti o
semnificatie ~ spirituald,  simbolizdnd  aspectele
tenebroase ale existentei, pulsuri indbusite, care se cer
confruntate, distilate pentru a atinge purificarea.

213 Yurei si Onry sunt spiritele celor care au murit in mod

violent, mécinate de resentimente, si care nu si-au gasit

linistea. Motiv pentru care sunt asociate cu teroarea,

frimantarea psihologici si anxietatea. In traditia japonezi,

aceste spirite sunt infitisate imbracate in vesminte albe

(culoarea funest la niponi), cu fata alba, cu par lung si negru.
192



Spre deosebire de cultura occidentals, unde uratul
sau diformul sunt asociate raului, in cultura orientului,
uratul este o ilustrare a naturii duale a lumii si, implicit,
a complexitatii existentei. Prezenta acestor fiinte este
necesara prin echilibrul pe care il creeaza intre: bine si
rau, frumos si urat, echilibru si exces, dorinte si realitate,
ratiune si emotie, ordine si haos.

Prin estetica sa, a uratului, buto devine un vehicul
prin care aceasta tensiune este exploratd, externalizata si
exorcizatd (in sensul dat de catharsis). Astfel, buto este
un mijloc prin care artistii au explorat coliziunea dintre
traditie si modernitate, dintre suferinta si catharsis.

In mod similar, in arta contemporan, suferinta este
prezentata ca o forma de catharsis, un parcurs necesar
prin care artistul si publicul se confrunta cu propria
fragilitate emotionald si vulnerabilitate. Suferinta
(individuala sau colectivd) devine un catalizator al
expresiei artistice. Conflictul interior este sondat in
profunzime, adesea fird a cduta o rezolvare, ci mai
degraba o forma de cunoastere si autocunoastere.

In performance, prin explorarea fricii, a traumei, a
aliendrii, a angoasei, arta contemporana creeaza spatii
de reflectie, in care publicul sa poatd sa resimti si sa
asimileze experienta emotionali prezentati. In acest fel,
actul artistic se transforma intr-un proces de purificare
colectiva, starnind reactii viscerale ce deschid calea catre
o introspectie profundi asupra conditiei umane.

Arta  contemporand transformad experiente
personale de suferintd intr-un limbaj universal.
Suferinta nu rdmane un simplu gest formal, inrdmat si
expus adeseori cu emfaza, ci si un act de comunicare
profunda, prin care artistul (re)configureaza trasee,
(re)creeaza punti intre sine si ceilalti, intre trauma
individuala si memoria colectivd. Astfel, suferinta nu
mai este tratatd ca un simplu subiect de reprezentare, ci
devine un proces de confruntare si de eliberare, un liant
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intre indivizi si colectivitati, intre experienta personala
si memoria afectiva a comunitatii.

In secolul XX, traditia esteticii uratului a fost
exploratd in manga si anime prin reprezentiri grotesti
ale corpurilor, scenarii suprarealiste si teme existentiale,
care evocd anxietatile societatii contemporane nipone,
dar nu numai. Teme majore, ca alienarea, mono no
aware24, degradarea fizica si morald, precum si frica, se
regésesc in arta si cultura japoneza, reflectate in diverse
forme de expresie, subliniind magnitudinea conflictului
interior, dar si dualitatea naturii umane. Toate acestea
adaugd o dimensiune dramatici si intensitate
reprezentérilor artistice.

Artisti contemporani, precum Orlan, Patricia
Piccini, Diane Arbus, fratii Chapman, Tony Oursler,
transgreseazd  conventiile culturale si estetice,
experimenteazd noi mijloace artistice, impingand
limitele reprezentirii si receptarii, prin cultivarea
grotescului, a violentei expresiei, ,normalizarea”
diformului si tabuului, oferind o privire frustd asupra
vietii, a carei frontalitate deranjeazi, destabilizeazd sau
incita.

In buto, corpul este un spatiu de expunere a
adevarurilor brute, dar si de confruntare a suferintei.

214 In cultura niponi, expresia mono no aware — tradusi ca
wempatie fatd de lucruri” — desemneaza un concept estetic si
spiritual cu referire la impermanenta si la sentimentul de
congtientizare a fragilitatii lucrurilor si a vietii, Insotita de o
stare accentuatd de melancolie. Teoretizat de Motoori
Norinaga in secolul XVIII, mono no aware aduce in prim-plan
frumusetea si delicatetea momentelor simple, aparent lipsite
de importanta. Individul este sfasiat de stari mistuitoare, prins
intre luciditatea congtientizarii trecerii inexorabile a timpului
si dorinta profundi de a prelungi fiecare clipa. In literaturi,
acest conflict interior este adesea ilustrat prin personaje care
se luptd cu destinul sau sunt infrante de incapacitatea de a-si
exprima dorintele si pulsiunile intime.
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Fiecare performance buto oferd o experienta unica, atat
pentru performer, cat si pentru privitor.

Puternic ancorata in experientele individuale si
colective legate de razboi, moarte si suferinta, buto este
depozitar al memoriei si traumei. Prin contestarea
canoanelor estetice si a conventiilor de reprezentare,
corpul devine un instrument privilegiat de explorare si
transgresare a limitelor, dar si un vector de articulare a
celor mai profunde dimensiuni ale fiintei: suferinta,
renasterea, fragilitatea si forta interioara.

Corpul gol al dansatorului buté este un simbol al
libertitii; ,foaia alba” care trimite la experienta prima a
fiintei umane, la o existentd pura, ,dezbricatid” de
mistile sociale, eliberatd de presiunea constrangerilor.

Performerii apareau adeseori goi, cu corpul grimat
si capetele rase. ,In viata noastri de zi cu zi, suntem
individualitati, avem personalitate, dar ca Sankai Juku,
ne birbierim capul si ne vopsim in alb. Intr-un fel,
inseamnid si ne indepirtam de obisnuit”25, afirma
Amagatsu Ushio, co-fondatorul trupei de teatru buto,
Sankai Juku.

Hijikata a folosit adesea gofun, o vopsea alba
traditionald japoneza pe baza de pudra de scoici, pentru
a acoperi corpul dansatorilor buto. Gofun crea o
conexiune vizuala cu statuile vechi din traditia artei
japoneze hinamatsuri si papusile de lemn din perioada
Meiji, Kimekomi, Gosho, Bunraku.

In primii ani de activitate, in lipsa resurselor
financiare, Hijikata a experimentat si alte materiale,
cum ar fi tencuiala alba sau alte prafuri alternative, si a
observat cum acele materiale se crapau si treptat se

215 Lim Tinig, ,,Ushio Amagatsu, the butoh visionary Dance as
a universal «dialogue with gravity»”, 13 noiembrie 2017,
disponibil la:
https://www.esplanade.com/offstage/arts/ushio-amagatsu-
the-butoh-visionary.
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desprindeau pe piele sub caldura corpului vlaguit de
efort. Tremolul corpului sdau, acoperit cu tencuiala sau
gofun, devenea un instrument involuntar, dar profund
expresiv in structura coregrafica a miscarii. Acest tremur
evidentia atat fragilitatea trupului, cat si ,spasmul”
launtric, adaugand o noua profunzime expresiei artistice
din buto. Hijikata a exploatat aceasta fragilitate a
materialului pentru a evoca idei de dezintegrare,
transformare si precaritate a existentei. Imaginea
corpului imbrécat in alb, tremurand si miscandu-se lent,
evoca zbaterea intre viatad si moarte. Corpul acoperit de
gofun21% scorojit, pare calcinat de suferintd, evoca
fragilitatea, transgresarea, metamorfoza, purificarea.
,imi amintesc corpul lui Hijikata — un corp nordic,
pielea foarte alba, parul, iesind in evidentd, foarte
negru”, nota Donald Richie in Despre Tatsumi Hijikata.
»~Albul chipului parea sa aiba functia nu de a denatura
carnatia, sau de a o caricaturiza (asa cum e cazul
clovnilor nostri, la care fiina si ghipsul nu sunt decat o
incitare la vopsirea in culori tipdtoare a fetei), ci doar de
a sterge urma anterioara a liniilor, de a aduce figura la

216 Gofun, pigmentul cunoscut initial drept albul de plumb a
fost adus in Japonia din China. Se crede ca pigmentul alb facut
din cochilia (lat. Ostrea denselamellosa) a devenit cunoscut
sub numele de gofun (##3) in secolul XII, sfarsitul perioadei
Heian. Scoicile sunt uscate timp de 10 ani printr-un proces
natural care descompune substantele organice continute, ceea
ce le face casante si usor de prelucrat. Pigmentul alb rezultat
din pisarea cochiliilor este rezistent la descuamare si suficient
de moale pentru a fi aplicat cu usurinta cu o pensuld alba.
Gofun a fost folosit in pictura si litografiile ukiyo-e si pentru a
sublinia albul fetelor, imitdnd astfel, pudra albd laptoasi
oshirot, folositd de actorii kabuki, de getko si maiko pentru a-
si acoperi chipul. Artistii olandezi ai secolului XVII preferau
albul de plumb, pe care il amestecau cu ulei de in, atrasi fiind
de textura onctuoasd, pastoasa si de puterea mare de acoperire.
Astizi, gofun continui si fie folosit ca pigment in arta si in
mestesugurile traditionale nipone.
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intinderea vida a unei stofe mate pe care nicio substanta
naturala (fiina, pasta, ghips sau matase) nu o animé in
niciun fel, metaforic, cu o dulceata sau cu un reflex.”217

Corpul buto evoca fragilitatea siluetelor realizate de
sculptorul american George Segal. Create din ghips,
figurile lui Segal par suspendate in timp si spatiu —
imobile, lipsite de viata, dar purtdnd in continuare o
subtila vibratie a umanului. Segal abordeazd adesea
teme precum alienarea, fragilitatea conditiei umane si
efemeritatea existentei.

Cunoscut pentru sculpturile sale monocrome, de un
alb spectral, realizate din ipsos, George Segal creeaza
ansambluri sculpturale ce (re)constituie fragmente din
viata cotidiand a oamenilor obisnuiti, surprinzandu-i in
ipostaze banale, dar si scene inspirate din universul
cinematografic. Personajele din lucririle sale par situate
intr-un spatiu de tranzitie, la granita dintre prezenta si
absentd, dintre viatd si moarte, accentuand sentimentul
de izolare profunda.

Incapabile sd evadeze, figurile lui Segal par ,captive
in inutil”, prabusite in propria fiintd, paralizate de o
povara emotionald sau sociala, mult prea mare pentru
fragilitatea fiintei lor.

Dansatorii buto, prin miscarile lor lente si
tensionate, exploreaza teme similare de dezintegrare, de
desprindere de realitatea concreta.

5.3.4. Consolidarea sistemului buto

Chiar daca Tatsumi Hijikata si-a dorit sa dezvolte o
arta de sine statatoare, radical separatd de practicile
traditionale scenice nipone, pentru a nu fi strivit de

217 Roland Barthes, Imperiul Semnelor, traducere de Alex.
Cistelecan, Colectia ,Biblioteca deschisa”, Editura Cartier,
Bucuresti, 2007, pp. 99—-100.
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istoria si ancorele lor culturale, aparitiile sale in film
tradeaza mostenirea esteticd a reprezentarii scenice pe
care Earle Ernst o identifica in Teatrul Kabuki [The
Kabuki Theatre, 1974], atunci cand pune in opozitie
interpretarea actorilor din teatrul clasic japonez cu cea a
actorilor occidentali. Spre deosebire de Hijikata
Tatsumi, fondatorul miscarii buto, care nu a parasit
niciodata Japonia, ceilalti ,maestri buto”, Ohno Kazuo,
Yukio Waguri, Murobushi Ko, Kasai Akira, Amagatsu
Ushio, Maro Akaji, Tamano Koichi si Hiroko, Yoshioka
Yumiko, Katsura Kan, Takenouchi Atsushi si multi altii,
au calatorind pretutindeni in lume pentru a transmite
mai departe mostenirea buto.

In centrul ,sistemului buto” al lui Hijikata a fost
notatia sa buto-fu. Tot ceea ce produce ,miscarea” buto
este cuprins si codificat 1n sistem lingvistic in metoda de
notare buto-fu. Buto-fu nu este genul de notatie
obiectiva din care oricine ar putea sa invete si (re)creeze
miscarea, exersand-o. Insemnirile buto-fu ne dezvaluie
structura dansurilor sale, care constau in combinarea
micilor unititi de miscare in secvente mai mari si
supunerea acelor miscari la diverse constrangeri.

Despre ,sistem”, Stanislavski mentiona ci acesta
aduce disciplini, organicitate, confera coerentid metodei
de lucru. El incearca sa redea, sa ordoneze si ,,distileze”
ceea ce Stanislavski a acumulat in indelungata sa
experientd de actor, regizor si pedagog. ,Sistemul nu este
un manual, ci o intreagd culturd care trebuie sa creasca
si sd se dezvolte in ani indelungati. Ea nu poate fi
invitati pe de rost, nu poate fi insusitd, absorbita in sine,
asa Incat si intre in carnea si sangele artistului, sd devina
a doua lui natura, care s-a contopit cu el o data pentru
totdeauna, 1-a facut si renasci pentru sceni [...] Ceea ce
studiem noi se obisnuieste sd fie numit sistemul lui
Stanislavski. Este incorect. Toatd forta acestei metode
consta exact in faptul ca nu a fost inventata de nimeni,
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nimeni nu a niscocit-o. Sistemul apartine chiar naturii
noastre organice, atat sufletesti, cat si fizice.”218

Spre deosebire de Stanislavski, care propune o
metodologie sistematici si coerentd de instruire a
actorului, bazata pe expunerea tehnicilor complexe de
lucru, stabilind astfel un standard, Hijikata nu a elaborat
o teorie care si organizeze intr-un sistem principiile
dansului buto. Atat ,sistemul” lui Stanislavski, cat si
metoda buto au un punct comun: cultiva experimentul.
Ambele investigheaza profunzimile experientei umane
prin tehnici artistice, desi fac acest lucru in moduri atat
de diferite.

Hijikata si-a dorit sa creeze prin butéo o forma
codificata de dans, un sistem comparabil cu formele de
arta nalt codificate, cum ar fi baletul clasic, kabuki, no,
xiqu, kathakali. In cazul dansului clasic, notatia
reprezintd instrumentul expresivitatii, prin care
coregraful inregistreaza sau documenteaza intr-o forma
codificatd coordonatele spatiale si temporale ale migcirii
in cadrul unei opere coregrafice, care ulterior, vor servi
drept referinte in procesul de creatie sau de invatare.
Prin folosirea notatiei, dansatorul transforma miscarile
fizice intr-o reprezentare conceptuald, care implica un
proces de structurare si abstractizare, prin simboluri sau
diagrame, care traduc in limbaj grafic miscirile corpului,
asa cum este Labanotation21.

Folosind notatia, dansatorul angreneaza in procesul
de invatare atat abilitdti conceptuale, cat si cognitive,
intr-un mod complex si interconectat. Dansatorul isi

218 Konstantin Stanislavski, Discutiile finale in Munca
actorului cu sine insusi, vol. 2, traducere din limba rusa de
Raluca Rédulescu, Colectia ,Yorick”, Editura Nemira,
Bucuresti.

219 Sistemul siu de notare, inventat de Rudolf Von Laban, a fost
adoptat de comunitatea dansului. Devenit cel mai utilizat
sistem de notare la nivel mondial. Labanotation a revolutionat
conceptele legate de miscare in secolul XX.
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dezvolta capacitatea de a vizualiza si memora secventele
de miscare si elementele care determind miscarile
(spatiul, directia, intensitatea, ritmul, fluenta etc.).

Sistemul de notare permite pastrarea nealterata a
structurii dansului, jucdind un rol esential in
transmiterea fidela a directiilor coregrafice, asa cum au
fost concepute de creator, chiar si atunci cand acesta nu
mai este prezent pentru a ghida performerul. Asadar,
notarea sistematizatd asigurd ca esenta coregrafiilor
ridmane intactd, chiar daci interpretirile diferd de la un
dansator la altul, prevenind astfel erodarea formei
originale. In felul acesta, un dans poate fi transmis cu
exactitate generatiilor viitoare, chiar si dupa secole.

,In ultimii sii ani de activitate, el a transmis
acest lucru doar acelor discipoli care au invatat
direct de el. Simt ci ceea ce este numit butoh in
Japonia acum este foarte departe de modul in
care a conceput-o Hijikata”220, remarca Natsu
Nakajima 1in prelegerea ,Anouku Butoh”,
sustinutd in 1997, in cadrul conferintei
LSpiritualitatea feminind in teatru, operd si
dans” la Universitatea Fu Jen din Taipei.

Analizand notitele lui (buto-fir), observam ca multe
dintre conceptele buto raman invaluite in ambiguitate.
Existd multe sisteme de notare a dansului, chiar si in
dansul occidental care au fost transpuse cu simboluri
abstracte.

In Japonia, inci din perioada Edo, observim cum
migcdrile dansului sunt exprimate intr-un alt limbaj,
stilizat, surprins in seria de schite Hokusai Manga,
realizate de artistul de geniu ukiyo-e, Katsushika
Hokusai. ,,De la varsta de sase ani, am avut o pasiune
pentru copierea formei lucrurilor si de la varsta de

220 Natsu Nakajima, in prelegerea ,,Anouku Butoh”, sustinuta
la conferinta ,,Spiritualitatea feminina in teatru, opera si dans”,
la Universitatea Fu Jen, Taipei, in octombrie 1997, p. 6.
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cincizeci de ani am publicat multe desene [...] la optzeci
si sase voi progresa; la nouazeci de ani voi patrunde si
mai mult sensul lor secret, iar la o suti voi fi, poate, cu
adevarat atins nivelul minunatului si al divinului. Cand
voi implini o suti zece, fiecare punct, fiecare linie va fi
vie.”221

In cateva cazuri, cum ar fi pentru piesele Nadare-
Ame (1972) si Shiki no tame no niju-nana ban, exista un
intreg album buto-fi, in care materialul vizual, schitele
si notitele puse laolaltd pot reconstitui procesul de
creatie, etapele de lucru222. Insi, din cele mai multe
cazuri, ceea ce s-a

Insi, in majoritatea cazurilor, ceea ce a fost
conservat si inregistrat s-a realizat prin intermediul asa-
numitelor caiete de lucru private, denumite buto-fu
(Buto no tame no sukurappubukku), care constituie o
forma esentiald de arhivare si transmitere a practicii
buto. Acestea contin schite, fotografii, fragmente de idei
aparent disparate, notate in tus, colaje imaginate de
Hijikata cu fragmente decupate din reviste de arta,
reproduceri ale operelor unor mari artisti. Spre exemplu
ypartiturile” buto-fu pentru Nadare-Ame contin
decupaje cu lucrarea Femeie, I (1950), a pictorului
olandez Willem de Kooning, sau cu Danaé (1907), de
Gustav Klimt.

Pentru Shinkei, selectia buto-fu se opreste la
desenele in tus ale lui Henri Michaux. ,Ele nu sunt
altceva decit colectii de expresii codificate, care nu ne
dezvaluie tipuri specifice de miscare buto”, precizeaza

221 Gian Carlo Calza, Hokusai, Phaidon Press, 2004, p. 7.

222 Cajetele de lucru buto (Buto no tame no sukurappubukku)
au fost realizate de Hijikata in perioada 1965—1972. Hijikata a
folosit mixed media: tehnici artistice precum pastisa, colajul,
montajul, care au devenit, ulterior, principii de -creatie
adoptate in compozitiile coregrafice si in spectacolele ankoku
buto.
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Takashi Morishita, responsabilul Arhivei ,Tatsumi
Hijikata” a Centrului de Cercetare pentru Administrarea
Artelor si Artelor, de la Universitatea Keio din Tokyo.

In 2012, artistul vizual Richard Hawkins a creat
Ankoku 5 (Direct translation — de Kooning’s women) si
Ankoku 64 (Woman — ass in front), care sunt parte
dintr-o serie de colaje intitulate ,Ankoku Series”,
inspirate conceptual si tematic de colajele lui Hijikata.
Intercalarea elementelor textuale cu cele vizuale —
precum insertiile din scrierile lui Jean Genet si
caracterele kanji trasate cu linii groase, pe un fundal
albastru uniform — evidentiaza faptul ca instructiunile
buto-fu sunt menite a fi interiorizate si experimentate de
catre performer in ,spatiul corpului” (karada to iu
basho), depisind o simpld intelegere rationald sau
intelectuala. Practic, intruchiparea imaginilor si a
indicatiilor continute in buto-fu trebuie realizata printr-
un proces de ,empatie kinestezicd”223.

Instructiunile coregrafice buto-fu 1i permit
dansatorului sa fie ghidat printr-un proces de
transformare, de deconstructie a corpului (nikutai). El
experimenteazd continuu, obiectivindu-si corpul,
devenind Celilalt.

In procesul de transformare, miscarea este
declansata de cuvinte si imagini. Dansatorul trece de la
»golirea” si ,descompunerea” identitatii proprii la
intruchiparea diferitelor stiri umane si dincolo de uman.
»L...] Ce am realizat este o extindere a conceptului de
fiinta umani. Incerc si gisesc o modalitate de a-mi
transforma corpul in orice altceva, animale, plante,
precum si obiecte. Acesta este principiul principal al

223 Natsu Nakajima, in prelegerea ,,Anouku Butoh”, sustinuta
la conferinta ,,Spiritualitatea feminina in teatru, opera si dans”,
la Universitatea Fu Jen, Taipei, in octombrie 1997, p. 7.
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buto”2?4, mentioneaza Hijikata. ,Teatrul, spunea Artaud,
preia gesturi si le dezvolta, impingdndu-le pana la
exasperare: el reface legatura intre ceea ce este si ce nu
este, intre virtualitatea posibilului si ce existd deja in
natura materializata.”225 Potrivit lui Mikami Kayo,
Utsuwa toshite no Shintai: Ankoku Buto Giho e no
Apurochi [Corpul ca receptacol: O abordare a
tehnicilor Ilui Ankoku Buto, 1993], structura
performativa buto poate fi impartita in sase elemente
constitutive: ,instructiuni, ipostaze sau miscari, fraze,
tipuri de personaje, medii de fundal si naratiuniz=¢.

In ciuda faptului ci era un adept exprimirii in
registrul nonverbal, al expresiei corporale, Hijikata era
un mare iubitor al cuvantului. Era un cititor impétimit.

224 Kayo Mikami, Deconstruction of the Human Body,
International Conference of Ethnology and Anthropology in
Tokyo, Japonia, 2002.
225 Antonin Artaud, ,Teatrul si ciuma”, in Teatrul si dublul sau,
traducere de Diana Tihu-Suciu si Voichita Sasu, editie ingrijita
de Marian Papahagi, Editura Tracus Arte, Bucuresti, p. 3.
226 Kayo Mikami, Ben Jones, in The Body as a Vessel, traducere
de Rosa Van Hensbergen, Ozaru Books, BJ Translations
Limited, 2016. Prima utilizare a buto-fu, intr-o cercetare
academicd a fenomenului buto creat de Hijikata, a fost in teza
scrisd de Mikami in 1993. Discipol timp de trei ani a lui
Hijikata, Kayo Mikami isi fundamenteaza explicatiile pornind
de la notitele si marturisirile dansatorilor care au lucrat direct
cu Hijikata. Lucriri precum The Butoh (Hanaga Mitsutoshi,
1983); Die Rebellion des Korpers (Heardter si Kawai, 1985);
Buto: Dance of the dark soul (Marc Holborn, 1987); Butoh:
Shades of Darkness (Viala si Masson-Sekine, 1988); Dance of
Darkness (Edin Velez, 1989); Body on the Edge of Crisis
(Michael Backwood, 1990); Butoh: Piercing the Mask (Chris
Bollard si Richard Moore 1991) documenteaza fenomenul buto
prin imaginile uimitoare si colectia de eseuri si interviuri cu
dansatorii pe care le contin. Din pacate, acestea ofera prea
putine informatii despre tehnica si mestesugul dansatorilor
but6 sau despre modul in care au fost create dansurile. in acest
context, cercetarea lui Mikami este cu atdt mai importanta
pentru a intelege metoda buto (chiar daci in acea perioada nu
a lucrat direct cu Hijikata).
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Ii placea si se lase angrenat in discutii pasionale cu
artisti, poeti si scriitori. Artistii care au modelat viziunea
unicd a lui Hijikata sunt Mishima Yukio, Shibusawa
Tatsuhiko227, Takiguchi Shuzo228, Eikoh Hosoe, Teruo
Ishii. fmpreuni impartiseau aceeasi viziune despre
societate, manifestau interes pentru culturi diferite,
angajandu-se in pasionale schimburi de idei. Citeau cu
aviditate si discutau despre scrierile lui Artaud, Bataille,
Jean Genet, Marchizul de Sade, Lautréamont sau
Rimbaud.

Singura lucrare teoretica scrisd (eseu) si publicati
de Hijikata in timpul vietii sale a fost Dansatorul bolnav
[Yameru Maihime, 1938]. Recunoscutid astizi ca
,Poetica buto”, Yameru Maihime este scris intr-un stil
literar unic, cu idiomuri si o frazare atipica. Greu
accesibile chiar si niponilor, scrierile sale care sfideaza
logica sunt presdrate cu termeni proprii, inventati,
precum ,spatiul putrezitor” (,ma-gusare”).

Experimental, echivoc, provocator si greu de
patruns, limbajul sau nascut parca din ,prabusirea
intelectului”229, face trimitere la dicteul automat si la
poezia suprarealista.

Hijikata pune accentul pe experientele si amintirile
din copiléria traita in Tohoku si foloseste multe expresii
prin care ofera descrieri succinte ale tehnicilor
corporale. Dacd notatia Laban, reprezentativd pentru
dansul occidental, inregistreazi mecanic, tehnic,

227 Shibusawa Tatsuhiko, scriitor si traducétor al operelor
marchizului de Sade, Georges Bataille si Jean Genet.
228 Takiguchi Shuzo, critic de arta si poet suprarealist.
229Fxpresia ,prabusirea intelectului” 1i apartine lui André
Breton, in ,Primul manifest al suprarealismului”, si
desemneazid mecanismul dicteului automat, care urmaérea
notarea nemediatd de ratiune a gandului. Astfel, limbajul se
altereaza si se modeleazd sub actiunea unor fortele irationale,
generatoare ale unei logici particulare, necontrolate de individ,
ci dictate de o fortd exterioara.
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pozitiile partilor corpului, in cazul buto-fu al lui Hijikata,
cuvintele creeaza imagini, la fel ca in haiku — ,,un fel de
cicatrice usoara trasata pe obrazul timpului”230, pe care
trebuie sa o imbratisezi cu seninitate, dupa cum remarca
Roland Barthes in Imperiul Semnelor.

Instructiunile buto-fu provoaca ,intruchiparea
imaginilor” care sunt inscrise in ele, remarca Waguri
Yukio. In Butoh Theory (1989), criticul Takkaki
Yoshimoto, cunoscut ca Yoshimoto Ryiimei, a subliniat
cd, In ciuda faptului ca s-a publicat mult despre Hijikata,
despre tehnica buto in sine nu s-a scris prea mult. El a
sugerat ca buto ,trateaza corpul ca pe litera cu care
Hijikata scrie metafore”. Fara sd cunoasca ,sistemul” de
notatie buto-fu al lui Hijikata, Yoshimoto a cautat sa
inteleagd tehnica de a crea aceste metafore si astfel sa
inteleaga buto.

In Hijikata Tatsumi, Uno Kuniichi, exeget al
creatiei artaudiene, explica modalitatea in care Hijikata
obisnuia sa foloseasca limbajul: ,Pentru a transforma
corpul intr-un semn, dansatorii buto au folosit o uriasa
cantitate de cuvinte care si le ,hrineasca” expresia. [...]
Carnea dansatorului buto pare sa fie facutd dintr-un
numdir nesfarsit de particule de cuvinte. Nu am intalnit
niciodata pe nimeni ca Hijikata, care poate si ajunga
pana-n maduva oaselor unui dansator si sa le umple cu
cuvinte. Carnea nu depinde de o forma anume. Cu cat
incearca cineva si faci vizibile fenomenele invizibile, cu
atat mai mult trebuie sa propage materialul si sd ajunga
cu greu la undele care leagd interiorul si exteriorul
limbajului.”=23t

230 Roland Barthes, Imperiul Semnelor, traducere de Alex.

Cistelecan, Colectia ,Biblioteca deschisa”, Editura Cartier,

Bucuresti, 2007, p. 91.

231 Apud Natsu Nakajima, in prelegerea ,Anouku Butoh”,

sustinutd la Conferinta ,Spiritualitatea feminina in teatru,
205



Carlotta Ikeda, fostd dansatoare si coregrafi de
buto, care a studiat dansul modern in traditia lui Martha
Graham si Mary Wigman intre 1960 si 1964, incepe si
colaboreze la inceputul anilor 70 cu grupul japonez de
buto Dairakudakan. In 1974, a fondat impreuni cu Ko
Murobushi compania Ariadone-no-Kai, o trupa de dans
buto formata exclusiv din dansatoare.

Murobushi, fost dansator si coregraf japonez,
continuatorul viziunii lui Tatsumi Hijikata va infiinta in
1972, impreund cu Akaji Maro, grupul buto
Dairakudakan. Filosofia buto a fost diseminatd in
paginile revistei Hageshii Kisetsu, pe care a infiintat-o in
1974.

Doi ani mai tarziu, in 1976, a fondat studioul
»>Hokuryukyo” si trupa Buto-Ha Sebi (alcatuita exclusiv
din performeri de sex masculin). Aldturi de Ariadone-
no-Kai, compania Buto-Ha Sebi a jucat un rol esential in
consolidarea recunoasterii internationale a dansului
buto, in special in spatiul european.

operi si dans”, la Universitatea Fu Jen, Taipei, in octombrie
1997, p. 9, (traducerea noastra).
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6. EXPERIMENTUL TEATRULUI
NARATIV-VIZUAL

,Dintre toate experimentele din teatrul
ultimului secol, acesta este cel mai probabil ca va
diainui. In el se afli rezonantele teatrului
medieval, precum si ale multor teatre populare
care existd acum.”

— Richard Schechner

Evolutia teatrului occidental postbelic si aparitia
teatrului laborator n-ar fi fost posibile fara
experimentele intreprinse de Jozef Szajna si Tadeusz
Kantor. Venit din acelasi spatiu geografic (destinat parca
pentru a produce transformiri radicale in arta
spectacolului) ca Jerzy Grotowski, Jozef Szajna si
Tadeusz Kantor se impun ca autori de spectacole de o
manieri cu totul aparte, personald, autobiografica chiar,
prin faptul ca arta lor face mereu recurs la experienta
proprie, la trecutul personal, afirmand, totodata, o
tendintd dominantd a teatrul secolului XX, aceea a
,creatorului autonom”.

Artistul dadaist german Hans Richter, profesor la
Institute of Film Techniques de la City College, New
York, obisnuia adeseori s le spuna studentilor sii ci
»,prima grija a artistului nu este comunicarea, ci sa
asculte vocile sale interioare, dar si si vadi viziunile
transparente care nu sunt nici audibile, nici vizibile
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pentru ceilalti si sa le realizeze. Asta este datoria lui
inainte de orice.”232

Niscut in 1922 la Rzeszéw, in Polonia, Szajna a
luptat in miscarea de Rezistentd poloneza din perioada
celui de-Al Doilea Rézboi Mondial si a fost arestat de
nazisti. Dupd o tentativa esuata de a evada din lagarul de
la Auschwitz, Szajna este trimis la Buchenwald, unul
dintre cele mai mari lagare de concentrare de acest fel,
infiintat pe muntele Ettersberg lingd Weimar, in
Germania. Aici, majoritatea prizonierilor erau detinuti
politici si proveneau din tiri ocupate, fiind membri ai
rezistentei. Printre acestia se numérau scriitori, medici,
artisti, fosti nobili. ,Timpul petrecut in asteptarea
executiei — mirturiseste Szajna — m-a adus mai aproape
de problemele eternitatii [...] nimic din ceea ce credeam
pani atunci legat de rase, clase sociale, doctrine politice
nu mai avea nicio importanta.” Printr-o intamplare
fericita, sentinta sa la moarte a fost anulati de noul
comandant al lagdrului, iar Szajna rdméine péana la
sfarsitul razboiului un sclav muncitor in sistemul
concentrationar nazist233.

Experientele traumatizante din perioada detentiei
in lagarele de la Auschwitz si Buchenwald vor influenta
profund creatia sa. Dupa terminarea razboiului, Szajna a
absolvit Academia de Arte din Cracovia, iar in urmatorii
ani a predat acolo, fiind seful catedrei de scenografie.

Asemenea multor oameni de teatru din secolul XX,
Jozef Szajna234 a pdsit in lumea teatrului, venind din
teritoriul artele plastice. Primele lucrari ii evidentiazi

232 Philippe Sers, Hans Richter, Sur Dada: Essai sur
lesperience dadaiste de limage. Despre Dada, Editura J.
Chambon, 1997, pp. 71—72.
233 Jozef Szajna, 86, Writer of Quiet Protest in Poland, Dies”
de Denis Hevesi, 30 iunie 2008.
234http://www.culture.pl/web/english/resources-visual-arts-
full-page/-/eo_event_asset_publisher/eAN5/content/jozef-
szajna.
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programul estetic si devoaleaza optiunile sale stilistice.
Szajna se raliaza strategiilor vizuale practicate de
avangarda (Art Informel), care dominau atmosfera
artisticd a Poloniei in acea perioadd, si propune colaje
compuse prin juxtapunerea unor fragmente de textile,
piele si imagini. In acest sens, sunt relevante creatiile
Imagini-Drama [Obrazy-Dramaty], Figura V [Posta¢ V,
1962], Doi [Dwoje, 1966]. Sub influenta directd a
miscdrii Bauhaus, care pleda pentru un ,teatru sincretic”
—1n care obiectele, miscarea, muzica, lumina si actiunea
dramaticd detin o importantd egalda in economia
spectacolului —, Jbézef Szajna construieste scenarii
vizuale, in care granita dintre arte este transgresata,
plasand spectacolul de teatru pe noi coordonate stilistice
si functionale. In montirile sale, imaginea devine un
factor prim, central. ,In ziua de azi trebuie si se scrie
spectacole si nu piese de teatru.”235

Astfel, Szajna se afirma in contextul teatrului
european printr-un stil inconfundabil, rezultat al unei
sinteze artistice originale. Este creator al unei formule
proprii de teatru in care accentul este pus pe expresia
plastica, semn si simbol vizual — o imagisticd complexa,
grefatd pe experienta de viata a artistului. Tocmai din
aceste considerente, Zbigniew Taranienko l-a numit
yteatru narativ vizual”, cunoscut si sub numele de ,teatru
vizual”, ,teatru vizual al artistilor”, ,teatru de viziuni”2s36.

In 1971, Szajna este numit director al Teatrului
popular [Teatr Ludowy w Nowej Hucie] din Nowa Huta,
pe care il transforma intr-un spatiu studio, destinat
experimentului. Concomitent, isi mentine colaborarea
cu Teatrul Vechi [Stary Teatr] din Cracovia, Teatrul

235 Jozef Szajna, revista Secolul 20, nr. 1975, p. 128.
236 Malgorzata Kitowska-Lysiak, de la Institutul de Istorie a
Artei a Universitatii Catolice din Lublin, Facultatea de Teoria
Artei si Isoria Doctrinelor Artistice, 2003.
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Contemporan [Teatr Wspéiczesny] din Wroclaw si
Teatrul Polonez [Teatr Polski] din Varsovia.

In acelasi an, Szajna a fondat propria sa galerie
teatrald, Centrul Studio al Artelor [Centrum Sztuki
Studio], conceputd ca un spatiu dedicat explorarii
intersectiei dintre artele vizuale si expresia scenicd, de la
conducerea careia a demisionat zece ani mai tarziu.
Szajna se foloseste de un arsenal impresionant de
simboluri si de alegorii, dar si de impactul generat de
dramatismul imaginilor create23”. Montirile sale sunt
controversate, contrariante si capabile sa atraga in egala
masura partizani patetici si disidenti feroce.

In spectacolele Replika (1973), Gulgutiera (1973),
Dante (1974), Cervantes (1976), Jozef Szajna ,asociaza
intr-o maniera personali raul si binele, animalitatea si
spiritul, amintind continuu de lagirele de
concentrare”238, Dante, neobisnuita montare a
polonezului Jozef Szajna dupa pasaje din Divina
Comedie, este un amestec de imagini fantastice, cosmice
si s-a folosit nu doar spatiul scenei, urias ca dimensiuni,
ci si foaierul teatrului (aici fiind amplasate cateva statui
argintate). Actiunea se desfasura printre randurile de
scaune, solicitind o implicare activi din partea
spectatorilor, generand astfel un grad semnificativ de
interactivitate si totodati de imprevizibilitate. Inainte de
a intra la spectacolul Dante, spectatorii parcurgeau un
traseu unde erau expuse ghete rupte, pline de praf, ce
faceau trimitere la anticamera camerelor de gazare de la
Auschwitz. ,[...] ce m-a impresionat foarte mult la Szajna
a fost faptul cd spunea lucrurile astea fira incrancenare.
Tot ce povestea si tot ce intelegea el din aceasti
experientd tragicad a istoriei. Era pur si simplu un

237 http://www.3pytania.pl/english/galer2.html.
238 [bidem, p. 207.
210


http://www.3pytania.pl/english/galer2.html

inger.”239 Regizorul aglutineazd si proiecteazd imagini
intr-un ritm ametitor, care se repeta si se amplificd
reciproc, consolidandu-si astfel sensul. In acest mod,
simultaneitatile generate se constituie drept alternative
vizuale ale aceleiasi realititi. Alegoria se realizeaza din
multimea ce misuna in spatiul scenic, fiecare element al
acestuia avind o semnificatie mai profunda si simbolica.

Multitudinea de obiecte este coplesitoare,
extenuantd. Ochiul nu mai percepe detaliile, ci doar
ansambluri, care blocheazi orice incercare de selectare
si/sau triere a informatiei.

Intr-un astfel de spatiu, cuvintul riméane o
abstractie. Actiunea nu se limiteaza la simpla prezenta
fizica a personajelor, ci devine un vehicul prin care sunt
transmise mesaje universale despre conditia umana,
despre suferinta si opresiune.

Strategiile vizuale aplicate intregului dispozitiv
scenic sunt preluate din pictura renascentista. O filiatie
directd poate fi gésitd in arta pictorilor Hieronymus
Bosch si Pieter Bruegel cel Bitran. Arta flamanzilor se
asazd pe o anume spiritualitate a epocii: gandirea
medievalad facea apel la metafora, alegorie sau simbol
pentru a transpune figura notiunii abstracte, proverbe
sau credinte religioase. Este imposibil de rezumat arta
catorva secole in citeva fraze, avand in vedere
complexitatea mecanismului de perceptie si interpretare
specific perioadei in care au activat pictorii Bosch si
Bruegel.

Triumful mortii de Bosch, omenire pedepsitd de
fiinte apocaliptice, alcatuite din decupaje zoomorfice.
Ceea ce la pictorul flamand se constituie drept viziune
doctrinala in punerile in scena ale lui Szajna reprezinta

239 Citalina Buzoianu, ,,Nu existd imuabil in profesia noastra”,
interviu de Larisa Turea, in Revista Sud-Est, nr. 4, 2006.
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o alternativi la  nonconformismul doctrinar,
simbolizand triumful omului asupra inumanitatii.

Procesele asociative juxtapun diferite straturi de
obiecte si cuvinte — doud dimensiuni distincte ale
realitatii — care, odatd proiectate pe ,ecranul mental”,
genereazd o nouad realitate, schimband perceptia,
intelegerea si stimuldnd imaginatia. Obiectele si
cuvintele dobandesc o aura de mister, ce domina natura,
uneori dubland-o, iar in alte cazuri, substituindu-i-se.

Reprezentarile obiectelor nu mai sunt percepute ca
unitdti materiale; in acestea, medievalitatea descopera
alte structuri ce se dezviluie prin decupaje si se
organizeaza in ansambluri coerente din punct de vedere
imaginar.

Preluat de pictori, procedeul ingidduie citirea
imaginii artistice de citre largi mase de oameni, a céror
imaginatie fusese sistematic ,,educatd” de spiritul epocii,
spirit pentru care realitatea nemijlocita era o alcatuire
arbitrard. Asadar, amalgamul abundent de obiecte,
fiinte, personaje si detalii ale concretului, prezent in
pictura secolelor XV si XVII, ordonat asociativ, instituie
un alt nivel al perceptiei, fiind un pas important catre
conceptualizare, cétre cuprinderea intr-o structurd
vizuala a semnificatiilor morale, politice, religioase
asumate de opera de artd (acesta este unul din
argumentele implicite pentru care Szajna a apelat la
imagistica flamanda).

Chiar dacd afirma: ,nu teatrul meu are nevoie de
public, ci publicul are nevoie de teatrul meu”, la fel ca
oricare alt creator de spectacol, prin montédrile sale
Szajna vizeazd o maxima receptivitate. De altfel, aceasta
pare a fi una dintre motivatiile alegerii de cétre regizorul
polonez ca sursa de strategii vizuale a artei flamanzilor.

Regizorul preia arsenalul de simboluri si alegorii
proprii artei flamande si sperd sa ajunga la o maxima
expresie ideologica, al cirei mijloc de comunicare sa fie
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socul emotional al imaginii vizuale. In acest sens,
observam ca Jozef Szajna parcurge acelasi drum, dar in
sens invers, fata de drumul batut de pictorii flamanzi, la
acestia aplicarea consecventa a convingerilor religioase
asupra realititii a determinat si a impus viziuni
tulburitoare, apocaliptice. Picturile cu scene
apocaliptice erau, asadar, o aplicare a ideologiei, si nu o
formulare a ei.

Opera scenografica a lui Szajna se defineste, astfel,
ca un fenomen d’apreés: (re)facerea unui parcurs in care
se respecta parcursul, insa nu si sensul.

Fiind intrebat despre gradul de interdependenta
dintre regie-actor-decor, Szajna raspunde: ,,Cand lucrez
cu un actor, sunt sculptor, ciand lucrez cu textul, sunt
pictor; cuvantul sa se transforme in cadru, cuvintele sa
se transforme prin actor in atitudine, prin regie — in
miscare. Teatrul si fie activ, cu o forma clara a tuturor
elementelor.”

Szajna aplica asupra teatrului o gandire plastica:
ceea ce conteaza pentru el este sintaxa imaginii, si nu
rezultanta dintre imagine si cuvant. ,Claritatea formei
tuturor elementelor”, pe care autorul o revendici drept
principiu estetic, nu constituie altceva decat expresia
unei riguroase coerente in decupajul realului, prin care
elementele disparate ale cotidianului sunt integrate intr-
o structura unitara, capabila si sustina sensuri multiple
si sd genereze un limbaj scenic cu valoare simbolica.

Asa cum am vazut, la Szajna realul isi cauta sursa de
inspiratie in universul artei medievale. E suficienta doar
analiza unor fotografii luate din spectacolele sale pentru
a intelege mecanismul de constructie a imaginii scenice.

Szajna aplica o schema de organizare a elementelor
si a obiectelor, in care conformitatea cu lumea exterioara
sau apartenenta obiectului la mediul concret nu dicteaza
legile de organizare.

213



Structura  schemei  sale  reprezentational-
imaginative selecteazd obiectele pe criteriul unor
proprietiti care pot satisface sistemul interpretativ.
Asadar, in timp ce in pictura flamanzilor fantasmele,
alegoriile, concretetea palpabild si credibild a
anomaliilor si a miraculoaselor aparitii in peisaje rurale
si urbane, in case, in cer si in ap4d, erau un mijloc firesc,
de propagare in spatiul geografic a revolutiei religioase,
accesoriile medievale in spectacolele lui Szajna
transforma scena intr-un loc imaginar: ,loc in sens
abstract, prevazut cu reguli conventionale precise”. Un
locimaginar in care personaje imaginare traiesc in timp
imaginar.

In ceea ce priveste calitatea spatiului scenografic
conceput de Szajna si amplificarea axei de comunicare
dintre scena si audienta, se remarci o integrare coerenta
a componentelor vizuale si simbolice. ,Pe cand ficeam
numai scenografie, am observat ca si actorul, si regizorul
stau cu spatele la decor.” Practicand o scenografie totala
care include si spectatorul, Szajna pune la indoiala
capacitatea publicului de a se implica uniform si
constant. Tocmai din acest motiv, teatrul imaginat si pus
in scend de Szajna se configureazi ca o succesiune de
imagini si gesturi menite sa ,cuprindd” publicul intr-o
migecare circulara, integrandu-l organic in structura
spectacolului.

In cronica sa, publicatd in revista Teatrul, Radu
Nichita consemna: ,Regizorul cautd cai ireconciliabil
opuse divertismentului si artei digestive [...] Partizan al
unui teatru de ambianta totald, ce integreaza publicul
impotriva comodititii de a asista la o reprezentatie in
decor «detasat». Szajna procedeaza prin mijloace variate
de implicare fortatd a spectatorului in universul siu
teatral.”240

240 Revista Teatrul, nr. 8, 1975, p. 71.
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In spectacol, orice actiune, orice personaj devin,
prin multiplele accesorii existente in perimetrul scenei,
alternativa aceleiasi realititi.

Szajna isi justificd abundenta de elemente vizuale
din creatiile sale teatrale prin raportarea la necesitatile
spirituale ale publicului, sustinand ci ,emotia generata
de fluxul intens de imagini contribuie la imbogatirea
intelectului spectatorului; in acelasi timp, pentru
intelectualul familiarizat cu simbolurile, experienta
vizuala devine sursa de adancire emotionald”.

Recuzita specifici imaginarului medieval este
(re)activata in spectacolul Dante prin intermediul unor
diableries24!, inchipuiri si fantasme, care, odinioara,
inspdimantau. Figuri precum scheletul animat — capabil
sd mearga si sa vorbeascd, fiintele hibride (oamenii-
reptile, oamenii-viscere etc.) contribuie la delimitarea
actiunii ca apartinand unui registru fictional, desfiasurat
intr-un spatiu imaginar.

Toate aceste elemente se ancoreazd in mod
obligatoriu pe capodopera Divina Comedie, un periplu
simbolic si imaginar al unui poetului Dante prin lumea
de dincolo.

Spatiul scenografic conceput de Szajna reuseste si
comunice vizual, cu rigoare si detaliu, toate aceste repere
esentiale. Daca in Divina Comedie calauza lui Dante este
Virgiliu, in spectacolul lui Szajna, Dante insusi devine
ghidul spectatorilor, purtindu-i prin Infern, pentru a
indura suferintele. Tot ceea se intAmpla pe scend are un
inteles care este periodic (re)formulat: ,iadul existd prin
noi”.

Atat in Dante [1974, Teatr Studio, Varsovia], cat si
in Witkacy [1972, Teatr Studio, Varsovia] sau Replika
[1973, Teatr Studio, Varsovia], personajele sunt

241 Reprezentiri carnavalesti ale infernului (scene cu demoni).
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ipostaziate dupd logica contrastelor: bine/rau,
victima/cilau.

La fel ca in creatia kantoriand, si in spectacole
semnate de Szajna vesmintele au statutul de obiect
privilegiat: fac parte din ansamblul de obiecte ce
contribuie la potentarea vizualititii. Intrucat personajele
din viziunea regizorald a lui Szajna intruchipeazi o
multitudine de existente colective, fira a revendica
identitati individuale distincte, costumul nu accentueaza
identitatea, ci se subordoneazi compozitiei vizuale
generale.

Costumele sunt concepute astfel incat si se
integreze organic si coerent in ansamblul imaginii
scenice, contribuind la unitatea vizuala a spectacolului.
Ceea ce ar putea pirea excesiv pentru un spectator in
spectacolul Dante (1974) — ,abundentd de butaforie,
sofisticare alegoricd, morbiditate si o anumita
literalizare a imaginii” — nu reprezintd decit o
consecinta a coerentei cu tipul de limbaj figurativ pe care
se fundamenteaza imagistica spectacolului.

De altfel, Szajna isi asumi explicit identitatea
artistici, afirmand fard echivoc: ,Sunt pictor!”,
subliniind influenta educatiei plastice in structurarea
demersului sau regizoral si al teatrului narativ vizual.
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7. TEATRUL EXPERIENTIAL

»,Ceea ce pot face este sa determin oamenii si
treacd printr-o experientd intensa. Poate cd intr-
0 micd masura reusesti sa schimbi lucrurile.” 242

— Sarah Kane

In studiul In-Yer-Face Theatre: British Drama
Today (2001), criticul britanic Aleks Sierz ofera o
radiografie fideld a noii generatii de dramaturgi, care a
tulburat profund atat critica, cat si publicul, printr-o
scriiturd directa si lipsitd de inhibitii, ce evidentiaza
mecanismele violente ale dominatiei, sexualitatea si
abuzul. Piese precum Blasted (1995) si Psychosis 4.48
(1999) de Sarah Kane, Shopping and Fucking (1996) de
Mark Ravenhill, Closer (1997) de Patrick Marber sunt in
viziunea criticului ,[...] mai mult decat o colectie de
tactici de a soca: luate impreund, reprezintd o critica
consistentd asupra vietii moderne, care se concentreazi
pe problema violentei, a masculinititii, a mitului
postfeminist si pe futilitatea consumismului”.

Provocatoare si brutald prin tot ceea ce exprimai,
aceastd formd de teatru este numitd de autoarea
dramaticd Sarah Kane ,experiential theatre”.

242 Aleks Sierz, In-Yer-Face Theatre: British Drama Today,
Faber and Faber, Londra, 2001, p. 121.
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Teatrul experiential descrie genul de drami, jucata
de obicei in spatiile neconventionale, studiouri, sali
underground, care isi propune si ofere publicului o
experienta de spectacol care poate ajunge la cote
paroxistice.

Teatrul experiential este unul al extremelor.
Spectatorul este fortat si se confrunte cu brutalitatea
unei realitdti fruste exprimate scenic, un teatru
destabilizator, al disolutiei. Sentimentul pe care il
triieste publicul pus fatd in fatd cu evenimentele
prezentate pe sceni este atat de intens, incat are senzatia
ca acestea 1i apartin.

Daca pana atunci nuditatea prezentata scenic era
consideratd un simbol al descatusirii de dogmele
sociale, al libertatii sexuale, miscarea in-yer-face sau
noul brutalism propune nuditatea ca simptom al
abuzului si dominatiei. Acest lucru 1-a determinat pe
dramaturgul Ken Urban si afirme in articolul ,,O etica a
catastrofei: Teatrul lui Sarah Kane” [,An Ethics of
Catastrophe. The Theater of Sarah Kane”, 2001]:
»Pentru Kane, iadul nu este metafizic: este hiperreal,
este realitatea marita.”243

Blasted, piesa de debut a controversatei Sarah
Kane, a avut premiera la Royal Court Theatre, ,teatrul
dramaturgilor”244, locul in care timp de sase decenii
experimentalistii = epocii  moderne, dramaturgi
controversati cu opere provocatoare si incitante, au
scandalizat opinia publica. ,,Concluziile pe care le trag
oamenii nu sunt responsabilitatea mea — nu detin

243 Ken Urban, ,An Ethics of Cathastrophe: The Theatre of
Sarah Kane”, in A Journal of Performance and Art, vol. 23, nr.
23, septembrie 2001, pp. 36—46.

244 Sub directoratul lui Stephen Daldry, dramaturgi precum
Sarah Kane, Mark Ravenhill, Jez Butterworth si altii au
brutalizat publicul si critica prin experimente teatrale cu un
continut explicit violent, primind unele dintre cele mai proaste
cronici.
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controlul asupra altor minti si nici nu as vrea si fac lucrul
acesta”245, replica Sarah Kane.

Problematica responsabilititii sociale a artistului
este codependentd de moralitate. Actul autentic de
creatie dezvaluie crezul artistului, viziunea sa asupra
lumii. Totodat4, raspunde unor nevoi reale si esentiale
ale umanitatii de bine, de adevir, de frumos etc.

Pe de alta parte, teza responsabilitatii sociale si
morale a creatorului intervine in momentul in care
artistul, prin angajarea sa sociala si prin programul siu
estetic, incorporat in opera, are capacitatea de a
influenta indivizi si de a modela mentalitati colective.
Rolul artistului este potentat de impactul pe care il are
creatia sa asupra transformairii societitii. Atitudinea pe
care o adopta artistul, prin raportarea la problemele
societatii, se reflectd inclusiv in alegerea mijloacelor de
expresie si a limbajului artistic. La fel ca Artaud, Kane
credea ca rolul teatrului este si demaste ipocrizia.
»Singura responsabilitate este fatd de adevar, oricat de
groaznic ar fi acel adevar”246, subliniazi ea.

Dramaturgia autoarei Sarah Kane agita atentia,
determind atitudini, acroseaza sistemul general de
valori. Kane denunti o societate dezumanizati in care
individul simplu este abandonat.

In Crave, personajul M triieste drama neputintei
intr-o societate alienatd psihologic si moral, in care
individul isi pierde identitatea sau este redus la o
existentd impersonald, descrisa succint de grafia unei
initiale.

La inceput de secol XX, Tzara, revolutionarul de
profesie, sustinea ci ,a visat dintotdeauna si-si piarda
personalitatea; visa sa devina impersonal si s renunte

245 Aleks Sierz, op. cit., p. 105.
246 Joan Thielemans, ,,Conversation with Sarah Kane and Vicky
Featherstone”, in Ubu European Stages, European Theatre
Review, nr. 15, decembrie 1999, pp. 50—52.
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la aroganta credintei ci el ar fi centrul universului”247.
In postmodernism, omul nu mai este kriterion,
y,misura tuturor lucrurilor”, ci o ,inventie recentid” a
carui moarte este anuntata de Michel Foucault, in finalul
cartii Cuvintele si lucrurile [Les mots et les choses,
1966]:
,Omul este o inventie careia arheologia
efectuata asupra gandirii bulversate 1i da cu
usurintd in vileag data recentd. Si, cine stie,
poate chiar sfarsitul apropiat. Dacd aceste
dispozitii ar ajunge sa dispard la fel cum au
apdrut, dacd in urma unui eveniment caruia nu-
iputem presimti decat cel mult posibilitatea, dar
caruia nu-i putem cunoaste, pentru moment,
nici forma si nici promisiunea, ele s-ar schimba
radical [...] atunci putem pune ramésag cid omul
ar disparea, asemenea unui chip desenat pe
nisip la marginea marii.”248
In piesa Blasted, ceea ce frapeazi este prezentarea
brutd a diferitelor aspecte ale violentei extreme: viol,
torturd, mutilare, crima, canibalism. Mark Ravenhill
spunea cid atunci cand a citit Blasted, si-a amintit
constant de Racine. Cu toate acestea, Kane mirturiseste
ca nu il citise pe Racine, iar pe Seneca o singura data.
Omniprezenta violentei fizice, verbale si psihologice
face din Blasted o partiturd a disperirii, ce (re)afirma
formula sartriana ,infernul sunt ceilalti”249. Pentru a
descrie societatea contemporana guvernata de violenta,
Kane s-a inspirat din evenimentele extrase din viata

247 Tom Sandqvist, Dada East: The Romanians of Cabaret
Voltaire, Editura MIT Press, Londra, 2006, p. 126.
248 Michel Foucault, Cuvintele si lucrurile, traducere de
Bogdan Ghiu si Mircea Vasilescu, studiu introductiv de Mircea
Martin, Editura Univers, Bucuresti, 1996, p. 452.
249 Sintagma lenfer c’est les autres apare in piesa Cu usile
inchise, scrisi de Jean-Paul Sartre, din 1944.
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reald, malaxate in buletinele de stiri. Este vorba despre o
chemare la implicare sociald si un imperativ al artistei.
Kane remarca ironic ci singurul motiv pentru care
momentele violente din piesele sale ,par mai
devastatoare decat citirea unui ziar este ci a eliminat
toate fragmentele plictisitoare relatate in stire”2s°.

In perioada in care scria Blasted, a citit un articol
despre experienta violentei, care evidentiaza caracterul
impulsiv, irascibil al multimilor, proprii -culturii
fotbalului britanic.

In Among The Thugs, jurnalistul american Bill
Buford relateazd despre violenta din fotbalul britanic,
dominat de o societate anarhicd, cu reminiscente tribale,
guvernati de forme rudimentare de gandire, cea a
suporterilor Red Army sau Skinheads.

Ferocitatea extremi cu care se manifesti este
generatd de convingerile lor radicalizate si intoleranta
silbatici. In felul acesta, violenta se propagd prin
contagiune. Aduse la starea de simple ,automate
inconstiente”, masele actioneaza irational, barbar. ,,Pur
si simplu nu-mi venea si cred cid o fiintd umani i-ar
putea face asta unei alte persoane. Am pus acest moment
intr-o piesa si toatd lumea a fost socati.”25

Vorbind despre lucrarile sale, artistul polonez Artur
Zmijewski declara:

»...] Se prea poate ca eu sid-i confrunt pe
spectatori cu situatii dificile, dar cu siguranta nu
cu unele disperate. [...] Ele contin un dublu
mesaj: infatiseazad situatii dificile si in acelasi
timp reprezintd o iesire, o cale de rezolvare a
acelor imprejurdri aparent disperate. Mai
gandesc adesea ca artistii, cu limbajele lor
radicale, [...] sunt inci inocenti, intrucat stiinta

250 Aleks Sierz, Ibid., p. 103.
251 Aleks Sierz, Ibid., p. 102.
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sau politica produc evenimente sau moduri de
tratare a oamenilor cu mult mai dramatice, iar
uneori de-a dreptul tragice. Arta nu trebuie sa
vorbeascd intotdeauna cu sfiala atunci cand
celelalte discursuri folosesc violenta si ne
vorbesc de pe pozitii de hegemonie.”252
Pentru a reusi sa deslusim determinérile care stau in
spatele acestor pulsiuni, amintim observatiile lui
Gustave le Bon asupra psihologiei maselor:
LInstinctele distructive sunt reminiscente de
primitivism latent in fiecare dintre noi. Pentru
individul izolat ar fi periculos si si le satisfaca,
pe cand integrarea lui in gloata iresponsabila,
unde nu risca o pedeapsa drept consecintd, ii da
libertatea sid-si urmeze aceste instincte [...]
Spiritul de gloata si dominatia gloatei constituie
barbaria sau revenirea la barbarie. Numai prin
dobandirea unui spirit puternic natiunea se
poate sustrage din ce in ce mai mult de sub
stidpanirea irationald a gloatei si iese din era
barbariei.”253
Experienta rdzboiului asupra societdtii a condus la
aparitia pieselor Blasted si Cleansed, dominate de un
sentiment devastator de durere si infringere a
umanitatii. Violenta, razboiul modeleaza profund atat

252 Artistul polonez Artur Zmijewski, intr-un fragment din
interviul realizat de Miklos Erhardt la Trafé Gallery, in
Budapesta, pe 26 ianuarie 2008. Artistul polonez Artur
ZmlJewskl s-a nascut in 1966 la Varsovia. intre 1990 si1995 a
studiat la clasa profesorului Grzegorz Kowalski, in cadrul
Departamentului pentru sculpturd al Academiei de Arte
Frumoase din Varsovia. Este asociat al Foksal Gallery
Foundation. A reprezentat Polonia la a 51-a editie a Bienalei de
la Venetia, 2005. De asemenea, a participat la Documenta 12
in 2007.

253 Gustave le Bon, Psihologia maselor, traducere de Mariana
Tabacu, Editura Antet XX Press, Bucuresti, pp. 27—-82.
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oamenii, cat si spatiile, generand suferinta si durere.
Spatii si destine sunt desfigurate in fata brutalitatii si a
dezastrului.

Sentimentul devastator care domina piesele sale
este de infrangere a civilizatiei, de lume aruncata in haos,
in care indivizii sunt neputinciosi in fata dezastrului,
care conduce la colapsul umanitatii.

Ne reamintim ca flagelul razboiului a stat la baza
nasterii fenomenului buto, a cirui coregrafie este grefata
pe experienta sfasietoare provocati de ororile celui de-
Al Doilea Razboi Mondial in Japonia si Filipine.

In cazul Blasted, scenele brutale de abuz, viol, crimi
si torturd au fost siguranta inspirate de Ré&zboiul
Bosniac, care a mutilat destine in anii 90 si a distrus
imaginea Balcanilor, vazuta ca o oaza de convietuire
intre entitati culturale diferite. ,Intentia mea a fost si
redau abuzurile si violenta cu o sinceritate frusta.
Violenta a fost atent construita si structurata dramatic
pentru a spune ceea ce vreau si-i transmit publicului
despre réazboi [...] Tind sa cred ca tot a fost imaginat a
fost ficut de cineva, undeva, in viata reald”254,
concluzioneazi Kane.

In ceea ce priveste Cleansed, decorul face trimitere
la laboratoarele din lagarele de concentrare din timpul
celui de-Al Doilea Razboi Mondial. Piesa exploreaza felul
in care formele violentei sunt folosite ca instrumente de
fortd, infatisand efecte dezumanizante.

Cleansed pune accent pe degradarea si disolutia
umanitatii in fata cruzimii celuilalt. Personajele sunt
supuse unor forme extreme de violentd, de la tortura la
sacrificiu, evidentiind impactul opresiunii asupra
individului si a societatii.

Violenta devine o metaford a pierderii identitatii,
empatiei si umanitatii intr-o lume mutilate de conflict.

254 Aleks Sierz, op. cit., p. 117.
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Kane nu ofera speranta unui final suportabil, edulcorat
de o interventie deus ex machina, ci expune brut intregul
spectru al suferintei, cauzate de colapsul emotional si
moral al societitii, ldsand publicul sa se confrunte in
mod direct si brutal (in-yer-face) cu aceste realititi
ravagsitoare.

Caracterul profund perturbator al universul
dramatic propus de Kane aminteste de teatrul cruzimii,
al lui Artaud, a cérui osatura ideatica impune o altfel de
teatralitate:

,L...] In planul reprezentirii, nu este vorba
despre acea cruzime pe care putem s-o0
exercitim unii impotriva altora, sfasiindu-ne
reciproc corpurile [...], ci este vorba despre o
cruzime mai necesard, pe care lucrurile o pot
exercita asupra noastrd. Nu suntem liberi. Ne
putem astepta ca cerul si se privaleascd peste
noi. Iar teatrul e destinat si ne invete, inainte de
toate, chiar acest lucru.”255

La fel ca Artaud, Kane a cautat noi forme dramatice.
In Teatrul si dublul sdu, Artaud ataci conventiile si
iluzia teatrului burghez, reduse la forma unui
divertisment facil, care transforma teatrul intr-o artd
inferioara. Artaud urmaireste si deconstruiascid forma
clasica pentru a gasi una noua si propune ca antidot un
teatru al cruzimii.

»L...] sa lasdm estetilor criticele formelor si s
recunoastem ca ceea ce s-a spus nu mai e de
spus; ca e expresie repetata, nu mai are valoare
de doua ori, ea nu traieste de doud ori [...], cd o
forma deja folositd nu mai serveste si nu invita
decat la cdutarea alteia, iar teatrul e singurul loc

255 Antonin Artaud, Teatrul si dublul sau, traducere de
Voichita Sasu si Diana Tihu-Suciu, postfata si selectia textelor
de Ion Vartic, editia a II-a ingrijita de Marian Papahagi,
Editura Tracus Arte, Bucuresti, p. 89.
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din lume in care un gest facut nu reincepe de
doud ori. Daca multimea nu se indreapta catre
capodopere, insemnid cad acestea sunt pur
literare, adica fixe, inchistate in niste forme ce
nu mai raspund nevoilor timpului prezent.”256
Cu toate acestea, Kane a respins constant orice incercare
de categorizare a operei sale intr-un gen, de fixare prin
etichetare a propriei creatii unui anume stil, subliniind
caracterul sdu autentic si fluid. Cand criticul de teatru
flamand Johan Thielemans a intrebat-o dacd se
identificd cu miscarea ,,Newwriting”, ea a raspuns:
»,Nu ma intereseaza acest tip de inregimentare si
etichetd. Nu cred in misciri. Miscarile se
definesc retrospectiv si intotdeauna au la baza
mimetismul. Daca apar trei sau patru scriitori
care scriu ceva interesant, vor apirea alti zece
care vor incerca sa 1i copieze. Iar in acel
moment, ai o miscare. Mass-media cauta
migcdri. Uneori le inventeaza [...] Parte dintre
scriitorii despre care se spune ci apartin acestei
miscari (,Newwriting”, n.m.) nici nu i-am
intalnit. Deci, in ceea ce ma priveste, sper ca
piesele mele nu apartin unui gen anume.”257
Pe de alta parte, Kane — numita de dramaturgul
Harold Pinter ,poeta” — nu considera ca piesele ei ar fi
deprimante, asa cum Cehov sustine ci dramele sale sunt
comedii. ,Blasted e o piesa plind de sperantd”, sustine
Kane. Dupa moartea sa violenta, scriitori precum Harold
Pinter, Caryl Churchill, Edward Bond si Martin Crimp au
cautat sa-i reabiliteze opera si reputatia.
Astazi, piesa Blasted s-a ,clasicizat”, gasindu-si
locul in canonul dramei contemporane. Kane, remarca

256 Antonin Artaud, op. cit., pp. 84—85.
257 Joan Thielemans, ,,Conversation with Sarah Kane and Vicky
Featherstone”, in Ubu European stages, European Theatre
Review, nr. 15, decembrie 1999, pp. 50—52.
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Pinter, a simtit si a redat atat de ,profund inumanitatea
omului — cred céd asta a ucis-o in cele din urma”2ss.
Creatia sa reflectd tensiunea dintre identitate, absurd si
dezumanizare. Influentata de universul distopic kafkian,
pe care Mircea Cirtirescu il defineste drept ,Autorul,
Scriitorul insusi”, situat ,deasupra scriitorilor
modernititii tocmai pentru ca nu a fost un scriitor, in
sensul traditional. Pentru cd a cédlcat toate regulile
meseriei si artei scriitoricesti. Pentru ca a triit intreaga
sa viata ca o santineld la limitele limbajului, care, dupa
spusele lui Wittgenstein, sunt si limitele lumii. Acolo
unde se sfiarseste domeniul stiintelor, al artelor, al
filosofiei, al cunoasterii umane, acolo unde poezia si
credinta incep sa gafaie din lipsid de aer”259,

In legiturd cu experienta sa in raport cu traditia
teatrald si cu procesul de stabilire a afinitatilor dintre
creatori, Kane il mentioneaza pe Stanislavski, al carui
parcurs artistic 1-a urmaérit, dar nu cu reverents, ci cu
precautia (intelepciunea) novicelui, care nu doreste si se
lase ,,contaminat” de aura maestrului.

LIl gdsesc interesant pentru un actor sau un
regizor. Dar ii citesti cartile si apoi le arunci.
Daci existd ceva interesant acolo, trebuie si il
ignori atunci cand lucrezi. Altfel ajungi sa imiti
pe cineva si, inainte de a-{i da seama, apartii
unei miscari.”260

Cu toate acestea, Kane isi devoaleaza apartenenta la
reteaua de referinte, mentionand etaloanele dramei
moderniste: Ibsen, Brecht si Beckett. Directiile literare

258 Simon Hattenstone, ,A sad hurrah (part 2)”, in The
Guardian,1 iulie 2000.
259 Mircea Cértdriscu in descrierea volulmului Jurnal: 1910—
1923. Cu manuscrise st desene ale autorului de Franz Kafka,
traducerea din germana si note de Mircea Ivanescu, editie
ingrijita de Roxana Albu, Editura Humanitas Fiction,
Bucuresti, 2022.
260 Joan Thielemans, op. cit., p. 51.
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majore care i-au influentat decisiv optiunea
dramaturgica in Cleansed au fost Woyzeck, 1984,
Sonata Fantomelor [Spéksonaten, 1907] de Strindberg,
Procesul [Der Process, 1925] si Colonia penitenciara [In
der Strafkolonie, 1914] de Kafka. Pentru Crave, Kane
spune ci s-a inspirat din Taramul pustiit [The Waste
Land, 1922] de T.S. Eliot.

Pentru Phaedra’s Love, Kane mentioneaza
influenta lui Brecht, cu Baal (1923), si a romanului
Strainul [L’Etranger, 1942] de Camus, care au stat la
baza structurarii personajului Hippolytus. Pe Euripide
marturiseste ca 1l citise abia pe dup4 ce a scris piesa 4.48
Psychosis, ultima a autoarei, in care imprumuta
principiile teatrului cruzimii. Finalul piesei 4.48
Psychosis apare ca o prevestire sumbri si totodata o
justificare predictibila a actului final, deliberat, care a
pus capit creatiei si parcursului sdu lumesc: ,[...] Toti
vom disparea [...] Pe mine insdmi nu m-am intalnit [...]
Va rog deschideti cortina.”261

La 3 noiembrie 1998, cu doar cateva luni inainte de
a-si incheia viata262, Sarah Kane marturisea, intr-un
interviu acordat teoreticianului Dan Rebellato la Royal
Holloway, University of London, cum si-ar dori si fie
retinutd dupa moarte:

,In ceea ce priveste ce se intAmpld cu munca
mea dupd ce mor, nu are nimic de-a face cu
mine. Nu voi mai fi aici. Sper ca oamenii sa scrie
piese mai bune, adica asta e tot ce pot spera. Dar
ma indoiesc ca o vor face. Gunoiul a fost
intotdeauna produs de-a lungul veacurilor.
Mediocritatea a fost intotdeauna laudata. Pur si

261 T...] we are all going to disappear [...] It is myself I have

never met, whose face is pasted on the underside of my mind.

Please open the curtains”, Sarah Kane, Crave, Methuen,

Londra, 1998, p. 46.

262 Sarah Kane s-a sinucis pe 20 februarie 1999. Avea 28 de ani.
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simplu asta se intampla: cele mai importante
piesele sunt apreciate doar retrospectiv.”263

263 Dan Rebellato, ,Sarah Kane: interviewed by Dan Rebellato”,
Royal Holloway, University of London, 3 noiembrie 1998.
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CONSIDERATII FINALE

»Legile teatrului contemporan nu mai
sunt atat de rigide, de multe ori ai
senzatia cd pe scena poti face orice...
Dar merita ficut numai ce are rost.”

— Harag Gyorgy

Teatrul, prin capacitatea sa de a pune in sceni
framantarile, conflictele interioare si emotiile noastre,
devine un mijloc prin care ne raportdm la experiente si
la adevarurile universale. Ne ajutd sd vedem si sa
intelegem realitatea dincolo de limitele experientei
noastre, dar si si (ne) recunoastem in povestile altora
propriile framantiri, aspiratii si lupte interioare. In felul
acesta, ne provoacd permanent sd reflectim asupra
conditiei umane, in toatd profunzimea ei. Totodata,
dezviluie capacitatea noastrad de a interpreta, modela si
transforma realitatea, in mod diferit, creativ.

Amplul proces al creatiei teatrale implicd atat
intelegerea profunda a complexititii naturii umane, cat
si capacitatea de (re)configurare a lumii prin intermediul
creativitatii si imaginatiei. Mecanismul de redare si
transformare a experientelor intr-o forma artistica
porneste de textul dramatic, continuand cu conceptia
regizorala si interpretarea actorului, ajungand pana la
interactiunea finala cu publicul.

Artistul avangardelor avea credinta ca valorile
artelor traditionale erau complet epuizate si ca arta
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figurativa a devenit incapabild a ne conecta, a ,ne
implica visceral, in tragedia umana”264.

Experimentul artistic se constituie ca un fenomen
cu o structura si o dinamicd complexd si reflecta
transformarile continue in planul artei, diversitatea
conceptuald si formala a practicilor creative.

Experimentul sondeazd niveluri fundamentale ale
perceptiei, expresiei si semnificatiei care transcend
granitele culturale traditionale, dar si cele mai profunde
aspecte ale existentei, deschizdnd noi orizonturi in
intelegerea artei. in acest context, teritoriul artei
secolului XX a fost configurat ca un spatiul permeabil,
deschis explorarii si inovatiei.

Munca in atelier sau in sala de repetitii a fost
asociati cu procesele stiintifice desfiasurate in laborator.
sLaboratorul artistic” a devenit un spatiu al libertatii
creative  absolute, unde regulile traditionale
(academiste), normele sau tehnicile consacrate
(,,clasicizate”) erau abandonate.

Adeseori, termenul experiment evoci existenta unui
program artistic, a unei metode de lucru deschise catre
noi forme de expresie si perceptie, care nu era limitata
de stiluri sau canoane. Artistii experimentau forme,
tehnici si medii noi, incercand sd depaseasca limitele
conventionale de reprezentare si sa (re)defineasca
natura artei. Prin refuzul de a se conforma normelor si
conventiilor existente, experimentul a servit ca forma de
rezistenta culturald si sociala, chestionand rolul artei si
artistului in societate.

Toate experientele avangardei in secolul XX,
discursul angajat al teatrului politic, interventiile in forta
ale performance-ului au folosit experimentul ca pe o
modalitate de a critica si de a submina structurile

264 Simon Schama, Puterea artei, traducere si note de Louis
Ulrich, Editura Pandora M, Bucuresti, 2023, p. 423.
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existente, dar si pentru a reflecta asupra problemelor
sociale si politice care au provocat umanitatea.

Libertatea creatoare se manifesta prin explorarea de
noi idei si tehnici, prin respingerea conventiilor stabilite
si prin dorinta de a provoca si de a surprinde. Acest
proces de cautare si inovatie este vital, deoarece
contribuie la deschiderea de noi orizonturi creatoare,
care schimba paradigmele si deschid noi directii in arta.

Desi termenul de experiment poate parea
imprumutat din stiintele exacte, in contextul artei si al
teatrului el capdta un sens propriu, devenind un
instrument de explorare a limitelor cunoasterii si a
expresiei artistice. In contextul artelor performative,
termenul experiment sugereazi o intentie constienta de
a testa si de a investiga anumite aspecte ale productiei
artistice, chiar daca ideea de experiment nu este in mod
traditional asociatd cu arta, ci apartine domeniului
cercetirii stiintifice. Doar c& in artd, spre deosebire de
stiintdi, nu se urmadaresc adeviruri universale,
incontestabile si imuabile, ci mai degraba se pune
accentul pe procesul de explorare -creativi, pe
formularea si pe exprimarea subiectiva a unor teme, idei
sau emotii.

Experimentul teatral exploreaza concepte profunde
si abstracte precum identitatea, libertatea sau conditia
umand, incorporand valori filosofice in spectacol.
Traseul stribatut 1n cercetarea manifestirilor
creativitatii, a experimentului si al diverselor sale
manifestiri duce spre concluzia ca, in ceea ce priveste
teatrul, nicio miscare nu isi poate depasi propriile
limitari conceptuale dacd nu va cduta mereu si mereu noi
punti de legaturd cu generatiile si gusturile in
permanenta schimbare; dacd nu include in programul
creatiei un respiro, in care, prin experiment, teatrul sa
isi largeascd si sd isi (re)activeze energiile creative.
Astfel, s-a demonstrat ca, aproape fara exceptie, la toti
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reformatorii artei secolului XX regasim dorinta dublata
de un efort sustinut de a descoperi, perfectiona si aplica
procedee tehnice noi, dar care nu sunt intotdeauna
eficiente. S-a observat, de pilda, ca adeseori, in secolul
XX, unui exercitiu scenic aflat in stadiu de experiment,
de ebosi, i s-a atribuit, prin consens public, valoare de
reper estetic, normd, model, iar mai tarziu s-a
sclasicizat”. Alteori, concepte teoretice fascinante, dar
complet nerealizabile, au rimas 1n stadiul de deziderate
utopice (v. Antonin Artaud).

Orice artist autentic isi propune sa experimenteze
mereu alte formule si sd cucereascd zone ridmase
neexploatate. Pe de alta parte, exista temperamente
creative vesnic nelinistite, care 1si neaga si isi (re)neaga
ad infinitum descoperirile, intr-un entuziast si totodata
epuizant exercitiu novator, pe care insi nu vor incerca
niciodata si il structureze sau si il impuna ca metoda
si/sau sistem, poetica, model, canon.

Asadar, notiunile de experiment teatral si de teatru
experimental evoci preocupari speculative in zona artei
performative, cum ar fi explorarea de noi forme de
exprimare, utilizarea  spatiului  neconventional,
interactiunea cu publicul sau integrarea tehnologiilor
moderne, si releva existenta unei practici teatrale
extinse, coerent articulate, care isi reafirmi scopul in
contextul cultural general.

Experimentul teatral vizeaza latura inovatoare si
exploratoare de cercetare in arta teatrala, care depaseste
conventiile si formele traditionale. Prin urmare,
experimentul 1isi concentreaza efortul creator pe
inovatie, pe cercetare continua si pe transgresarea
granitelor artelor.

Am observat cd unii teoreticieni numesc experiment
artistic orice forma care produce elemente noi, orice
conceptie, indiferent de impactul pe care il are asupra
fenomenului artisticc. Cand se impun deslusite
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trasaturile definitorii ale teatrului experimental, unii
teoreticieni vorbesc despre un teatru al experimentului
ca despre un proces spontan, prin care ceea ce este nou
si viabil se asimileaza experientei verificate (traditiei).
Iar pentru ca acest tablou si fie complet, analiza
noastrd a punctat efortul creatorilor de teatru de a-si
expune si transpune practic teoriile cat mai divers si
original in creatiile artistice. Esentiala in acest sens a fost
urmirirea modului in care grupiri marginale sau
miscari artistice bine articulate in jurul unui program
estetic isi fac loc in peisajul teatral, dar si felul cum
tehnici noi precum fotomontajul, arta video, instalatii,
body art, performance-ul imbogatesc limbajul teatral.
Faptul ca experimentul a fost privit doar ca scop in
sine si nu ca mijloc de imbogatire a mijloacelor de
expresie artistici a determinat disparitia multor grupari
teatrale din secolul XX. Gruparile care au reusit si
utilizeze experimentul ca un mijloc de a explora si de a
extinde posibilitatile expresiei artistice au avut mai
multe sanse sa evolueze, sa inoveze si sd supravietuiasca
provocirilor timpului. In practics, acest lucru poate
insemna permeabilizarea granitelor dintre arte,
interdisciplinaritate, experimentarea de noi forme si
formate performative, dincolo de ceea ce propune
partitura dramatica, implicarea activa a publicului,
estomparea pani la anulare a liniei dintre spectator si
performer. Astfel, experimentul teatral nu doar
exploreazd noi posibilititi artistice, ci si redefineste
experienta teatrala si experienta artisticd, in general.
Aceasta poate insemna crearea de experiente unice
pentru spectatori, experimentarea de structuri narative
si dramatice insolite, dar si testarea in regim de
laborator si/sau studio a unor tehnici teatrale noi.
Experimentele care nu au capacitatea de a comunica
sens si/sau genera emotie altereazd experienta teatrald
si duc la instrdinarea publicului. Experimentul este
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receptat adesea ca o forma de rezistenta fata de normele
(canoanele) de reprezentare si fatd de asteptarile
conventionale ale publicului mainstream. Prin utilizarea
de tehnici inovatoare si de structuri dramatice
neconventionale, teatrul experimental incearci si
angajeze publicul intr-o reflectie mai profunda asupra
unor probleme esentiale ale societitii, transformand
astfel actul pasiv de a privi un spectacol intr-o experienta
constientd, activd. In contrast cu teatrul traditional,
unde publicul are un rol diminuat, aproape decorativ,
teatrul experimentului implicd audienta in mod direct,
transformand  experienta  participativi  intr-una
personald. Astfel, teatrul experimentului devine teatrul
experiential.

Aceasta forma de creatie ce are la baza experimentul
este adesea orientatd spre a testa limitele perceptiei
spectatorilor si spre a extinde orizontul asteptarilor lor,
oferindu-le o experientd noud, provocatoare, la limita.
Exista cateva constante in ceea ce priveste evolutia artei
teatrale in secolul XX, pe care cercetarea noastra a cautat
s le puna in evidentd prin analiza unor aspecte, credem
noi, importante, ce ilustreaza etapele actului de creatie
atat ca proces, cat si ca metoda.

Important a fost s retinem eforturile creatorilor de
teatru de a ciduta noi formule de expresie artistica, de a
completa modele existente cu alte sisteme si metode care
sd raspunda exigentelor de ordin estetic, dar si practic,
reclamate de tendintele innoitoare proprii secolului XX.
Tocmai de aceea, tendintele si personalitatile prezentate
aici sunt emblematice pentru arta teatrald a secolului
XX, iar modelele propuse de ei, reunite, compun tabloul
artelor teatrale din secolul XX. Totodatd, am urmarit
formularea unei viziuni critice, care sa vina atat ca o
completare a studiilor si teoriilor formulate anterior, cat
si din necesitatea de a ordona si de a coagula
manifestérile petrecute in domeniul teatral, dar si in
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domenii conexe artelor teatrale. Artistii avangardisti au
utilizat frecvent termenul experiment pentru a descrie
natura exploratoare si inovatoare a muncii lor, dar si
pentru a sublinia abordarea neconventionald fata de
procesul creator.

Toate inovatiile artei secolului XX au avut un impact
semnificativ asupra modului in care arta teatrala a fost
perceputa, creatd si experimentatd. Prin explorarea de
noi modalititi de exprimare, experimentale, artistii nu
doar ca imbogatesc diversitatea formelor teatrale, dar
contribuie si la o intelegere a potentialului pe care il are
teatrul, si arta in general, de a transforma realitatea.
Chiar daci schimbarea de paradigma a amprentat toate
manifestérile artisticului, (re)definind valorile estetice,
studiul nostru se limiteazd la a semnala doar
transformarile majore survenite pe teritoriul artelor
spectacolului, plasate la confluenta cu artele vizuale.
Totodata, analiza noastrad a urmarit indeaproape modul
in care se articuleazd conflictul dintre libertatea
creatoare si limitele canonice care sunt esentiale in
procesul de creatie artisticd. Acest conflict stimuleaza
inovatia si dezvoltarea artei, provocind artistii sa
giseascd noi modalitéti de exprimare in planul creatiei,
valorificand, in acelasi timp, mostenirea traditiei. ,,Daci
amintesc aceste valuri care par a fi disparut, nu o fac
pentru ca vreau si strig prezenta intr-o umarla klasa,
pentru o «clasd moartd»: Tadeusz Kantor, Heiner
Miiller, Julian Beck, Carmelo Bene, Jerzy Grotowski.

Aceste valuri s-au transformat in curente puternice,
au atenuat climatul in care dam nastere actelor noastre
profesionale, ele sunt lumea noastra. Nu putem inchide
aceasta lume, acest maret taram al Nulle-part, intr-un
farc numit «trecut», sau riscdm noi ingine sa murim.
Acesti oameni nu sunt amintirile noastre. Ei sunt sangele
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nostru, energia vitald care ne tine in viata.”265

Asadar, prin experiment se deschid noi posibilitati
creative si inovatoare in arti, transformand modul in
care percepem, interpretam si interactiondm cu
produsul artistic. Adesea minat, acest camp al
experimentului devine un no man's land — un spatiu
neconstrans de reguli sau conventii, in care artistii pot
explora si testa, in regim de ,rezervatie”, limitele
expresiei artistice. Datoritd existentei acestui sit
experimental, arta devine un laborator al descoperirii, al
cunoasterii, contribuind la propria evolutie. Desigur,
dorinta persistenti de a explora teritoriile
necartografiate ale creatiei, tatonarea neincetata a
noului, interogatia neintrerupta a limitelor si explorarea
experimentului contribuie decisiv la (re)definirea
conceptelor de arta si teatru, jucand un rol esential in
(re)configurarea discursului si practicilor artei
contemporane.

265 Eugenio Barba, ,,The House of origins and the return”,
discurs sustinut cu ocazia conferirii titlului de Doctor honoris
causa de citre Universitatea din Varsovia, pe 28 mai 2003,
disponibil la: https://odinteatret.org/wp-
content/uploads/2023/03/2003-warsawa-univ-en-discurso-
the-house-of-the-origins-and-the-return.pdf.
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GLOSAR DE TERMENI

Glosarul reuneste atat termeni si notiuni tehnice, cat si
concepte esentiale relevante pentru intelegerea tematicii
abordate. Principiul metodei noastre vizeaza in primul
rand analiza notiunilor, urméarind sa le ilustram cu
exemple relevante din practica artistica si oferind o
intelegere aplicata si contextualizatd a conceptelor cu
care operam in interiorul studiului. Am consacrat spatiu
unor notiuni ce apartin artelor vizuale, artelor teatrale,
artei  fotografice si cinematografiei, filosofiei,
arhitecturii, esteticii etc. Glosarul nu doar ci defineste
termeni esentiali utilizati in lucrare, dar si aratd cum
acestia au fost integrati si interpretati in diverse contexte
artistice, oferind o baza pentru studierea si intelegerea
fenomenului performativ in secolului XX.

Abreactie [fr. abréaction, germ., Abreagierung]:
termen folosit in psihologie. Desemneaza purgarea unor
tensiuni emotionale, generatoare de conflicte psihice,
care ar putea provoca tulburari durabile. Totodata,
abreactia se refera si la modalitatea de a fi constient de
evenimentele traumatice reprimate. Folosit pentru
prima dati in 1893 de citre Sigmund Freud si de catre
Josef Breuer intr-un context terapeutic, termenul
sabreactie” constituie fundamentul teoriei psihanalitice.

Abstract [lat. abstractus, fr. abstrait, germ. Abstrakt]:
desemneazd ceea ce este izolat si luat in considerare
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aparte. De exemplu, arta abstractd izoleaza elementul
afectiv sau sentimental de perceptia oricarui element
figurativ. Aceastd forma de artd a aparut in Europa la
inceputul secolului XX, reprezentatd de artistii rusi
Wassily Kandinsky, Kazimir Malevici, iar in Franta de
Sonia Delaunay si Robert Delaunay. in Olanda, artistul
reprezentativ pentru arta abstractd este Theo van
Doesburg.

Actant [fr. actant, germ. Aktant]: actor (element
insufletit sau nu), participant in constructiile narative ce
stabilesc legaturi structurale.

Action painting / Pictura gestuala: sintagma este folosita
pentru prima oara in anul 1952 de criticul de arta Harold
Rosenberg pentru a denumi o conceptie populari la
vremea respectiva, potrivit cireia pictura n-ar trebui sa
reprezinte altceva decit procesul propriei sale faceri.
Astfel, opera inceteazd si mai fie un mijloc de
comunicare cu formele concrete, cu un exterior perceput
ca fiind irelevant. Drept urmare, arta devine un produs
conceptual, si nu mimetic. Considerat una dintre
manifestérile expresionismului abstract, acest stil
constd in improscarea de culori pe panza, pana la
acoperirea in totalitate a suprafetei tabloului. Tehnica
action painting a fost facutd celebra de citre artistul
american Jackson Pollock (1912—1956), care obisnuia sa
isi aseze panzele in plan orizontal, iar mai apoi sd incarce
excesiv suprafata tabloului cu vopsea aplicatd prin
picurare. Tehnica sa a fost denumitd dripping (de la
verbul to drip, ,a picura”) si pune evidentd
interventia/actiunea creatorului. Aldturi de Pollock mai
pot fi enumerati Mark Tobey, Franz Kline, Willem de
Kooning, Hans Hofmann, Mark Rothko, Robert
Motherwell. Miscarea artisticA pe care acestia o
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reprezintd poate fi incadratd in programul estetic al
Scolii de la New York.

Actionismul: termenul defineste un tip de manifestare in
care artistul devine actorul productiilor sale, mutand
accentul de pe obiect pe subiect. Actionismul este o
forma de manifestare artistica tipica postmodernismului
si se situeazd la confluenta dintre artele vizuale
(sculptura, instalatie), teatru (experimental,
happening), expresivitate corporald (coregrafie) si
muzica.

Aparteu/Aparté: desemneaza un mesaj transmis de un
personaj fird stirea alocutorului siu (de exemplu, un
monolog). Aparteul este un enunt adresat siesi, dar cu
precddere spectatorului, rezultat al dublei enuntari (ceea
ce este spus in teatrul scris de scriptor si rostit de
personaj).

Art Brut/Arta bruta: sculptorul si pictorul francez Jean
Dubuffet numea astfel arta (desene, picturi, sculpturi)
definitd printr-o expresie directd, neprelucrata. Art Brut
era creatd in afara cercului de artisti profesionisti de
catre cei fira o pregétire specializata: copiii, pacientii din
spitalele psihiatrice, mai ales schizofrenicii, detinutii etc.
In 1945, Jean Dubuffet a inceput si colectioneze creatii
luate din aceste medii cu statut special, iar in 1972,
aceasta colectie ce atingea peste cinci mii de exponate a
fost prezentata la Lausanne. Jean Dubuffet credea ca Art
Brut este marturia vie a capacitatii de creatie native pe
care orice individ o detine, dar care se altereazid si
dispare din cauza rigorii educationale si constrangerilor
sociale. Spontaneitatea si inventivitatea sunt cele care
impresioneaza in cazul Art Brut — arta pe care Dubuffet
o propunea pentru a o inlocui pe cea a culturilor
avansate.
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Art Informel/Arta informala, adica ,fira forma”,
reprezintd un stil in picturd care s-a niscut in prima
jumatate a secolului XX, ca reactie la abstractizarea
geometrizantd a cubismului si a dinamicii specifice
futurismului. Desi ca tip expresie noul stil rdmane
abstract, el si-a cautat sursa de inspiratie in experienta
artistului. Dintre reprezentantii importanti ai artei
informale, 1i amintim pe francezul Jean Dubuffet, pe
belgianul Henri Michaux, pe pictorul german Alfred
Otto Wolfgang Schulze, cunoscut sub pseudonimul
Wols, pe gravorul Camille Bryen sau pe olandezul
Willem de Kooning.

Arta conceptuald: este o miscare apiarutd in cea de-a
doua jumaétate a anilor 60, in Europa si in Statele Unite,
ce repune in discutie conceptul de arti. Arta
conceptuald situeazi in prim-planul discursului ideea,
conceptul, dar mai cu seama procesul de creatie, aspect
considerat mai important decat insusi produsul artistic
finit. Dintre exponentii acestei orientdri artistice 1i
amintim pe australianul Ian Burn, pe Mel Ramsden si pe
Roger Cutforth in Statele Unite, iar in Marea Britanie, pe
David Rushton si pe Philip Pilkington.

Arte Povera/Arta sdraca: sintagma 1i apartine criticului
de arti italian Germano Celant, care denumea astfel, in
1967, la Genova, cu prilejul unei expozitii de grup, o
miscare artisticd din Italia afirmati in perioada 1965—
1966. Aflati in conflict declarat cu arta traditionald, Arte
Povera este inruditda cu dadaismul, dar si cu Noul
Realism. Noua orientare isi propunea si submineze
fenomenul comercializirii artei si sd anuleze obsesia
consumerismului. Artistii utilizau pentru operele lor
materiale banale, derizorii, marginale, primare,
»sarace”: lemn, carbune, fier, hartie, ziare, bucati de
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materiale deteriorate etc. Potrivit programului estetic al
migecdrii Arte Povera, prezentul trebuia eliberat de
povara trecutului (a traditiei) pentru a-si (re)castiga
prospetimea si vitalitatea. Arte povera e sinonima cu
actiunea libera, intuitiva, lipsitd de orice intentie
estetizanta. Principalii reprezentanti ai migcarii artistice
Arte Povera sunt Giovanni Anselmo, Jannis Kounellis,
Mario Merz, Giuseppe Pennone, Michelangelo
Pistoletto, Giulio Paolini, Alighiero Boetti.

Artefact: reprezinta un obiect creat si produs datorita
priceperii omului (de exemplu, o unealtd, o armi, o
podoaba etc.).

Asamblaje [engl. assemblage]: structuri sculpturale
realizate prin combinarea unor materiale, suprafete si
texturi diverse: ready-made, deseuri etc. Dintre adeptii
acestei tehnici 1i amintim pe Vladimir Tatlin, Jean
Dubuffet, André Breton, Raoul Hausmann, Edward
Kienholz, Louise Nevelson, Meret Oppenheim, Cliff
Westermann, Wolf Vostell, Tadeusz Kantor, Daniel
Spoerri.

Bharatanatyam/Bharatanatyam: reprezinta  unul
dintre cele opt stiluri consacrate ale dansului clasic
indian. Avand origini strans legate de cultura templului
din sudul Indiei, aceasti forma performativd este
fundamentata teoretic in tratatul clasic Natya Shastra.
Repertoriul sidu coregrafic se axeazi pe transpunerea
unor teme religioase si idei spirituale, cu precadere din
traditia sivaistd, dar si din contextul mai larg al
hinduismului, fiind vizut ca un mijloc de exprimare
devotionald prin gest, miscare si expresie. Stilul
Bharatanatyam se distinge printr-o posturi corporala
specificd, caracterizatda de mentinerea torsului intr-o
pozitie stabild, pozitionarea picioarelor in araimandi
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(postura flexata, semighemuita) si un limbaj gestual
complex: mudre, directionarea privirii, micro-expresii
faciale. Dansul este acompaniat de muzica si de o voce.
In conformitate cu structura dansurilor clasice indiene,
Bharatanatyam cuprinde trei elemente: nrtta (dans
stilizat, non-narativ), nrtya (dans expresiv, performat
individual) si natya (dans dramatic, realizat de obicei in
grup). in mod traditional, maestrul dansatorului este
prezent in calitate de nattuvanar, fiind responsabil
pentru ritmul si calitatea artisticd a reprezentatiei.

Blur: termen preluat din limba englezd ce inseamna
yheclar”, ,incetosare”. Efectul de incetosare (blur) este
folosit 1n tehnica fotografica si este cunoscut ca boken.
Termenul boken provine din limba japoneza si inseamna

>

Lceatd”.

Body Art/Arta corporala este o formé de artd, aparuta
in cea de-a doua jumatate a anilor ’60 ai secolului trecut,
in care materialele obisnuite, conventionale folosite de
obicei in lucréari (panza, in cazul picturii, sau piatra,
lemnul, in sculpturd) sunt inlocuite de corpul artistului.
Arta corporala (Body Art) este performata atat in spatii
publice (galerii, piete), cét si in spatii private (ateliere,
studiouri, apartamente). Dintre reprezentantii acestei
forme de exprimare artistica 1i retinem pe Robert Atkins,
Francois Pluchart, Der Wiener Aktionismus, format in
1965 de Hermann Nitsch, Otto Muehl, Giinter Brus si
Rudolf Schwartzkogler. In Franta, Body Art apare sub
titulatura de Art Coporel, sintagma ce insoteste actele
performate de artistii Michel Journiac si Gina Pane.

Brutalism: termen originar din limba franceza ce
acopera sensurile sintagmei béton brut, adicd ,beton
brut”, cu sensul de nefinisat, rugos. Volumetria clidirilor
brutaliste aduce in prim-plan forme socant de
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geometrice, volume repetitive, ce amintesc intrucatva de
blocurile de beton armat nefinisat.

Cadavre exquis [in engl. Exquisite Corpse, ,cadavrul
rafinat”]: este o abordare colaborativi in artele vizuale
folositd pentru prima data de artistii suprarealisti pentru
a crea compozitii stranii, aleatorii, conduse de hazard.
Practica a fost adusa in prim-plan in 1925 la Paris de
suprarealistii Yves Tanguy, Jacques Prévert, André
Breton si Marcel Duchamp. Numele cadavre exquis
derivd din expresia le cadavre exquis boira le vin
nouveau (,,cadavrul rafinat va bea vinul nou”), dintr-un
vechi joc de societate in care jucatorii scriu pe rand un
cuvant pe o foaie, pe care o pliazd pentru a ascunde
continutul mesajului, iar apoi o transmit urmatorului
jucdtor, care la randul lui va avea propria contributie.
Regulile jocului au fost adaptate astfel incat cuvintele sa
fie inlocuite cu desenate reprezentand parti ale corpului.
Rezultatul este o compozitie inedita, bizari, care intriga
privitorul. In arte vizuale, tehnica a fost folositi de
artistii contemporani, in special de fratii Jake si Dinos
Chapman.

Calibrare [lat. calibrer, fr. calibrer, it. calibrare]:
reprezintd actiunea de ajustare mecanicd graduala din
cadrul procesului de prelucrare digitala a imaginii
fotografice (camera fotografici digitala, scanner,
imprimanta), astfel incdt si se obtind forma si
dimensiunile prestabilite si rezultatele scontate.

Carnal art: forma artistici practicatd de artistii
postmoderni ce presupune o serie interventii mecanice,
de naturd esteticd, ,operate” asupra corpului uman.
Unul dintre performerii care practicd intruziuni in
geografia corpului este artista francezd Orlan. Prin
performance-urile sale, Orlan celebreaza progresul
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medicinei si a tehnicilor chirurgiei plastice. Totodata,
numeroasele practici de modelare si mutilare, menite si
(re)structureze corpul, (re)definesc atit un mod de
abordare, cat si de reprezentare a unui gen clasic cu
norme clar definite: portretul.

Catharsis: cuvant de origine greacd, katharein, ,a
curidta”, derivat la randu-i din kathares, care inseamna
~pur’; katharsis inseamna purificare, epurare, purgatie.
Plecand de la acest ansamblu de sensuri, Aristotel i
enunta astfel sensul: ,Tragedia este imitatie (mimesis) a
unei actiuni [...] care prin intermediul milei (dia) si fricii
produce epurarea (catharsis) unor emotii (pathemata)”
(v. Poetica, V1, 53). Notiunea catharsisului aristotelic s-
a extins la toate manifestarile artistice. Psihanaliza
defineste prin catharsis efectul terapeutic realizat prin
purgarea unei trairi refulate.

Chhau/Chhou [Chaya, semnificd ,umbri”, ,imagine”
sau ,masca”’; Chadma, ,deghizare” si Chhauni,
»armurd”]: este o formd de dans traditional indian,
originar din regiunile estice ale Indiei, care imbina in
mod sincretic traditia artelor martiale, cu cele ale
folclorului si cu experienta performativi a vechilor
comunitati tribale din regiune. Secventele coregrafice
cuprind elemente acrobatice, pozitii din artele martiale,
dar si migcéri elaborate cu tematica religioasa inspirata
din traditiile saivite, saktiste si vaishnavite. Aceasta
practica performativd se manifestd in trei stiluri
distincte, denumite dupd regiunile in care s-au
dezvoltat: Purulia Chhau (Bengalul de Vest), Seraikella
Chhau (Jharkhand) si Mayurbhanj Chhau (Odisha). n
mod traditional, dansul Chhau este interpretat exclusiv
de trupe masculine si este prezentat cu precadere in
cadrul sarbétorilor traditionale, fiind un element central
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al festivalului de priméavara Chaitra Parva, care implica
participarea intregii comunitati.

Cliseu: termen preluat din limba franceza. Cliché
reprezintd rezultatul procesului de devalorizare, prin
care simboluri, formule sau scheme rodate excesiv s-au
banalizat si si-au pierdut forta si magia, totusi ele
persistd datoritd unui adevar esential pe care-l contin.
Asadar, cliseele sunt generate de fluxurile de informatii,
care 1n timp s-au perimat, asteptand si fie (re)animate.
Studiul cliseului, spune graphic designerul american
Milton Glaser, este fundamental pentru intelegerea
designului. Cliseele sunt simboluri sau scheme care si-
au pierdut puterea si magia, dar ele persista din pricina
unui anumit adevar esential. Cliseele sunt importante
surse de informatie, care asteaptd si primeasca o noud
energie.

Cod [lat. codex, fr. code]: potrivit semioticianului
Thomas A. Seboek, codul ,reprezinti un sistem de
elemente semnificante care poate fi desfagurat pentru a
reprezenta tipuri de fenomene in modalitéti specifice”.

Colaj: termen preluat din limba francezi, collage, ce
desemneaza un procedeu tehnic avangardist intalnit in
paleta de tehnici folosite de cubism, dadaism,
suprarealism. Tehnica colajului presupune aplicarea pe
un suport — el insusi adesea pictat — a unor materiale
disparate, precum taieturi din ziare (papiers découpés),
buciti de hartie (papier collé), stofi sau a altor
materiale. Dintre artistii care au folosit in procesul de
creatie tehnica colajului sunt Pablo Picasso, Jean Arp
(1886-1996), Max Ernst si Henri Matisse.

Comporzitie [lat. composition]: ansamblu de reguli de
amplasare a elementelor (subiectelor) in cadrul unei
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imagini sau 1n spatiu, in scopul obtinerii unei ansamblu
armonios. Compozitia reuneste toate elementele care
alcatuiesc o structura, o forma artistica. Compozitia este
dispunerea tuturor ,participantilor” in spatiul unei
imaginii (tablou), astfel incat sa genereze echilibru sau,
dimpotrivd, tensiune. In functie de tehnica folosita,
compozitia desemneazd amplasarea in  plan
bidimensional (picturd, desen, gravurd, colaj) sau
tridimensional (sculpturd, arhitecturd, teatru etc.) a
unor elemente valorizate (modelate) plastic (volume,
linii, corpuri).

Corp [lat. corpus, fr. corps]: psihanalistul francez
Jacques Lacan (1901—-1981) a abordat corpul in cele trei
registre fundamentale: realul (corpul real), imaginarul
(stadiul oglinzii, 1936) si simbolicul (corp al
semnificatiei). In Les écrits techniques (1954), Lacan
precizeaza: ,[...] prin insusi corpul siu subiectul emite
un cuvant care, ca atare, este cuvant al adevirului, un
cuvant pe care el nici nu stie ca il emite ca semnificant.”

Decodificare: utilizarea unor ansambluri de coduri
pentru a decripta si interpreta un mesaj in vederea
intelegerii acestuia de cétre destinatar.

Decupaj: desemneazd succesiunea cadrelor sau a
planelor dintr-un film.

Dripping: termen ce provine din verbul englez to drip,
ce Inseamna ,,a picura”, si reprezintd o tehnica picturala
ce consta in picurari asupra picturii sau pulverizari si
improscdri aleatorii de culoare pe o panza. Acesta
tehnica a fost foarte folosita de citre artistul american
Jackson Pollock.
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Eclectism [gr. éxlhextog, eklektos, ,selectat”, fr.
éclectisme]: desemneazid metoda de a imprumuta
principii care apartin unor doctrine, sisteme, stiluri
diferite reunite intr-un sistem unic. Filosoful francez
Victor Cousin (1792—1867) sustine ca sistemele filosofice
pot fi reduse la patru structuri fundamentale:
idealismul, senzualismul, scepticismul, misticismul.
Eclectismul consti in a retine aspectul pozitiv din fiecare
dintre forme. In arhitecturi, in artele plastice sau
performative, termenul descrie combinatia mai multor
elemente apartinand unor stiluri diferite in cadrul unei
singure compozitii. Astizi eclectismul a capatat accente
si nuante peiorative, ce desemneazi o gandire
superficiala.

Ecleraj [fr. éclairage]: reprezintd iluminatul artificial
realizat in spatiul teatral. In spectacolul teatral, lumina
are rolul de mediator intre spatiu si actant. In functie de
efectele luminoase date de intensitatea, variabilitatea
sau culoarea luminii, sensul spectacolului poate fi
revelat.

Expunere [lat. exponere]: notiune care defineste
actiunea de impresionare prin intermediul luminii a
unei suprafete fotosensibile (film sau o placa fotografica)
pentru a obtine un cliseu sau o fotografie. Expunere este
si prezentarea unui subiect sau a un obiect in fata unei
audiente.

Excremental Culture/Culturd excrementald: conceptul
a fost lansat de David Cook si Arthur Kroker in eseul
Scena postmodernad: Cultura excrementald si hiper-
esteticile [The Postmodern Scene: Excremental Culture
and Hyper-Aesthetics, 1986] si face trimitere la
practicile consumeriste contemporane, la cultura
excesului (junk culture), a consumului, a deseului.
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Experienta [lat. experire, ,a pune la incercare”]:
desemneazd cunoasterea dobandita prin observatie.
Totalitatea elementelor acumulate de-a lungul vietii
unui individ sau a umanitatii. Potrivit doctrinei
filosofilor John Locke si David Hume, experienta este
sursa tuturor cunostintelor. Aceasti viziune i se opune
rationalismul lui René Descartes si al lui Immanuel
Kant, pentru care experienta nu este suficienta.
Gandirea este cea care ne permite si ordonim
experienta.

Experimentare [lat. experimentare, fr. expérimenter]:
este 0 metodd a stiintei, care constd in provocarea
observatiilor in vederea verificirii unei probabilititi, a
unei ipoteze.

Focalizare [fr. focaliser]: trecerea printr-un singur
punct a tuturor razelor unui fascicul. Miscarea de
travelling realizata cu ajutorul unui obiectiv cu distanta
focala variabild. Actiune prin care se ajusteaza claritatea
unei imaginii pe planul sau obiectul dorit. Focalizarea
este cunoscuti si ca tehnica punere la punct — proces
prin care obiectivul este actionat inainte sau inapoi
pentru a obtine o imagine mai clari a subiectului aflat la
o anumitd distantd. Focalizarea  presupune
concentrarea unor elemente diverse. Focalizarea este si
actiunea de selectie a spectatorului prin care regizorul
sau scenograful opteazd pentru un element din spatiu
scenic, un detaliu al reprezentatiei, un actor, pentru a-si
concentra atentia si pentru a-i urmari evolutia. Potrivit
lingvistului lituanian Algirdas Julien Greimas,
focalizarea reprezinta actiunea de apropiere succesivi a
unui subiect (actor, secventa narativa) in coordonate
spatio-temporale precise, prin emboitement.
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Fragmentarism: este modalitate de expresie proprie
postmodernismului, care favorizeazd non-linearitatea,
antimimesis-ul si fracturarea discursului coerent,
continuu, de tip traditional. Potrivit teoreticianului
postmodernismului si filosofului francez Jean Francois
Lyotard, fragmentarismul ,pulverizeaza in societatea
postmoderna macro-perspectivele societétii moderne si
lasa loc microteoriilor”.

Frotaj: termenul provine din francezul frottage, ,a
freca”, si desemneaza o tehnica folosita in pictura
suprarealistd, foarte apreciatd de catre Marx Ernst
printre altii. Tehnica frotajului consta in aplicarea unei
foi de hartie pe o suprafata care nu este netedi, de
exemplu pe o suprafatd rugoasd (naturald sau
artificiala), si frecarea unei mine de plumb pe aceasta
foaie. Astfel, se obtine o imagine originali si in general
de mare impact vizual.

Gros-plan [fr. gros plan]: modalitate de incadrare
folositd in tehnica cinematografica, de televiziune si
fotografie prin care fotograma retine doar un detaliu
dintr-un cadru sau fata personajului. Cadrul retine
imaginea celui ipostaziat intr-un format ce decupeaza si
incadreaza figura de la barbie pana deasupra fruntii.

Grund [germ. Grund]: reprezinti culoarea de fond
realizata dintr-un strat de vopsea deschisd intinsa pe
suprafata panzei sau a cartonului, care va constitui baza
pe care urmeaza sa fie aplicati pictura propriu-zisa.

Gofun, in japonezd (##3), pigmentul cunoscut initial
drept albul de plumb a fost adus in Japonia din China.
Pigment alb, rezultat din cochilie [lat. Ostrea
denselamellosa], devenit cunoscut sub numele de gofun
la sfarsitul perioadei Heian. Gofun a fost folosit in
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pictura si in litografiile ukiyo-e si pentru a sublinia albul
fetelor, imitand astfel pudra alba laptoasd oshiroi,
folositd de actorii kabuki, geiko si maiko pentru a-si
acoperi chipul. Artistii olandezi ai secolului XVII
preferau albul de plumb, pe care il amestecau cu ulei de
in, atrasi fiind de textura onctuoasa, pastoasa, dar si de
puterea mare de acoperire.

Happening: desemneaza un eveniment artistic (event)
ce prezintd si/sau combini diverse manifestari. Este o
modalitate de expresie vizuala care combina elemente si
tehnici preluate din artele plastice, artele teatrale si
elemente muzicale. S-a bucurat de un mare succes si de
o larga difuzare in anii ’60 si 70 si asociazd mijloacele
propriu-zis artistice cu elemente cotidiene. Se
desfisoara sub forma unor actiuni (actions), in mare
parte improvizate, la care spectatorul poate fi privitor si
participant in acelasi timp, devenind parte integranti a
creatiei artistice.

Hibakusha [#1&%&; hi #, ,afectat”, baku , ,bomba”, sha
#, ,persoand”]: se traduce prin ,persoani afectatd de o
bomba” sau ,,persoana afectata de expunerea la radiatii”.
In sens larg, termenul ii desemneazi pe cei afectati de
bombardamentele de la Hiroshima si Nagasaki.
Victimele atacului atomic din 1945, hibakusha, sunt
persoanele mutilate prin iradiere sau arse in timpul
bombardamentelor de la Hiroshima si Nagasaki.
Hibakusha si descendentii lor continud si fie
stigmatizati de societate. Discriminate si izolate de o
societate ignoranti care refuzd si-si asume un trecut
prea dureros, hibakusha au perspective limitate de a se
integra in societate.

Icon/Iconic [eikwv etkon, ikéna, ,imagine”]: simbol
grafic care intretine o relatie de reprezentare in legatura
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cu altul. Totodata, iconul poate tine locul altui obiect pe
care 1l reprezinta. Termenul icon este folosit de
semioticieni pentru a se referi la un semn verbal care,
intr-un fel sau altul, are aceleasi calitati sau se aseamana
cu obiectele pe care le denoteaza. Icon are si intelesul de
imagine vizuala si face trimitere la simbolul religios.
Pentru semioticianul Charles Peirce, iconic reprezinta
relatia de asemanare ce se opune simbolului (conventiei
sociale) si indicelui.

Individuatie: termenul individuatie este preluat de la
Arthur Schopenhauer, insd la Carl Gustav Jung este
asociat conceptului de sine. In Tipuri psihologice
[Psychologische Typen, 1921], psihanalistul elvetian
Jung defineste individuatia ca fiind ,un proces de
diferentiere, al carui tel sta in dezvoltarea personalitatii
individuale”. ,[...] Opozitia cu norma colectiva este insi
doar aparenta, cici la o examinare mai atentd, punctul
de vedere individual nu este contrar normei colective, ci
este doar altfel orientat.”

Installation Art/Instalatie: este un termen generic ce
defineste o operd de artd care nu intrd in cadrele
traditionale de reprezentare proprii picturii sau
sculpturii. Mod tipic de exprimare a artistilor
minimalisti si conceptualisti, instalatiile caracterizeazi
frecvent incercarile (experimentele) artistice
contemporane. Instalatiile folosesc materiale si obiecte
diverse desfisurate in interiorul unui anumit spatiu (sit)
expozitional cu o configuratie proprie, clar delimitati. in
acest sens, instalatia va fi creatd pentru un spatiu
anume, o galerie de artd sau un sit exterior. Tocmai de
aceea elementele sale constitutive (obiecte ready-made,
picturi, sculpturi, deseuri, textile) nu trebuie sa fie
percepute individual sau doar ca un grup de obiecte
functionale, ci ca un ansamblu intreg, coerent, generator
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de mesaj. Adeseori, in structura compozitionala a
instalatiilor sunt inserate elemente de arta video,
proiectii, fotograme, lumini in combinatie cu sunete
sintetice create de computer.

Intermedia: sintagma este cunoscuta si ca mixed media
sau multimedia si presupune o combinare a mai multor
suporturi (mediumuri).

In-yer-face/in-fata-ta: este un termen provenit din
limba engleza, caruia New Oxford English Dictionary,
in editia din 1998, 1i atribuie urmatorul inteles: ,ceva
agresiv, provocator, imposibil de evitat”. Prima data
sintagma In-yer-face a fost intdlnitd in terminologia
jurnalistica sportivd americana in anii 70, unde exprima
dispretul, deriziunea si confruntarea. Treptat, aceasta s-
a infiltrat in limbajul cotidian de la sfarsitul anilor 8o,
fiind utilizatd pentru a indica ceva ,agresiv”,
,provocator”. In teatru, In-yer-face descrie genul de
spectacol care, prin numeroasele practici de comunicare,
plaseaza publicul intr-o situatie de confruntare directa
(full-contact), destabilizandu-1. Dramaturgi
reprezentativi: Sarah Kane, Anthony Neilson, Mark
Ravenhill, Philip Ridley, Patrick Marber, Simon Block,
Jez Butterworth, David Eldridge, Nick Grosso, Tracy
Letts, Martin McDonagh, Phyllis Nagy, Joe Penhall,
Rebecca Prichard, Judy Upton, Naomi Wallace.

Mimesis [gr. piunolg, mimesis, din ppeioda,
mimeisthai, ,a imita”, din pipog, mimos, ,imitator”,
sactor’]: este un principiu estetic potrivit caruia
produsele artistice sunt copia realitétii. Termenul folosit
de Aristotel inseamna ,imitatie” — ,[...] dar al imitatiei
artistice a elementelor lumii obiective”.
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Model [fr. modéle, it. modello]: desemneaza un sablon,
un sistem, un esantion, tiparul, exemplul sau o mostra,
proba, specimenul, un tip, etalonul, prototipul. Modelul
este reprezentare sintetici a unui proces sau a unui
sistem. Sistem sau obiect destinat si fie imitat ori
reprodus.

Mono no aware [jap. mono, lucru; no, de; aware,
constient]: concept estetic si spiritual propriu culturii
nipone, tradus ca ,empatie fatd de lucruri”, ce
desemneaza impermanenta, constientizarea fragilitatii
lucrurilor si a vietii, insotita de o stare accentuata de
melancolie. Teoretizat de Motoori Norinaga in secolul
XVIII, mono no aware aduce in prim-plan frumusetea si
delicatetea momentelor simple, aparent lipsite de
importanta. Individul este sfasiat de stari mistuitoare,
prins intre luciditatea constientizarii trecerii inexorabile
a timpului si dorinta profunda de a prelungi fiecare clipa.
In literaturi, acest conflict interior este adesea ilustrat
prin personaje care se lupta cu destinul sau sunt infrante
de incapacitatea de a-si exprima dorintele si pulsiunile
intime.

Multimedia: utilizarea aparatelor ce produc imagine,
sunet si cuvant in spectacolele de arta teatrald. Fata de
formele vechi de tehnologie audio-vizuala, prin
intermediul tehnologiei multimedia se pot prezenta
cateva formate de medii separate sau simultan.

Object trouvé: v. ready-made.

Odissi: reprezintd o forma clasica de arta performativa
de tip dans-dramd din India, caracterizatd prin
integrarea coerenta a miscarii corporale, a expresivitatii
[abhinaya] si a gesticii codificate [mudra], in scopul
transmiterii unor naratiuni mitologice, mesaje spirituale
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sau poezii devotionale, preluate din textele sacre ale
traditiei hinduse. Aceasta practici performativa se
desfiasoara intr-un cadru estetic riguros reglementat,
fundamentat in principiile literaturii sanscrite antice, si
implicd atat interpretarea ce pune accentul pe
expresivitatea corporala a dansatorului, cat si
acompaniamentul muzical. Toate elementele sunt
sustinute de un sistem simbolic complex, reflectat in
fiecare detaliu adus in spatiul scenic.

Op art [engl. Optical art]: reprezinta o tehnica folosita
de artistii plastici moderni, care utilizeazi iluziile optice
ca sursa creativa. Tehnica presupune folosirea formelor
geometrice abstracte si a suprafetelor de culoare sau
imbinarea de modele (patterns) care prin modul de
compunere genereazi efecte de miscare datorita iluziei
optice. Op art-ul este adeseori asimilat artei cinetice
(kinetic art). Reprezentantii miscirii Op art sunt: Victor
Véasarhelyi, Jests-Rafael Soto, Bridget Riley, Peter
Sedgley, Richard Anuszkiewicz, Reginald Neal, Carlos
Cruz-Diez, Almir Mavignier, Francois Morellet,
Wolfgang Ludwig.

Papiers-collés: expresie definind anumite tablouri in
care diverse bucati de hartie, stofi si/sau sticld nu sunt
reprezentate, ci colate (caserate) direct pe suport de
panza, carton, lemn.

Pastisa: conceptul are ca sursa etimologicd cuvintele
pasta, pasticcio (in it. ,amestec de ingrediente variate”).
Pastisa reprezinta o lucrare care imita atat stilul, cat si
maniera unui artist cunoscut. Prima data, termenul a
aparut la autori precum Samuel Richardson sau
Laurence Sterne. Conceptul reprezintd una dintre
formulele definitorii pentru tipul de scriitura
postmoderna, in logica intertextualitatii si a bricolajului
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ca abordari specifice ale traditiei literare in raport cu
propriul act de creatie. Scriitorul american
postmodernist John Barth observd — in lucrarile The
Literature of Exhaustion, 1967 si The Literature of
Replenishment, 1980 — o tendinti prezentd in teoria si
practica literard a anilor 60 de a considera romanul si
formulele literare traditionale ca epuizate, singura
manierad de a continua actul literar fiind reprezentat de
(re)scriere, de punerea impreund a unor segmente
preexistente, proces reprezentat de pastisd. Fenomenul
a fost analizat si de teoreticiana de origine canadiana
Linda Hutcheon (n. 1947), care considera pastisarea o
atitudine definitorie postmodernismului: ,[...] denumita
adesea citare ironica, pastisa — apropriere sau
intertextualitate — este de obicei considerata centrala in
postmodernism, atat de detractorii, cat si de aparitorii
sai.”

Pattern [engl. pattern, derivat din cuvantul francez
patron, desemneazi un model anume]: pattern-ul este
o structuri (forma) caracteristica unei activitati sau unui
fenomen desfasurat potrivit unui tipar sau unei formule
stereotipizate. Termenul pattern, uzual in psihologia
americana, desemneazd un prototip, un model
functional, o structurd sau o formd de organizare
consideratd in ceea ce are ea definitoriu. Pattern-urile
sunt configuratii dupa care se structureaza si se conduce
societatea. Semnele se organizeaza in coduri prin care se
stabileste sau se ajusteazi conduitele. Prin interpretarea
si evaluarea pattern-urilor, se obtin date ce ar putea fi
incadrate intr-un sistem care ne poate ajuta in procesul
decizional.

Picturd gestuald: termen folosit pentru prima data in
1952 de criticul de arta Harold Rosenberg pentru a
denumi o conceptul prin care pictura reprezinta procesul
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propriei sale faceri. Asadar, panza nu mai este
importanta in calitatea sa de obiect fizic, ci doar in cea
de modalitate de inregistrare a actului de creatie.
Consideratd una dintre manifestarile expresionismului
abstract, aceastd modalitate consta in improscarea
culorilor pe panza pana la saturarea suprafetei. Pictura
gestuala a fost promovata de citre artistul american
Jackson Pollock, care 1si aseza panzele in plan orizontal,
in timp ce ,picura” vopseaua. Tehnica sa numita
dripping evidentiazd actiunea creatorului, interventia sa
asupra panzei. Aldturi de Pollock, mai pot fi enumerati,
ca reprezentanti ai picturii gestuale, si Mark Tobey sau
Willem de Kooning, exponenti ai Scolii de la New York.
(v. Dripping).

Performance Art/Performing/Performantd: in sensul
larg, termenul desemneaza activitatea spectacularda a
unui artist (performer). Activititile artistice (actions)
derivate din happening sunt prezentate in fata unei
audiente si constau in transpunerea in spatiu si miscare
a unei imagini vizuale. Cuprinzand numeroase elemente
din arta spectacolului, improvizatie, muzici, dans,
poezie, teatru si video, performanta se bazeazi, in noile
sale variante, pe folosirea unor simboluri generate de
experientele vietii performerului sau extrase din
cotidian si reflectd aspecte ce tin de viata politica,
religioasa etc. Termenul anglo-saxon performing este
utilizat incepand cu anii ’60 pentru a defini un mod de
exprimare artistici centrat pe actiunea artistului si,
eventual, pe a altor subiecti implicati. Intreaga atentie a
artistului se indreapta astfel citre eveniment (event) si
catre actul creator insusi. Performing artists sunt acei
artisti care creeazd evenimente (events, actions) ce
conjuga elemente si apropie actul performativ de arta
teatrului, dar care in acelasi timp raman in afara lui. In
cadrul acestor manifestari, fuzioneaza diferite estetici si
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practici artistice ce vor genera un univers unic caruia nu-
i apartin pe de-a intregul. Principalii reprezentanti ai
acestei forme de exprimare au fost John Cage, Jim Dine,
artistii din grupul Fluxus [lat. fluxus, ,a curge’] si
reprezentanti ai miscarii Body Art.

Postmodern: ,Post-” este prefixul unui alt termen ce
semnifici ,dupa”. Termenul de postimodernism a aparut
in lucrarea sociologului Daniel Bell (1919—2011), End of
Ideology (1960). Termenul a definit un stil arhitectural
din anii ’60, care (re)utilizeaza elemente decorative
extrase din limbajul traditional, inserandu-le in edificiile
contemporane, in opozitie cu rationalismul functional.
Aceastd (re)utilizare se afla adesea la limita citarii.
Termenul postmodern a trecut apoi in artele vizuale
caracterizand expresii artistice ce au ficut din
(re)apropierea trecutului — sau mai curand din operele
deja produse si din atmosferele deja trdite — cea mai
inalta ambitie. Un bun exemplu este munca fotografei
Cindy Sherman (n. 1954), care recreeazi imagini ale
anilor ’50. Multi teoreticieni considera ci trecerea de la
modernism la postmodernism reprezintd o miscare
majord ce corespunde schimbarilor contemporane.
Dupa cel de-Al Doilea Rizboi Mondial, arta moderna si
teoria de artd au devenit mai reductive si mai orientate
spre o singura directie oficiald. Un aspect distinctiv al
postmodernismului  este  disparitia  categoriilor
traditionale.

Protagonist [gr. [Ipotaywviog, protagonistes]: actor
cu o importanta prim3d in economia spectacolului;
protagonist desemneaza reprezentantul de frunte
(leader-ul), promotorul unei teorii sau al unei miscari
politice, sociale, artistice etc.
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Punct de statie: locul in spatiul tridimensional in care se
afla amplasat aparatul de fotografiat. Orice deplasare pe
orizontald sau verticald (sus—jos, dreapta—stanga, fata—
spate) va influenta puternic modul in care imaginea
finald va fi compusa. Asadar, schimbarea pozitiei
aparatului va schimba unghiul subiectului, distanta fata
de acesta, relatia dintre subiect si fundal/prim-plan etc.
Alegerea nivelului punctului de statie contribuie la
rezolvarea plasticii a fotografiei. in mod conventional,
marea varietate de indltimi de la care pot fi privite si
fotografiate subiectele sunt clasificate in trei grupe
principale: puncte de statie normale; puncte de statie
inferioare (de jos); puncte de statie superioare (de sus).

Ready-made/Object trouvé: expresie care 1i apartine lui
Marcel Duchamp care desemneaza o opera de arti creata
pornind de la un obiect de uz cotidian care devine obiect
artistic prin simpla alegere a artistului. Primul ready-
made al lui Duchamp este Roue de bicyclette din 1913.

Reprezentare [lat. repraesentare, fr. représenter]:
operatie prin care i se atribuie o forma unui referent
oarecare.

Revelator [lat. revelator]: substanta chimicd complexa
utilizatd in tehnica fotografica (in procesul de
developare), care genereaza transformarea particulelor
de halogenura de argint in argint metalic negru.

Saturatie [lat. saturation]: stare de maxima intensitate
a unui sistem, a unui fenomen, a unui lucru, a unei culori
etc. Spunem despre o culoare ci este saturati in functie
de proportia de gri continuta. Astfel, cu cat o culoare are
in structura sa mai putin gri, cu atat este mai saturata si
viceversa.
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Semn [lat. signum]: ceva care sté in locul a altceva.

Sfumato: in limba italiana cuvantul sfumato inseamna
amestecat [adj. fumegos, subst. fum]. Leonardo da Vinci
descria tehnica folositid si etichetata de el sfumato ca
fiind ,fara linii sau delimitdri, in maniera fumului sau a
unei imagini nefocalizate”. Tehnica picturald se
realizeazd prin suprapunea multiplelor straturi
translucide de culoare aplicate 1n tusa extrem de subtire,
pentru a reda senzatia de formd, volum si adancime.
Termenul de sfumato se mai refera si la tehnica de
amestecare, respectiv de tranzitie a culorilor, atat de
find, incat nu se poate distinge vreo zona de trecere de la
o culoare la alta.

Sekai [ ,cuvAnt”]: termen intalnit in teatrul Kabuki.
Sekai este asociat cu tema generald, cadrul de baza, care
contureaza universul piesei. Sekai era folosit pe scara
largd in tehnica kakikae (,rescrierea”) din Kabuki.
Sekai-ul permitea folosirea unor cadre mari, unor
contexte generale ale unor piese celebre, in timp ce
aldturau anumite personaje si povesti pentru a crea noi
povesti. Shuko se refera la intrigi bazate pe cadrul sekai,
adaptate prin diverse abordiri. O altd metodd dramatica
mai complexi care are la baza Sekai se numeste naimaze
(,amestecare”). Aceasta implicid combinarea diferitelor
sekai intr-o singura piesd. Un Sekai extras din jidai-
mono (,piesele istorice”) si un sekai din sewa-mono
(,piesele cu subiect cotidian, contemporan”).
Combinarea celor doua sekai-uri (jidai-mono si sewa-
mono) a extins si imbogitit firul narativ, permitandu-le
dramaturgilor structurarea unor povesti mult mai
complexe, care integreaza atat dimensiunea istorica, cat
si pe cea a vietii cotidiene contemporane.

259



Simbol [gr. ovpPolov, simbolon, lat. symbolum]: semn
care std arbitrar sau conventional in locul referentului
sdu. Simbolul este modalitatea de reprezentare
conventionald a unui lucru, a unui concept sau a unei
calititi. Simbolul este reprezentarea conventionald a
unui grupaj de semne folosite intr-un domeniu.
Simbolismul reprezinta totalitatea simbolurilor, sistem
de reprezentare prin simboluri.

Sincretism [gr. ovykpnuiouog, synkretismos, ,federatia
cretand”]: este un termen aplicat mai ales in circulatia
formelor culturale, ca desemnand un fenomen spontan,
nedeliberat de fuziune a unor teme variate. Sincretismul
presupune melanjul de elemente eterogene ce apartin
unor domenii (arte) diferite precum dansul, muzica,
teatrul, literatura.

Shinpa [jp. #k]: termen tradus prin ,scoald noud”, este
o formd de teatru si de cinematografie apidrutd in
Japonia, care descrie povesti melodramatice, despre
femei vulnerabile, victime ale prejudecitilor sociale.
Originile sale se regasesc intr-o formd de teatru
agitatoric, propagandistic de la sfarsitul secolului XIX,
creatd de Otojiro Kawakami si de Sadanori Sudo,
membrii miscarii liberale Jiyuto. Dupid dizolvarea
Partidului Liberal in 1884, Sudo fondeaza Dainippon
geigeki kyofukai (,Marea societate japoneza pentru
reformarea teatrului”) ca mijloc de opozitie impotriva
guvernului. Pentru a o deosebi de kyiiha, ,,scoala veche”,
sau de kabuki, shinpa abordeaza subiecte realiste. A
cunoscut succesul la inceputul secolului XX, cand
romanele scriitorilor Kenjiro Tokutomi, Kyoka Izumi,
Ozaki Koyo au fost adaptate pentru scena. Chiar daca
dupi 1926 nu a mai avut atat de mare succes, oamenii de
teatru, precum dramaturgul Matsutaro Kawaguchi sau
actorii Yaeko Mizutani, Shotaro Hanayagi, Rokuro
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Kitamura, au contribuit la mentinerea vie a teatrului
shinpa. Actori precum Masao Inoue vor activa si in
cinema, dand nastere unei noi forme de interpretare si
de spectacol, rensageki, ,Teatrul in lant”, un teatru care
combini tehnici cinematografice si teatrale in aceeasi
punere in scena.

Sound Art: forma de artd contemporana ce foloseste ca
principale elemente tehnici hibride ce includ acustica,
psihoacustica, muzica electronicad, media, muzica
experimentald in combinatie cu sunetul ambiental,
corpul uman, sculptura, instalatia, filmul sau video art-
ul. Artisti reprezentativi: Hannah Wilke, Vito Acconci,
Mary Buchen, Nicolas Collins, Sari Dienes, Pauline
Oliveros, Richard Dunlap, Terry Fox, Les Levine,
Richard Lerman, Tom Marioni, Alan Scarritt, Carolee
Schneeman, Keith Sonnier, Norman Tuck, William
Hellermann.

Tablou [fr. tableau]: creatie artistici realizata in tehnici
diferite in picturd, desen, gravura etc., incadratd de o
rami. In teatru, tabloul este o subdiviziune intalnita
intr-un act al unei piese. Potrivit Annei Ubersfeld, in
teatru, tabloul are rolul de ,a produce constructii scenice
orientate citre vizual”.

Teatru experiential [Experiential theatre]: gen de
drama asociatd miscarii in-yer-face, jucata de obicei in
spatiile neconventionale, in studiouri, in sili
underground, care isi propune si ofere publicului o
experienta de spectacol care poate ajunge la cote
paroxistice.

Tasism [fr. tachisme]: tehnica picturala aparuta dupa cel
de-Al Doilea Razboi Mondial, in Franta, ce consta in
utilizarea culorii sub forma de tuse, jeturi sau stropi.
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Aceastd tehnicd, tipicd pentru arta informald, este
utilizatd de membrii grupului COBRA. Acest termen a
fost introdus de cétre Charles Estienne. Dintre
reprezentanti: Jean Dubuffet, Pierre Soulages, Nicolas
de Sta€l, Hans Hartung, Serge Poliakoff, Georges
Mathieu, Michel Tapié, Henri Michaux.

Video art/Arta video: video-art foloseste ca mijloace de
creatie tehnologiile electronice pentru a crea imagini
autonome prezentate fie prin intermediul monitoarelor
TV sau PC, fie sub forma unor montaje. Video-art-ul este
influentat de dinamica si de evolutia tehnicii media.

Work in progress (engl. work, cu sensul de ,lucrare”;
progress, evolutie”): desemneazi etapa tranzitorie in
cadrul un proiect artistic. Picturd, instalatie,
performance aflate stadiul de ebosi, inca nefinalizate, ci
in plin proces de elaborare. O lucrare artistica in curs de
desfdsurare, care necesitd imbunititire. Intelegerea si
gestionarea fiecirei etape a procesului de creatie este
esentiala. Work in progress este faza de tranzitie, de
transformare, in care li se adauga valoare ideilor
incipiente. Procesul este unul dinamic si se modifica in
mod constant pe masura ce ideile, conceptele, solutiile
artistice si tehnice se adauga procesului de creatie.
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