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1. Introducere. Teatru incomod

Ultima scend a spectacolului FEKETEorszag (faraNEAGRA) din 2004 al Teatrului
Krétakor (Cercul de Creta), bazat pe stiri sms, a prelucrat torturarea prizonierilor din
inchisoarea Abu Ghraib din Irak. In timp ce spectatorul constient de cadrul teatral stia tot
timpul ca abuzurile prezentate pe scend se intamplda “ca si cum” si ca actorii care jucau
paznicii nu aveau sa cauzeze rani durabile celor care interpretau prizonierii, propriul sdu corp
reactiona cu scarba la chinurile indurate de un alt corp. Invitatia unuia dintre actorii in rol de
paznic catre un spectator, sa tina camera video menita sa inregistreze, conform situatiei
scenice, umilirea prizonierilor (cu proiectia simultand a planurilor apropiate despre corpurile
goale pe peretii decorului), a vizat o dubla calitate a celui invitat: cea de spectator si cea de

fiinta sociala.

Spectatorul se confrunta cu doud optiuni. Acceptd camera video si colaboreazd cu
tortionarii sau o refuza, in semn de indignare fata de ororile prezentate, eventual sabotand
actiunea altfel, de exemplu prin acceptarea camerei, dar indreptarea obiectivului in alta
directie. Putea sd se conformeze regiei, ca un spectator bine crescut, sau sa strice jocul prin
nesupunere. Dar oare, se poate sti precis, care erau asteptarile regiei in situatia data? Supunere
sau actiune? Si ce este mai important: sd8 ne conformdm asteptarilor creatorilor care ne-au
invitat, oricare ar fi ele, sau — ignorand ceilalti participanti la spectacolul teatral: actorii si
spectatorii — sa rasturnam situatia teatrala de baza si sa devenim activi? Oare, nu ne facem de
ras ca spectatorul anecdotic care a incercat s-o salveze pe Desdemona din mainile lui Othello?

lar n caz contrar, nu vom cadea oare in pacatul complicitatii? Nu era timp pentru deliberari.

In spectacolul vizut de mine (in 8 noiembrie 2005, la Festivalul Dialog din Wroctaw)
spectatorul a acceptat camera si spectacolul s-a derulat fara probleme in continuare. Agitatia
mea interioard a continuat insd dupd spectacol, in pofida faptului ca paznicul interpretat de
Zsolt Nagy nu mi s-a adresat mie. Am fost revoltata pentru felul in care spectacolul a profitat
de codul de maniere teatrale in detrimentul spectatorilor si am etichetat taraNEAGRA un
spectacol prost. Ulterior mi-am dat seama, ca poate singura posibilitate de a trezi
responsabilitatea teatrald a spectatorilor, fard ca spectacolul sa fie sufocat de plictiseala
moralizarii directe, s-ar putea sd fie cea a dejucarii particularitatilor specifice ale situatiei
teatrale. Regia nu Incerca sa forteze nici o opinie asupra noastrd, nici macar nu sugera, care ar

fi decizia ‘bund’, considerata corectd de creatori. M-a schimbat, fara sa-mi arate in ce directie
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ar trebui sa ma schimb. M-a pus intr-o situatie in care a trebuit sa ma autodefinesc. Mi-a

provocat o criza de identitate.

Scena din spectacolul regizat de Arpad Schilling descrisa mai sus a devenit pentru mine
exemplul primordial de teatru incomod pentru ultimii zece ani. Indiferent de piesa sau regizor,
toate spectacolele vazute anterior ofereau spectatorilor luxul pasivitatii si iluzia de nevinovatie
aferentd. Mi se Intamplase si inainte sa fiu nevoita sa-mi schimb locul in timpul spectacolului,
poate ca actorii au provocat un contact vizual, si bineinteles au fost multe ocazii in care am
purtat in mine pentru mult timp ideile si sentimentele provocate de spectacol. Dar niciodatd nu
am fost nevoitd sa renunt la statutul de baza al spectatorului, consacrat Tn secolul al 19-lea,
conform cdruia eu, spectatorul, nu am nici o altd responsabilitate decat cea de a fi atent si a
asista in liniste la cele prezentate de actori. Angajamentul tacit al spectatorului pentru
suspendarea neincrederii devine tot mai problematic intr-o epoca in care perceptiile senzuale
sunt guvernate de mass media. Caci ne suspendam neincrederea si atunci cand vizionam un
film de razboi sau ne impuscam unii pe altii In jocurile electronice. Datorita mediatizarii,
experienta nu diferd radical de felul in care aceleasi ecrane ne informeaza despre tragedii
adevarate. Pierderea de teren a teatrului fatd de mass media este strans legatd de suspendarea
neincrederii: este mult mai usor sa ne cufundam in produsele media, experienta este mai
intensd, dar si mai simplu de inrerupt, ne face sd ne simtim in siguranta. Pana la urma, de fapt
pierdem contactul cu noi insine: nu stim de exemplu, cum ne-am simti daca ar trebui numai sa
tinem camera video in timp ce unul dintre semenii nostri este torturat. In acest context,
teatrul, In care intram urdndu-ne reciproc distractie placutd, alege recent tot mai des forme
teatrale care ne obligd sa renuntdm tocmai la serenitate, si In acelasi timp la inconstientd si
dependentd. Acest tip de teatru is1 impinge spectatorii In nesiguranta perceptiei comparabila

cu vigilenta unui predator atent atét la prada, cat si la propria sa siguranta.



2. Obiectul si metodele cercetarii

Teza mea a fost inspiratd de productii teatrale maghiare si romanesti generatoare de
situatii de criza similare, pe care le numesc teatru incomod: Gianina Carbunariu Stop the
tempo, Sado Maso Blues Bar si 20/20, precum si Partidul, regizat de Arpad Schilling. Traind
la intélnirea culturilor romana si maghiard, le consider pe ambele mediul meu natural unic pe
care nu vreau sa le separ — de fapt Transilvania este la jumatatea drumului dintre Bucuresti si
Budapesta atat in sens concret cat si simbolic. Am fost ghidatd in alegerea spectacolelor de
experinte spectatoriale subiective, preferintele mele nefiind contaminate din punct de vedere
teoretic. Nu am decis, pe baza unui set de criterii prealabil stabilite, ce Tmi place (voi reveni
mai incolo asupra acestui termen aproape inadmisibil de laic), dar experientele teatrale si
lecturile profesionale din ultimii zece ani au trasat incetul cu incetul interesul meu pentru
manifestarile artistice cu sensibilitate sociald si pentru teatrul politic. As putea spune ca am
gasit mai intai obiectul placerii si numai ulterior limbajul care imi permitea sa vorbesc despre

el.

IR

moral-politica ale teatrului din textele lui Hans-Thies Lehmann, Erika Fischer-Lichte si
Jacques Ranciére. Tn analiza spectacolelor m-am bazat mai ales pe urmitoarele texte ale
autorilor amintiti: articolele Transformarea — categorie estetica, si Estetica intreruperii,
precum si cartea Estetica performativitatii, de Erika Fischer-Lichte, lucrarile lui Hans Thiess
Lehman, Teatrul postdramatic si Das politische Schreiben, si volumul Spectatorul eliberat de
Ranciére. Scrierile amintite m-au ajutat in descoperirea particularitatilor estetice carora le-am

atribuit eticheta de teatru incomod.

Cu toate ca am incercat sa rezist tentatiei desarte de a scrie o lucrare care se crede a fi
istorie teatrald completa, n-am reusit sd inving reflexul de a scrie o istorie teatrald cronologica
atotcuprinzatoare. Prima parte a tezei trateaza aspectele relevante ale operei lui Erwin Piscator
si Bertolt Brecht, precum si teatrul din epoca dictaturii comuniste. Recitirea pragmatica a
textelor lui Piscator si Brecht care au creat notiunea de teatru politic la inceputul secolului al
20-lea a fost foarte productiva. Analiza lor a furnizat detalii importante pentru interpretarea

......

mai importantd referinta in materie, si nu acel Piscator care a folosit primul expresia de



“teatru politic”? Citirea acestor scrieri a creat totodatd asociatii captivante cu alte fenomene,
nu neaparat politice, ale teatrului de astdzi, ca de exemplu ars poeticile de tehnica teatrald. Cu
toate ca afecteaza evident coerenta tematica si stiintificd, am considerat importantd includerea
acestor aspecte, fiindca prezenta si actualitatea lor ar putea atrage din nou atentia asupra unor

lucrari valoroase dar prafuite, uitate pe rafturile istoriei teatrale.

Supravegherea ideologica a dictaturii comuniste din Roméania a “imbogatit” cu un sens
nou politicitatea teatrului, de aceea am dedicat un capitol intreg opozitiei dintre dominanta
puterii de stat si incercdrile estetice si artistice de a construi o comunitate in teatrul acelei
epoci. La inceputul cercetarii, tema aceasta mi s-a parut cea mai nesemnificativa, fiindca am
pornit de la ideea, ca in contextul unui control total al puterii, politicitatea nu are sanse.
Studiind 1nsd unele cazuri concrete ale controlului ideologic, s-a dovedit cd se manifesta
medialitatea specificd a teatrului, imposibilitatea de a cenzura caracterul de eveniment,
deoarece continuturile fizice de pe scend (text, gesturi, etc.) erau remodelate de forte extra-
artistice. S-a manifestat deci trasatura esentiala a teatrului, tocmai atunci cand libertatea
procesului de creatie teatrald era amenintata. Cercetarea acestei epocii a aratat si dezinteresul
— motivat de remuscari sau dezgust? — cu care profesionistii au tratat pAnd acum tratativele
dintre teatre si organele de supraveghere ideologica, cu toate ca documentele legate de aceste
demersuri oferd o descriere infloritor de bogatd a circumstantelor in care se desfasura viata
teatrelor si activitatea de creatie teatrald a epocii. Tot in timpul cercetarii acestei epoci s-a
formulat o altd intrebare: dacd din punct de vedere teatral nu consideram momentul
schimbdrii regimului politic o transformare radicala, ci numai o piatrd de hotar in drumul
parcurs, cum a fost influentata necesitatea de veridicitate a teatrului de dupa 1989, invizibil,
fara decizia constientd a creatorilor, de catre spiritul critic perfid fortat asupra lor de

suprematia realismului socialist?

In cercetarea fenomenelor contemporane incerc si inteleg strategiile de comunicarea
stabilite de acest tip de spectacol si legat de aceasta chestiune: de ce ar putea sa placa teatrul
incomod? Care sunt cauzele placerii spectatorului, in ce consta atractia prin care spectacolele
incomode devin totusi elemente importante si imposibil de neglijat ale teatrului de azi? Ce
inseamna imposibil de neglijat ar merita o explicatie aparte (tratez problema in introducerea
capitolului 5.), fiindca cei doi creatori teatrali amintiti mai sus sunt exclusi an dupa an din
mainstreamul institutiilor si premiilor profesionale, fiind etchitetati ,,independenti” si creatori

,wtineri”. Voi reformula deci: imposibil de neglijat pentru noi. Sau: ,,Spectacolul care mi-a
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marcat, personal, acest deceniu a fost, fara indoiala, Stop the Tempo al Gianinei Carbunariu,
in care fiecare replica imi rezona, emotional si rational, in minte si-n piept.” (Popovici 2011)
Sau: ,,De acum e evident ca unul dintre meritele irevocabile ale lui Schilling a fost faptul ca a
transformat in spectator de teatru pe aproape oricine, ba chiar mai mult: a creat spectatori care
gandesc sincer si liber despre cel vazute si reactioneaza imediat, criticind daca e cazul.”

(Nagy 2007)

Stop the tempo, Sado Maso Blues Bar si 20/20, precum si A Part (Partidul) apeleaza la
mecanisme foarte variate pentru a ne face sa ne simtim incomod. Stop... si  Sado...
congtientizeaza in primul rdnd prin folosirea spatiului cd spectatorii nu isi pot depune
realitatea sociald comuna in vestiar, langd paltoane. Cele doud spectacole realizate de
Carbunariu Tn 2003 si 2007 sunt dominate de performativitatea spatiului (Fischer-Lichte 2009:
151) si ne atentioneaza ca spatiul este definit de utilizarea sa. Este mai mult decéat un loc
geometric: este in acelasi timp punct de intalnire, context cultural. ,,Deci este prin esentd
eveniment, nu opera de artd.” (op.cit.: 160) Spatiul din Stop..., un spectacol care poate fi
considerat teatru ambiental (environmental), este special, deoarece atat spatiul real de joc
(Green Hours Bar din Bucuresti), cét si spatiul fictional al piesei sunt locuri de distractie si
regia exploateazd copios aceastd coincidentd pentru imbinarea fictiunii cu realitatea fizicd a
spectatorului. Sado... se joaca intr-un spatiu amenajat in una din ferestrele Teatrului Foarte
Mic din Bucuresti, in care si orasul de dinafara devine spectacol pentru publicul amplasat in
interior. lar pentru locuitorii orasului, care trec in fata vitrinei, spectatorii se dizolvd in
spectacol. 20/20 si Partidul tematizeaza cate un focar dureros al societatii din Romania si
Ungaria. Tn 20/20, realizat cu actori romani si maghiari la Yorick Studio, jucat in mai multe
limbi in cadrul aceluiasi spectacol, creatorii prelucreaza confruntarile etnice romano-maghiare
din Tg-Mures din martie 1990 impreuna cu memoria acestor evenimente, iar cu acest prilej
tematizeaza si relatia dintre cele doud etnii intr-un mediu al carui element definitoriu,
instabilizator a fost si a rimas interetnicitatea. In ajunul alegerilor parlamentare maghiare din
2014 Partidul a adus pe scend teme din viata publicd, care de obicei determina deciziile
electoratului, sau chiar invers, care duc la pierderea chefului de vot, fiindca nu ofera nici 0
alternativa. In legaturd cu ultimele doud spectacole mentionate se ridici tot mai pronuntat
problema daca reprezentarea politicii ajunge pentru o politica a reprezentarii? (Kricsfalusi

2014: 11)

! Premiera spectacolului a avut loc Tn 27-28-29 martie la Budapesta, alegerile parlamentare din Ungaria au avut
loc Tn 6 aprilie 2014..



Teza mea trateaza tangentional fenomenele teatrului universal interpretabile ca politice
si devenite referentiale, (ca de exemplu proiectele colectivului regizoral elvetian Rimini
Protokoll sau cele ale teatrului documentarist rusesc Teatr.doc). Cu toate ca importanta lor
este de netagaduit, spectacolele vazute de mine prin intermedieri tehnice nu formeaza obiectul
cercetdrii, deoarece distanta in timp si spatiu, care ma separd pe mine ca spectator de ele face
imposibila tocmai nemijlocirea, una din trasaturile de baza ale teatrului incomod. Inregistrarea
ne aratd numai partea spectacolului care se realizeazd pe scend, nu si evenimentul teatral
integral. Necesitatea accesului nemijlocit inseamna si ca am scris intotdeauna despre
experienta proaspata a spectacolului, nu am rectificat niciodatd propriile mele impresii, am
continuat doar trenul de idei initiat adaugand literatura de specialitate noua relevanta. Sper ca
reflexiile succesive despre spectacolele prezentate cu doi-trei ani distantd sa traseze si
prelucrarea unor probleme sociale si la mobilizarea sociald independenta de ideologie. Sper sa
arat prin urmare ca teatrul politic din cele doua spatii lingvistice (din acest spatiu bilingv) are
0 procesualitate vizibila si strategii creative constiente, nefiind doar imitarea aleatorie a unor

tendinte occidentale.

Paleta spectacolelor politice romanesti si maghiare este cu sigurantd mult mai larga
decat cea acoperita aici. Selectez doar patru spectacole din aceastd oferta, dar nu pentru ca as
fi convinsd cd ele reprezintd culorile cele mai strdlucitoare ale paletei, ci cu speranta ca
lucrarea mea se racordeaza la dialogul profesional public generat de un interes crescand al
stiintei teatrului pentru teatrul politic si care trebuie sd descrie prin contributie comuna

intreaga sa panorama.



3. De la situatia de criza la politica perceptiei. Prezentare bibliografica generala

In teza mea inteleg prin politicitatea teatrului politica perceptiei (Hans-Thies Lehmann),
eficienta disensiunii (Jacques Ranciére), precum si estetica intreruperii si performativitatea
(Erika Fischer-Lichte). In cele ce urmeaza voi parcurge si voi imbina teoriile aferente ale

celor trei autori.

Inainte de toate sa clarificim problema mentionati in introducere: ce poate si provoace
plicerea in cazul unui spectacol-eveniment ca scena din faraNEAGRA, care poate fi

identificata ca situatie de criza din punctul de vedere al receptorului?

Studiind teatrul de avangarda, Magdolna Jékfalvi identifica raspunsul la intrebarile: ,,de
ce se uita cineva la altcineva care joaca rolul altcuiva decat el insusi ?(...) de unde provine
placerea privitului?” (op.cit.: 10) in jocul de echilibru dintre ,,voluptas provenit din traditie”
(placere) si ,, curiositas largitor de conventii” (curiozitate), favorabil celui din urma. (2006:
21) Jékfalvi porneste in cautarea carateristicilor de gen ale placerii, si intreaba in legatura cu
mecanismul de receptare interpretat prin corporalitatea fizica a spectatorului: ,, Oare, privitul
bun este cel care doare?” Trebuie sd ne punem aceeasi intrebare si in discursul despre teatrul

incomod.

Sa facem un pas 1napoi de la placerea caracteristicd exclusiv teatrului si sd@ cautam o
definitie generald. Tmprumutand termenul de flux (flow)? de la Mihaly Csikszentmihalyi si
John J. MacAloon, Victor Turner spune ca in experienta perfectd — sa folosim aceastad
expresie ca sinonima a placerii — ,, nu ¢ importantd munca in echipa, ci existenta comuna”
(Turner 2003: 41-42), numita de el communitas. Acest ,,Noi Comun” (Turner face trimitere la
Martin Buber, op.cit.: 39) este un fenomen liminal, adica de trecere, in sensul ca persista

temporar, intr-un timp propriu independent, dar si in sensul ca aduce schimbare.

Dar schimbarea ,,este pentru multi mai mult apogeul nesigurantei” (Turner 2003: 39),
adicd o stare, dacd nu dureroasd, macar incomoda — si astfel am si dizolvat aparenta

contradictie referitoare la placerea spectatorului teatrului incomod. Timpul propriu este cel al

? Mihaly Csikszentmihalyi: Flux. Psihologia fericirii, Editura Humanitas, 2008 (traducerea: Mariana Ioan si
Monica Tutuianu)



ritualului, in care ,, diferenta dintre (...)trecut, prezent si viitor este mica.” (op.cit: 49)
Reformuland: ,,prezent accentuat, care aduce cu sine trecutul si proiecteaza viitorul” — este
definitia dati de moasa Agnes Geréb nasterii, celei mai importante stiri de trecere din viata
umana. (2011) Turner insusi face aceastd legaturd cu intdlnirea totala identificata drept
communitas, intreband daca are vreo baza reala, sau este o fictiune comuna a umanitatii, 0
nostalgie colectiva pentru pantecul matern. (Turner 2003: 38) Autenticitatea fluxului nu este
datd intotdeauna de diferitele continuturi, experienta fiind scopul (in sine) pentru atingerea
caruia omul incearca sa creeze cultural situatii in care se declanseaza fluxul. (uo.: 52-53)
Turner sustine ca in societatile tribale fluxul se creeaza in ritual, iar incepand de la revolutia
industriala sursa a trecut in domeniul genurilor de relaxare, de exemplu in arta. (op.cit.) Putem

capacitatea si dorinta de placere ,,caracteristice rasei” umane.

Performance-ul Marinei Abramovi¢ prin care Erika Fischer-Lichte demonstreaza
estetica performativitatii poate fi considerat o stare de criza ce poarta in sine atat posibilitatea
fluxului cat si apogeul nesigurantei. In Lips of Thomas, actiunea sa auto-primejdioasa din
1975, Abramovi¢ si-a provocat rani care au sangerat pana cand spectatorii s-au saturat de
suferintele ei evidente si le-au oprit, terminand astfel si evenimentul artistic. (Fischer-Lichte
2009: 9-11) Starea de criza a receptiei a fost declansatd in acest caz de faptul ca spectatorul
trebuia sd decidd daca sd urmdreasca pasiv evolutia “operei de artd” panad la un final
imprevizibil, Tn calitatea de vizitator al galeriei de arta, sau, cedand altruismului Tnascut, sa-si

ajute aproapele ranit. Eticheta veche de secole a fost provocatd de umanitatea originara.

Estetica performativitdtii cauta orizonturi noi de interpretare si notiuni potrivite pentru
intelegerea caracterului de eveniment al unor opere de artd contemporane. Dar poate cd nici
nu ar trebui sd vorbim despre interpretare, ci despre perceptie, trdire si transformare, caci
particularitatea performativitatii consta tocmai in desfiintarea categoriilor familiare referitoare
la spectacol: expresivitatea ca actiune creatoare si actul receptiv al atribuirii de sens prin
interpretarea continutului exprimat. ,,Spectacolul nu se transforma in opera de arta — in obiect
estetic — datorita operei pe care se bazeazd, ci datoritd evenimentului in forma caruia se
desfasoard.” (op.cit: 45) Incalculabilitatea, temporaritatea sunt in natura evenimentului in
desfasurare. Fata de teatrul traditional in care actorul isi suspenda identitatea proprie pe durata
spectacolului, asumandu-si o alta, iar spectatorul se conserva neschimbat in timpul

suspendarii neincrederii — n spectacolul articulat ca eveniment, spectatorul ajunge in stare
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liminald, de criza. Performativitatea transforma spectatorii in creatori-asociati incapabili de
neutralitate: distanta sigurd a perceptiei este inlocuitd de perceptia senzoriald directd a
corpului (si cel propriu, Impreuna cu senzatiile sale). Teatrul devine paradigma experientei
estetice ca experienta senzoriald, corporald. (Fischer-Lichte 2012: 67) Hans-Thies Lehmann
este de parere ca perceptia si experienta personald constituie reimpletirea firelor pierdute n
transmisia mediala. Prin reconectarea relatiei de adresare-raspuns, teatrul capatd nu numai o
dimensiune estetica, dar si una etic-politica. ,,Politica (...) sa [a teatrului] se fundamenteaza
prin modul folosirii semnelor. Politica teatrului este politica perceptiei. (...) care se poate
numi totodatd si estetica raspunderii ®.” (Lehmann 2009: 223-224) Nu este vorba numai de
dizolvarea opozitiei aparente dintre estetica si politica, dar si de faptul ca ,.exclusiv prin
schimbarea de rol in prezenta fizica comuna” (Fischer-Lichte 2009: 57) estetica

performativitatii imbina ,,arta, viata societatii si politica.” (op.cit: 68)

Ce inseamna politica in acest context? ,,Sunt politice chestiunile care au legatura cu
puterea sociala.” — defineste Lehmann un sens mai larg decét cel cotidian. (2009: 211)
Definitia data de el este in consens cu cea a politologilor contemporani care fac deosebire
intre politica si politic: intre multiplele aplicatii practice si teritorii empirice si teoria politica
concentrata asupra esentei politicii. Cel din urma, politicul se ocupa de modul in care ia
nastere societatea. (Mouffe 2011: 25) Caracterul politic al operei de arta — sau, folosind
solutia Gabriellei Kiss, care nu permite confundarea termenului lui Lehmann: politicitatea
operei de arta (Kiss 2007) — nu e data de tematizarea vietii politice, ci de ,,continutul implicit
al modului siu de prezentare.” (Lehmann 2009: 214) n contrast cu notiunea de teatru politic
introdusa la inceputul secolului al 20-lea de Erwin Piscator, in loc sa devina portavocea unui
deziderat politic, oricat de nobil ar fi, teatru politic de azi suspenda, intrerupe discursul politic.
(Lehmann 2002: 17)

Cum apare aceasta intrerupere, si cum poate exercita o operd estetica, care nu se
defineste ca personaj politic, o astfel de putere transformatoare? Fara telul politizarii in sensul
desfasurarii unei activitati cu scopul obtinerii si pastrdrii puterii. Eficienta estetica inseamna
de fapt eficienta suspendarii tuturor legaturilor directe dintre producerea formelor artistice si

producerea unui efect prestabilit asupra unui public prestabilit — sustine Jacques Ranciére.

*in germani: ,,Asthetik der Ver-antwortung”. (Lehmann 1999: 471) sau engleza: ,,aesthetic of responsibility (or
response-ability)” (Lehmann 2006: 185) — tradus de Karen Jors-Munby. Expresia contine atat sensul de
responsabilitate cat si cel al capacitatii de a raspunde.
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(2011: 42)* Disensiunea lui Ranciére, intreruperea caracterului regulat face posibila
observarea regulii — asa cum miracolul ne aratd naturalul, gratierea ne aratd legea si
happeningul existenta cotidiand (Lehmann 2002: 17) Inliturarea tabuurilor, sau disensiunea
pune sub semnul intrebarii relatiile de putere identificate ca evidente palpabile, nu prin
continutul sdu de opozitie, ci prin provocarea unui conflict intre diferite sisteme de perceptie.
(Ranciére 2011: 43). Este important de evidentiat deci, ca autenticitatea inlaturarii tabuurilor
nu provine din dialecticitate, sau din faptul ca s-ar intampla impotriva unui lucru, ci mai
degraba de la abaterea de la evidente, prin prezentarea aceluiasi continut altfel, in forma
regandita. ,,Pasiunea pentru realitate” nu se caracterizeaza prin destructie, ci prin substractie
productiva.’ (Alain Badiou® citat de Bagi 2010) Puterea evidentd nu se refera doar la puterea
legislativa sau armata (puterea de stat, forte politice definitorii), dar si la ordinea sustinuta
inconstient, cum ar fi practica si interpretarea teatrului in modul consacrat. Teatrul care
foloseste in mod auto-reflexiv propria sa medialitate, prezenta comunad, in acelasi timp a
actorilor si spectatorilor, provoaca prin “estetica intreruperii” (Fischer-Lichte 2012) un mod
de receptie in care ,,privirea libera a spectatorului (...) isi creeaza propriul spectacol.” (op.Cit.:
67) Rasturnarea tabuurilor apare in acest caz in modificarea neasteptata a regulilor de joc, care
obligd spectatorul sa rescrie cadrele receptiei si propriul sau rol de receptor. Locul ,,placerii
pericolului fara risc adevarat™ (Jakfalvi 2006: 26) este luat de placerea temuta a transformarii.
Temuta, pentru ca in decursul transformarii ne ludm ramas bun de la starea si identitatea
noastra prealabild, si ne confruntdm cu frica irationald de necunoscutul care ne asteapta:
liminalitatea inteleasd ca trasatura generala a ritului poate fi spatiul bolii, al disperarii, al
mortii sau sinuciderii si al prabusirii, al colapsului legaturilor si relatiilor sociale normative,

precis delimitate, fara speranta reconstructiei. (Turner 2003: 39).

Tn acest sens, fiecare spectacol teatral, in care triim prin politica perceptiei sau estetica
intreruperii scurgerea naturala si sfanta a timpului, transformarea, este un rite de passage (rit
de trecere), adica implineste functia de rit a teatrului: ne ajuta sa traim. ,,Traim in comunitate,

nemijlocit, in interactiunea continua care fluctueaza intre actor si spectator, ceea ce suntem si

*1n limba roména: Jacques Ranciére: Spectatorul emancipat, ,,JDEA arta + societate”, nr. 32, Cluj-Napoca,
2009, p. 12-19

® Principiul substractiei (scaderii) se leaga de scierea cu numere romane, in care unele valori se exprima prin
punerea semnului numarului mai mic in fata celui mai mare, din care trebuie substras: 4 = IV, 990 = XM etc.
® Alan Badiou in limba romana: Alain Badiou, Artd si filosofie (din Petit manuel d’inesthétique, Paris, Seuil,
1998), in ,,IDEA arta + societate ”, nr. 29, 2008, p. 15-22. Trad. Adrian Sirbu
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ceea ce se intampla cu noi — si prin asta cred ca avem Intr-adevar experienta eternd a sarbatorii
care este teatrul.” (Gadamer 1995: 43) Teatrul politic este deci performanta culturala,
,caraterizatd univoc de dominatia functiei performative fatd de cea referentiald.” (Fischer-

Lichte 1999: 57)
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4. Teatrul politic Tn prima parte a secolului al 20-lea

Am citit scrierile lui Erwin Piscator adunate sub titlul Teatrul politic’ si cele al lui
Brecht, mai ales dialogurile din volumul A sargarézvasarbél®, ca texte generative ale teatrului
a trebuit sa gasesc, dincolo de angajamentul marxist, care i-a asigurat porecla ,,regizorul
revistelor rosii” (Kékesi 2007: 174) si convingerea cu care Tncerca sa-si activizeze spectatorii
considerati de el victime ale proceselor economico-politice. Nici Piscator nu incerca sa obtina
schimbarea numai prin mesajul spectacolului. Numeroasele inovatii tehnice ale Teatrului
Proletar si ale Scenei Piscator: scena rotativd, banda rulantd, insertiile cinematografice,
cladirea ,.teatrului total” proiectata de Walter Gropius, jocul actoricesc autentic, dur, clar,
deschis, lipsit de sentimentalism (Piscator 1963: 42-43), precum si textul inspirat adesea din
stiri sau actualitatea zilei — erau deja provocari pentru limitele receptiei stabilite in teatrul
burghez al iluziei. ,,La fel ca multi alti creatori ai avangardei istorice, nici Piscator nu credea

ca mesajul politic putea fi separat/delimitat de mediul care il transmitea.” (Kricsfalusi 2011:
84)

Politicitatea artei este un imperativ moral pentru Piscator. Dupa ce scrie despre
individualismul burghez ca ,,zace sub placa de marmura a Soldatului Necunoscut” (Piscator
1963: 71), ajunge imediat la concluzia ca teatrul epocii nu trebuie sa se ocupe de ,.eroul
interesant” (op.cit: 72) ci de om, ca factor social, ca fiinta politici. In definirea politicii,
regizorul Teatrului Popular a apelat involuntar la radacinile culturii antice grecesti. Pentru
originea cuvantului cheie al ars poeticii sale teatrale, apeleaza la radacinile sale etimologice:
,»acest adevar este un adevar politic (in sensul de baza molg — referitor la toti)” (op.cit.: 36), si
face trimitere Tn mod indirect la zoon politikon al lui Aristotel. Spre sfarsitul carierei sale , in
1961 el insusi delimiteaza dimensiunea moral-politica de activismul politic: ,,Pe vremuri am

numit acest teatru »politic « ; azi as fi bucuros sa-1 numesc »teatru ideologic «.” (op.cit.: 153)

,Piscator a executat experimentul cel mai radical in vedera transformarii teatrului in

sens educativ.” — sustine Brecht (1969: 142), definindu-se ca urmas al lui Piscator:

7 Erwin Piscator: Teatrul politic, Editura Politica, Bucuresti, 1966

® editia originala: Bertolt Brecht : Werke. Schriften 2" Berlin ; Weimar : Aufbau-Verl. ; Frankfurt am Main :
Suhrkamp, 1993. Tn limba maghiara: A sargarézvasar : 1939-1941 kézotti szovegek (traducerea: Boronkay
Soma) - Budapest : Balassi : Szinh&z- és Filmmiiv. Egy., cop. 2013.
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Intoarcerea teatrului citre politicd a fost in primul rand meritul lui Piscator, si fara aceasta
turnura teatrul scriitorului de piese ar fi greu de imaginat.” (Brecht 1969: 331-332) Scopul lui
Brecht este Tmbinarea valorii distractive — care domina teatrul burghez al iluziei — cu valoarea
educativd doar ,,montatd” in teatrul lui Piscator. El considera ca aceste doud valori apar
impreuna in teatrul vremii sale doar primejduindu-se sau desfiintdndu-se reciproc: continutul

,educatiei” dezbina publicul, in timp ce distractia il moleseste. (Brecht 1969: 146)

Brecht considera benefica pentru dezvoltare ambivalenta specifica a medialitatii
teatrului, in care prezenta comuna a scenei si a silii se realizeaza in doua dimensiuni paralele:
cele reprezentate si reprezentatia ca atare i fac partasi pe actori si pe spectatori la doua situatii
total diferite din punct de vedere ontologic, dar totusi simultan valabile. Descrierea relatiei
dintre martorul unui accident rutier si cei care 1i asculta descrierea (Brecht 1969: 371-383)
modeleaza cu totul altfel situatia teatrald de baza, accentul nu este pe accidentul din trecut, ci
pe reprezentarea prezenta si pe opinia care se formeaza concomitent, devine deci esential
actul transmiterii ca interventie sociala.

,, Teatrul nou este teatrul omului care incepe sa se ajute singur. (...) Efectul-V este regula
de conduita sociala.” (Brecht 1969: 396) Regula Intreruperii garanteaza la Brecht destrdmarea
mesajului inteles de la sine si reformularea sa, prin povocarea atitudinii active a spectatorului,
adicd a individului, intr-0 ,,noud intelegere” (Brecht 1969: 395), cdpatand o coerenta noua prin
procesul reorganizarii. Conceptia eficientei estetice lineare alimentate de teatrul burghez
incepand cu Schiller ajunge la punctul culminant in teatrul lui Piscator si gaseste disensiunea,
eficienta intreruperii in teatrul lui Brecht. Chiar daca trebuie sa fim de acord cu Erika Fischer-
Lichtével ca estetica intreruperii, ,,nu prea are de-a face” cu conceptia de montaj a lui Brecht
si Piscator, menitd sa provoace schimbari programate in spectator, (2012: 67) se pare ca
efectul-V capata o validitate noud in ,,fabrica comuna de imagini a societatii” (Debord 2004).
Cand mass media acapareaza puterea sociald si teatralizeaza toate domeniile sale, putem sa
fim de acord cu Lehmann : ,corpurile se distanteaza radical de spectatorul pasiv: astfel se
dizolva legatura dintre perceptie si actiune, respectiv dintre mesajul receptat si
responsabilitate.” (Lehmann 2009: 222) Teatrul care saboteaza in acest context rolul
traditional al spectatorului prin auto-reflectia la propritatile sale mediale, promoveaza

mostenirea berchtiana.
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5. Politicitate Tn constrangerea politicii

,T1eatrul ideologic” se defineste ca activitate politica in sensul cd se angajeaza sa
serveascd o conceptie politica si doreste sd consolideze puterea acestei conceptii prin
transmiterea mesajului, modelul pedagogic al eficientei artistice (Ranciere 2011: 38). Esecul
modelului devine evident mai ales atunci cand acesta se auto-desfiinteaza prin exacerbarea
pana la extreme, ca de exemplu in teatrul supravegheat din punct de vedere ideologic al celor
patru decenii de dictaturd comunisti din Roménia. In cercetarea epocii m-am bazat pe
scrierile altor specialisti (Liviu Malita, Marian Popescu), pe procesele verbale ale vizionarilor®
si pe interviurile cu martorii acelei epoci. Atentia mea s-a concentrat mai ales asupra teatrului
maghiar din Roméania (mai concret asupra Teatrului Maghiar de Stat din Sf. Gheorghe),
relativ neglijat de literatura romaneasca de specialitate a fenomenului, altfel impresionant de
serioasa. Supravegherea de cétre organele statului a avut in acest teritoriu nuante diferite, noi,
pe care nu le regasim din perspectiva teatrului culturii majoritare.

In primul rand trebuie si stabilim despre socialismul realist ci asteptirile sale erau false,
deoarece admitea doar copia retusata a realitatii autohtone si ingdduia doar critica referitoare
la alte ideologii. Lista interdictiilor din anii 80 se apropie de limitele ridicolului: sunt
cenzurate cuvinte banale ca ,,frig”, ,,intuneric”, sau ,,carne”, ,,cafea”, considerate subversive —
cele din urma ca articole lipsa, iar primele ca aspecte foarte prezente ale realitatii cotidiene a

spectatorilor. (Malita, 2009b)

In scopul educirii poporului, puterea de stat incerca si exercite un control total prin
organele institutionale si informale ale supravegherii ideologice asupra mesajului
spectacolelor de teatru, dar spectacolele nu s-au dovedit a fi mesageri de incredere. Faptul este
confirmat si de amintirile actorilor referitoare la piesele socialist-realiste autohtone obligatorii
care ,.era(u) intotdeauna despre schimbarea cuiva care trebuia sd devind un muncitor bun.
Rolurile erau atat de asemdnatoare, ca nu-mi amintesc nici povestea, dardmite propriul meu
rol. Parcd purtam un halat roz intr-unul din spectacole...” — declara Emma Elekes, actrita la
teatrul din Baia-Mare si apoi la cel din Satu-Mare. (Boros 2005: 158) Prin urmare, spectacolul
nu reusea sd transmitd eficient mesajul propus. Pe de altd parte, in interpretarea receptiva

apareau mesaje pe care creatorii nu le inclusesera ca informatie, faptic. Un exemplu elocvent

9 . . .. o . . -
Premierele publice ale spectacolelor erau precedate de vizionarea lor de catre un comitet care trebuia sa le
verifice din punct de vedere ideologic si sa autorizeze prezentarea.
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n acest sens este premiera din 1983 a spectacolului cu piesa Pompas Gedeon a lui Andras
Siitd la Sf. Gheorghe din care presedintele comisiei ideologice taie dupa vizionare primul rand
al cantecului ,,Unde sunteti, mai secui?” (,,Hol vagytok, székelyek?”). Conform actiunii
piesei, cel care interzice cantecul este Gedeon, presedintele consiliului popular, iar apoi, in
scena chefului inlacrimat din actul al doilea, el insusi se apuca sa cante versul al doilea: ,,V-
am lasat Ardealul.” Presedintele comisiei cere scoaterea cantecului in intregime, argumentand
ca, auzindu-l, spectatorii si-ar putea aduce aminte de urmatorul vers, care nu este mentionat in
piesa (,,Nu mai aveti tard, a luat-0 altul.”), si pe care nici el nu-l citeaza integral, doar face
aluzie la el. (Arhivele Nationale ale Statului, Filiala Sf. Gheorghe, fondul nr. 553, dosarul
315/1983-1989-es, 19/1: 7) Secretarul propagandist vede exact situatia de capcana ascunsa in
functionarea comunicationald a teatrului: intregul hermeneutic al spectacolului cuprinde nu
numai unitatea rostitd-prezentatd pe scend, ci se constituie ca urmare a interpretarii

spectatoricesti.

In anii 50 popularitatea si accesibilitatea teatrului erau considerate de partid meritele
cele mai mari ale acestei arte, pentru ca prin ea se realiza de exemplu distragerea atentiei fata
de religie. In primavara anului 1957, cu ocazia vizitei la Targu-Secuiesc a lui Aron Marton,
episcop romano-catolic, fost prizonier, persona non grata din punct de vedere politic, dar cu a
atractie carismatica irezistibila, partidul organizeaza o campanie artistica Tmpotriva lui:
Tncearca sa tina departe publicul de episcop cu proiectii de filme si spectacolele teatrului de
papusi din Targu-Mures. (Bottoni 2008: 317) insi in anii ‘80, performativitatea —situatiei
teatrale prezinta cel mai mare pericol pentru putere: teatrul devine un proces comunicational

incontrolabil, iar sensul ,,obtinut” nu poate fi supravegheat.

In atmosfera inca relativ cordiali a discutiilor de dupa vizionari, in 1979, directorul de
teatru Lajos Sylvester critica spectacolul Torteték (Parveniti) pentru lipsa aluziilor. (Vizionari
1978-1979: fara numar de pagind). Cenzura se temea atunci de ,interpretabilitate”.
Functionarii de partid vedeau clar functionarea complexului de relatii in care, n ultimii ani ai
dictaturii, minoritatea maghiara din Romania incerca sa-si apere integritatea spirituala: n
numele unei moralitati puternic personalizate trata ca valoare si umplea cu sens tot ce era ,,al
sau” — astfel si propria ticere. Intr-adevar, oricare ar fi fost subiectul discutiei sau ticerii
actorilor, conventia tacitd si inconstientd dintre scena si sald era atat de puternicd 1Incat
supravegherea ideologicd, care isi exercita puterea prin cenzurd doar asupra continuturilor

concretizate pe scend in text, gesturi etc., nu mai putea sa faca nimic. In loc de interpretarea
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esteticd a productiei, a produsului de artd teatrald, avea loc spectacolul ca actiune sociala
comuna a actorilor si spectatorilor. La fel ca in multe alte momente ale istoriei teatrale, in
acest context se adevereste din nou ca in spectacolul nascut prin articularea comuna a sceneli
si sdlii, fluxul de energie creat in situatia comunicationald este mai important decat informatia
despre lumea personajelor, decat continutul fictional. Universul ideatic si emotional civil al
actorilor si spectatorilor are un rol activ in acest flux de energie. intrebarea este daci

»respiratia comund” ajunge pentru crearea unei situatii de criza in receptare care astfel sa

intrerupa discursul puterii. Cu alte cuvinte, are destula forta ca teatrul s devina politic?

Cadrele tezei si capacitatile mele de istoric nu imi permit sa evaluez in ce masura
cenzura si siguranta statului din Romania a reusit sa fie mai ,,precis” si mai metodic decét
celelalte dictaturi ale blocului estic, ca de exemplu Polonia aflatd sub ocupatie. Nu pot nici sa
enumerez diferentele dintre oamenii asupriti de diferite dictaturi. Telul tematizarii nu este
tragerea la raspundere ci constatarea: conducerea de partid a Romaniei comuniste, mai ales
cea de tip ceausist nu oprima numai teatrul oficial, dar a obstructionat si aparitia miscarilor

alternative din afara teatrelor consacrate.

Dincolo de existenta informatorilor profesionisti, a securistilor infiltrati in spatiile
private si de posibilitatea retorsiunilor (de fapt amenintarea constantd a ascultarii), cauza
lipsei miscarilor alternative ar putea fi cautata si Tn sistemul repartitiilor si al oraselor
inchise,™ prin care statul putea si impiedice cu mésuri administrative formarea comunitatilor
profesionale potential primejdioase. In tara cu 22 de milioane de locuitori, cu o intindere de
240.000 mp, cu distante relativ mari intre orasele mari, si in care transportul era greoi
(datorita sistemului feroviar intentionat complicat si restrictiilor de combustibil), fortele sau

risipit usor.

Zygmunt Hubner, cel care scrie istoria rezistentei teatrale poloneze, sustine ca teatrul de
apartament este teatrul complotului si al supravietuirii si apare intotdeauna Tn perioade de
ocupatie externa, cu telul de a salva valorile culturale autohtone. (Hubner 1992: 170) Daca
pornim de aici, Intrebarea este, de ce fenomenul nu a aparut nici in Transilvania anilor *70-80,
cu toate ca politica nationald ceausistd considera maghiarimea un inamic intern. In afara de
raspunsurile generale anterioare, am putea propune incd unul, bazat pe psihologia colectivd a

publicului. Teatrul maghiar din Romania avea dincolo de toate restrictiile si interdictiile

Th Romania erau patrusprezece orage mari — intre ele centre ale intelectualitdtii maghiare ca Tg-Mures si Cluj —
unde mutarea era posibild doar prin repartizare sau cauze familile foarte Tntemeiate.
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existente un atu invincibil: exercitiul de identitate nationald si culturald al unei minoritati
aflate ntr-un mediu majoritar prin folosirea publica (pe scend) a limbii. Spectacolele
maghiare erau demonstratii culturale indiferent de continutul piesei prezentate si suplineau
ntr-o oarecare masura rolul de rezistenta al teatrelor care refuzau formele oficiale si intrau in

ilegalitate.

Este important in acelasi timp si ce piese erau prezentate. Piesele de caracter esopic,
prin mesajul lor metaforic, ascuns ofereau prilejul pentru exercitiul public al criticii sociale si
ofereau satisfactie spectatorilor — de aici provine si iluzia atdt de vehement aparatd a unui
»Ardeal neprihdnit”. (Bottoni 2008: 169) Piesele acestea functionau ca supape de siguranta
prin care se elibera tocmai cantitatea de tensiune si nemultumire sociald necesara pentru
functionarea neperturbatd a societdtii in continuare. Dacd ne intoarcem la interpretarea
teatrului politic din introducere, aceste spectacole nu sabotau regimul 1n nici un fel, pentru ca
spectatorul ,,poate sa-si mentina respectul de sine in existenta cotidiand doar daca extinde
notiunea rezistentei pana cand ea va include pasivitatea, ba chiar si atitudinea actionarii la
ordin. lar rezultatul: »tragedia« nu numai ca nu zguduie spectatorul, nu il indeamna la auto-
reflectie, dar il absolva chiar si de obligatia rezistentei cotidiene posibile. Dramele de acest fel
doresc sa-si serveasca publicul, nicidecum sa-1 faca sa ezite. Astfel ca, dupa spectacol,
spectatorul se intoarce acasa linistit, cu sentimentul placut al participarii, ca sd-si odihneasca

capul n palmele incé pulsand de aplauze si sa cada intr-un somn adanc. ” (Bir6 1984: 133)

Dupa ce am stabilit ca atat propaganda, cat si productiile asa numitului teatru de
rezistenta se racordeaza la dialogul politic existent, si nu il desfiinteaza, ci continua sd-i tese
legaturile, voi discuta cum pot f1 interpretate evenimentele performance ale artistilor plastici

maghiari ai epocii respective.

Arta actionistd, Th accensiune atunci in toatd lumea, a sosit intr-un vid in Transilvania si
Romania anilor ‘70. Artistii aflati in cautarea adevarului expresiei de sine erau fortati tot mai
mult sa se apere sau sd se ascunda, iar cei ramasi in tara alegeau un fel de emigratie interioara,
dezvoltand o existentd underground pe langd slujbele obisnuite. Sansa suplimentara a
artistilor actionisti fatd de actori a venit din solutia fortata devenita ulterior trasatura
definitorie a artei actioniste din Transilvania: s-a retras Tn cea mai ascunsa sfera privata a
creatorului, practic s-a desfiintat ca eveniment artistic, conditia necesara al caruia ar fi fost
tocmai prezenta vie in acelasi spatiu si timp a publicului. Evenimentul si-a pierdut astfel

tocmai natura sa de eveniment, desfasurandu-se in prezenta unui ,,esantion” imaginar, care nu
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putea fi prezent fizic, si participa numai ca o constructiec mentald ideald a artistului la

formarea ,,lantului-feedback” (Fischer-Lichte 2009: 50).

Artistii plastici si-au elevat evenimentele vietii cotidiene in opere de arta, adesea in mod
spontan: de exemplu actiunile desfasurate la Colinele de apa (Vizeshalmok) de langa Tg-
Mures (in Sanisor) Tncepeau de fapt ca excursii, ca recreatie, ca apoi peisajul si distractia
comuni si dea inspiratia si imboldul pentru creatie. (Elekes 2010) Grupul MAMU
(Marosvasarhelyi Miivészek, Artisti Targumureseni), sau Sigma din Timisoara, sau gruparea
de artisti din jurul lui Imre Baész, autointitulatd Etna alegeau intotdeauna pentru realizarea
actiunilor lor spatii din afara societatii, ,,inutilizabile”: acoperisuri de bloc, dumbravi din
paduri, terenuri agricole. Luarea in posesie a terenurilor, adesea in stil land-art este deosebit
de interesanta, deoarece este ,,inocenta”: folosindu-le, artistii nu cauzau nici un prejudiciu
puterii. Modul alegerii spatiului era insd tocmai gestul pe care dictatura incerca sa-1 faca
imposibil: parasirea dimensiunii ideologice a partidului. De obicei, actiunile nu politizau nici

deschis, nici alegoric, devenind politici prin caracterul lor apolitic.

In contextul uniformitatii socialist-realiste, manifestirile care reuseau si iasa din dilema
supunere-rezistenta si prin realizarea unei terte optiuni aratau natura de constructie a
sistemului, contestdnd omnipotenta sa, se articulau ca gesturi politice. Un astfel de gest a fost
celebra ,,actiune a manifestelor” a lui Imre Baasz din 1981, reactia sa la elogiile obligatorii cu
ocazia sirbatoririi a saizeci de ani de la infiintarea Partidului Comunst Roman. In cadrul
environmentului sau intitulat Mitologia victimei (Az aldozat mitoldgiaja) artistul a amplasat
sase camagi patate cu sange pe un suport, si a imprastiat manifeste in jurul lor. O parte din
manifeste erau copii ale unor fluturasi din perioada comunista ilegald interbelica, restul erau
invitatii la expozitia organizatd in cinstea PCR de catre Comitetul Judetean al Culturii si
Educatiei Socialiste din Covasna. In cadrul actiunii Nasterea mitului (A mitosz szilletése) n
noaptea respectiva, cu ajutorul prietenilor sdi, artistul a umplut spatiile publice ale orasului cu
cele doud tipuri de manifeste. Textul invitatiei nu avea nici un fel de continut subversiv:
,»Comitetul Judetean al Culturii si Educatiei Socialiste din Covasna. Filiala Covasna a Uniunii
Artisilor Plastici organizeaza in data de 6 mai 1981, la ora 5 o expozitie festiva cu ocazia
sarbatoririi a 60 de ani de la infiintarea PARTIDULUI COMUNIST ROMAN (pictura,
graficd, sculptura, artd decorativa). Veniti sa vizionati expozitia in Galeria din centru! Citeste
si da mai departe!” (Chikan 1994: 30-34) Coluziunea trecutului cu prezentul contemporan a

tematizat situatia politica, atragand fara cuvinte atentia asupra incoerentei discursului oficial
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in care comunistii devenisera din asupriti asupritori. Din perspectiva noastra cea mai
importantd implicatie a gestului a fost desfiintarea opozitiei dintre comportamentul interzis si
indicat: Baész a gasit modul de a arata falsitatea comportamenului civic si a modelului artistic
propagat de putere farda sa le contrazicd deschis. Nasterea mitului a iesit din discursul
ambivalent care, in opinia lui Jozsef D. Lorincz era rezultatul structurii de personalitate
bipolara dezvoltate in sistemul totalitar din estul Europei: incercand sa se apere de valorile
negative ale puterii, ,,eu real” a dezvoltat un ,,eu public”, care avea de ales intre modul de

vorbire prin analogii sau tacerea constientd sau involuntara. (D. Lérincz 2004: 68-91)

Luénd in considerare cele de sus, am ajuns la concluzia ca in Romania regasim forma de
rezistentd care insemna ignorarea deopotrivd a asteptarilor ideologice ale puterii si ale
opozitiei, retinerea fatd de orice declaratie sau activitate, fenomenul afformativitatii avansate

de Werner Hamacher 1n arta actionista practicata de diferite grupuri de artisti plastici.
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6. Dupa rasturnarea regimului. Mai aproape de realitate

Tn decembrie 1989 dictatura comunisti din Romania a fost risturnati, organele
institutionale si neoficiale ale cenzurii si-au incetat activitatea. Trebuie nsd sd ne punem
intrebarea daca presiunea exercitata timp de patruzeci de ani asupra functionarii si conducerii

artistice a teatrelor a incetat automat in momentul schimbarii regimului politic.

Cel mai evident rezultat negativ cu durata lunga a cenzurii a fost emigrarea din tara in
anii <70 a unei serii intregi de regizori talentati. Ciulei s-a Tntors pe scena Teatrului Bulandra,
Mugur a creat spectacole importante la Cluj si Craiova, Serban si Purcarete colaboreaza
regulat de ani de zile cu teatre romanesti, Penciulescu a condus mai multe ateliere pentru
actori tineri si filmele lui Pintilie sunt transmise liber pe canalele de televiziune. La un sfert de
secol dupa rasturnarea regimului si patruzeci de ani de la emigrarea lor se poate oare completa

prin aceste ,,rechemari” vidul creat de ultimele doua decenii ale dictaturii?

Liderii consolidati profesionali ai teatrului romanesc de astdzi, generatia unor regizori
ca Alexandru Dabija, Victor Ioan Frunza, Mihai Maniutiu, Gdbor Tompa si-au primit educatia
profesionald in anii *70 si au inceput sd-si dezvolte un stil propriu la inceputul carierei,
evitand obstacolele cenzurii, in cea mai cruntd dictaturd. Spectacolele create dupa schimbare
de Mihai Maniutiu, actualmente creatorul cu cele mai multe premii UNITER-dijjal, sunt
manifestari auto-referentiale ale canonului formal automat propriu. Opereaza cu elemente fixe
si creeazd un sistem inchis ermetic, total independent de contextul teatral si social in care se
naste. Raspunsul tarziu al regizorului la constrangerea ideologica prealabila si la falsul

deziderat al adevarului in realismul critic: indiferenta sociala totala.

Vom vedea, pe de altd parte, sirul creatorilor In activitatea carora se regdseste senzatia
de dinainte de ’89. lon Caramitru, in calitatea sa de director al Teatrului National si presedinte
al UNITER, fost ministru al culturii, unul dintre cele mai importante personalitati ale teatrului
romanesc considerd ci misiunea Teatrului National este pastrarea limbii si rezistenta.™* Seria
comunistd a lui Alexandru Tocilescu'® pune pe scend parodia regimului trecut, cu un scop

declarat critic. Spectacolele nostalgice au efect datorita placerii cu care publicul descopera pe

1 Afirmatie la o conferinti a conducatorilor teatrelor nationale ale tarilor grupului din Visegrad si vecine, la
Teatrul National din Budapesta, cu tema rolului teatrelor nationale in secolul al 21-lea.

20 zi din viata lui Nicolae Ceaugescu — Teatrul Mic, 2005; Comedia rosie —Teatrul National, 2006; Elizaveta
Bam — Teatrul Bulandra, 2007; Casa Zoikai — Teatrul de Comedie, 2009
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scend elemente ale vietii sale trecute, dar elanul critic este inselator, deoarece eroul intarziat
tinteste un leu mort: sistemul criticat este al trecutului. In schimb nu contribuie cu nimic la
prelucrarea sociald comund a comunismului, nu au ca scop confruntarea cu trecutul sau cu

prezentul rezultat din el. Nu ridica Intrebari, dau numai raspunsuri linistitoare.

Ca urmare am ajuns la concluzia ca ,,apatia civica” (Sennett 1998: 13) a teatrului
romanesc consacrat de astdzi poate fi explicata cu efectele de lunga durata ale opozitiei dintre

tendintele cenzurii comuniste si ale teatrului regizoral romanesc in devenire.

Dintre creatorii de teatru de dupa 1989, grupul dramAcum a ajuns cel mai departe de
practica teatrald anterioard. Proiectul initiat cu un concurs de dramaturgie in 2002 s-a nascut
din dorinta studentilor de regie ai UNATC sa gaseasca texte dramatice potrivite cu universul
lor artistic. ,,Am obosit sa ne plangem unul altuia despre cat de prost, prafuit si invechit se
concepe, se scrie si se alege un text pentru spectacol de Teatru Acum. Ne intrebadm si am vrea
sa aflam de la tine cum ar fi scris Caragiale un text pentru spectacol de teatru dupa ce ar fi
vazut Pulp Fiction sau Todo Sobre Mia Madre, iar onorariul siu ar fi 2000 de euro. Intreabi-
te DE CE, CUM si PENTRU CINE sa scrii Teatru Acum.” (Onlinegallery.ro) Mottoul
primului consurs nu invita doar la scrierea textelor, dar ii provoca pe creatorii de teatru sa

colectiv al muncii lor, precum si asupra conditiilor receptérii: sa se apropie de adevar.

Stilul de lucru work together in progress a insemnat 0 schimbare mare fata de practica
de dinainte de 1989, in care textul final, adica terminat si inchis de autor, trebuia sa primeasca
aprobarea diferitelor institutii (secretariat literar, cenzura), apoi ajungea in forma nemodificata
pe scend ca sa fie revazut de autor cu ocazia premierei la o distantd de luni sau chiar ani.
Dramaturgul insd nu era considerat membru el echipei de creatie teatrala nici in anii *90.
Ilustrarea simptomatica a situatiei o gasim si in faptul ca Radu Macrinici, Alina Mungiu-
Pippidi, Alina Nelega, Saviana Stinescu, dramaturgi aparuti dupa 1989, nu s-au inscris n
constiinta (teatrald) romaneasca ca autori ai pieselor vremii, ci ca organizatori de evenimente
culturale (Macrinici, Nelega), activisti civici (Mungiu-Pippidi), sau ca autorii unor texte mai

tarzii de alt gen (Stanescu). (Peca 2008)

Dintre membrii fondatori ai dramAcum, regizoarea-dramaturg Gianina Carbunariu a
reusit prin activitatea sa de mai mult de un deceniu sd provoace cel mai mult orizontul de
asteptare al spectatorilor romani. Cu toate ca spectacolele ei au fost invitate la FNT (Festivalul

National de Teatru) aproape fara exceptie, nedumerirea si refuzul profesional fata de ea este
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bine demonstrat de faptul, ca la zece ani dupa premiera spectacolului de renume international
Stop the tempo, semnat in calitate de dramaturg si regizor, spectacolele ei sunt incluse in
sectiuni care, chiar daca nu o fac explicit in denumirea lor metaforica, totusi situeaza aceste
productii intr-un teritoriu off nedeclarat, departe de spatiul teatrului consacrat. ,,Elita teatrala
veche respinge noul teatru social, care apeleaza in metodele sale la limbajul celei mai pure
avangarde.” (Tamas 2014: 25) In timp ce primeste o serie de invitatii la proiecte teatrale
internationale, Carbunariu este in continuare consideratd de o parte a scenei teatrale
bucurestene o oportunista, care ,,a invatat in Vest cum sa speculeze mizeriile postcomuniste
n favoarea unui succes imediat”, iar actorii cu care lucreaza ar merita sa primeasca in sfarsit
un rol ,,normal”. (Papp 2013) Acest tip de discurs presupune tacit, indiferent de nivelul artistic
al productiei ca teatrul cu metode documentariste este ab ovo mai putin valoros, este
,,antiestetic”, nefiind rezultatul muncii creative a unui (sau mai multor) creator(i), nefiind o
realizare intentionatd, ci o bucatd de adevar brut, de materie neprelucratd. Nu se formuleaza
critica post-structuralista a autorului, se intdmpld mai curdnd o incercare de a impune
conceptia despre autor din secolul al 19-lea: creatorul sa fie ,,un creator genial”, cineva care
creeaza din propria sa fiintd ceva obiectual nou, din nimic, ca un demiurg; prin urmare cel
care lucreaza din realitatea directd, din ceva ontologic preexistent, nici nu poate fi considerat
creator. Rationamentul neglijeazd evidenta de istorie teatrala ca in diferite epoci creatorii
teatrali incercau sa se apropie cat mau mult de realitatea prezentului lor, cdutdnd mereu
legatura cat mai directa cu realitatea, abandonand, pe cét era posibil, conventiile teatrale. Asta

se intampla nu numai in realism, dar si in experimentele novatoare care au urmat.

Spectacolele studiate in urmatoarele capitole — Gianina Carbunariu Stop the tempo,
Sado Maso Blues Bar si 20/20, Schilling Arpad Partidul (A part) — au ca numitor comun
conectarea la teribila pasiune pentru realitate. (Badiou 2010a) Operele de artd guvernate de
aceasta pasiune teribila, spune Alain Badiou, incearca sa dezvaluie distanta dintre realitate si
aparentd si dicotomia dintre cele doua: ,,Gestul artistic nu este altceva, decat penetrarea
aparentei, care face vizibild distanta realitatii in starea ei brutd.” (idézi Deczki 2010)

Politicitatea lor este politica perceptiei.
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7. Teatrul scris in spatiu. Stop the tempo. Sado Maso Blues Bar

7.1. Teatru ambiental

,Ce se Intampla cu spectacolul daca se incalcd conventiile obisnuite dintre performer si
spectator? Ce se intampla daca performerii si spectatorii stabilesc un contact real? Daca isi
vorbesc si se ating?” (Schechner 1973: 40) Richard Schechner, conducatorul colectivului de
creatic The Performance Group, activ in perioada 1967-80 in New Yorkban incerca sa
giseasca raspunsul la intrebarea aceasta. In cartea sa intitulati Environmental Theater
(Teatru ambiental)™ trece in revistd propriile sale motivatii si obiective creative pe baza
spectacolelor realizate impreuna cu ceilalti creatori din The Performance Group. Cu toate ca
textul lui Schechner nu este un manifest politic teatral, experimentele relatate de el vizeaza
toate deschiderea situatiei teatrale si schimbarea formelor perceptiei. Studierea acestor
experimente s-a dovedit a fi necesara, fiindca spectacolele realizate de The Performance
Group sunt adesea cele mai bune exemple pentru conceptul de estetica responsabilitatii

introdus de Lehmann.

Termenul environmental theater al lui Schechner are mai mult variante de traducere in
textele de teorie teatralda maghiare, dar fenomenul este atat de rar amintit, incat nu s-a format
incd un consens in ceea ce priveste varianta maghiard consacrati.’* Tn teza mea voi folosi
expresia environmentalis szinhaz (teatru environmental) dupa traducerea lui Magdolna
Jakfalvi. Fata de traducerile cum ar fi kornyezetspecifikus szinhdz (teatru site-specific),
koérnyezetszinhaz (teatru de ambient), helyspecifikus (teatru specific spatiului) expresia vadit
straind de limba maghiara are un merit: aminteste de cartea lui Schechner. Schechner
inventeaza notiunea de taetru ambiental referindu-se la Allan Kaprow (Schechner 1973: 68),

facand aluzie la faptul ca fenomenul penduleaza intre teatrul tradi;ional15 si arta performance.

* in limba romana vezi: Richard Schechner: Performance: Introducere si teorie, Editura UNITEXT, Bucuresti,

2009 (trad.: Saviana Stanescu, loana Ieronim)

*in limba romani se foloseste termenul de teatru ambiental

15 Schechner formuleaza mereu conceptia sa despre teatrul ambiental in relatia cu teatrul considerat de el
traditional (orthodox theater). Traditia la care se refera este aceea aparuta in teatrul in forma de cutie al barocului
italian si consolidata apoi la Meiningen, si mai tarziu in teatrul lui Antoine si Stanislavski — a esteticii celui de-al
patrulea zid, a realismului.
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Tn atmosfera de revoltid generala din Statele Unite a anilor 60 Richard Schechner
incerca sa aduca pe scend constiinta, atitudinea civica. Participarea specatorilor, care lipsea
din teatrul occidental din perioada Evului Mediu, devine actuald in acei ani pentru ca oamenii
traiesc in sisteme de comunicarea inchise cu sens unic. Dupd propria sa marturie,

evenimentul*®

organizat in aprilie 1966 , 4/66 (titlul trimite la data prezentarii) a fost primul
spectacol al lui Schechner n care se astepta ca spectatorii sa faca mai mult, ,,decat sa cumpere
biletul, apoi sa stea in liniste, sa rada cat dureaza si la sfirsit sa aplaude.” (Schechner 1973:
68) Schechner experimenteaza cu mai multe metode de activizare a spectatorilor, cautand
forma cea mai eficientd a provocarii, care nu permite spectatorului sa ramana indiferent, dar
nici nu-1 manipuleaza agresiv. In 1970 creeaza impreuna cu trupa sa productia'’ Commune, iar
la reprezentatia acestui spectacol din 28 februarie 1971 regia este suspendata timp de trei ore

de catre evenimentul articulat spontan prin interventia spectatorilor.

Majoritatea spectacolelor TPG au fost create in hala numiti Performing Garage.
Asemanator cu toate studiourile moderne de azi, lipsa despartirii, neutralitatea acestui spatiu
asigurau posibilitatea transformarii sale in fiecare moment al spectacolului. Schechner vede
importanta spatiului in faptul ca expresia spatiald a unui eveniment descrie exhaustiv natura
acelui eveniment. De aceea prima etapa in crearea unui spectacol al TGP a fost cdutarea
spatiului adecvat, apoi explorarea, ,descoperirea” sa, ,tocmeala” cu spatiul, initierea

convorbirii cu el.

In primul capitol al cirtii sale introduce cinci principii de baza ale organizirii spatiului
teatrului ambiental. (Schechner 1973: 1-39) Sa evocam doar cele importante din perspectiva
cercetdrii noastre curente: 1. Trebuie proiectat spatiul intreg al fiecarei productii. Integralitatea
se refera aici la faptul ca spatiul teatral nu este o unitate ermetica rupta de lume, ci face parte
din mediul sau mai larg, se integreaza in viata orasului, In culturd, societate si istorie. Daca
unele spatii ale productiei sunt folosite doar de actori, acest lucru trebuie sa poarte o
semnificatie in cadrul spectacolului dat. Altfel ,,spatiul ocupat de spectator este ca o mare in
care inoata performerul; iar unitatile spatiului de joc sunt insule si continente in spectatori.”
(Schechner 1973: 39) Este important ca celalat spectator sa apara in campul vizual al
spectatorului, devenind chiar inconstient parte componenta a pectacolului. 2. Proiectarea ia in

considerare simturile spatiale (space-senses) si campurile de spatii (space-fields). Schechner

18 Schechner nu considera 4/66 spectcol, il numeste event / eveniment. (1973: 67)

Ydescrierea detaliati a spectacolului in: Schechner 1973: 46-59
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presupune o legdtura vie intre spatiu si corpul care se misca in el: gesturile parca prelungesc
corpul, prin ele sunt instaurate limite invizibile, puncte de legatura, centre de energie. 3. Toate
elementele ambientale sunt functionale. Decorul teatral traditional are doua dimensiuni,
ambientul trei. Proiectantul sdu nu e interesat de felul In care arata, ci de modul in care
functioneaza spatiul. Dacd un spatiu gasit este considerat adecvat pentru lumea si atitudinea
unui spectacol, acesta devine parte componentd a Spectacolului fara nici o interventie.
Componentele spatiale nu trebuie sa fie aparente, creatoare de iluzie. Functionalitatea
inseamna si ca spectatorul trebuie sd fie informat clar despre rolul fiecarui element, ca sa se

simta 1n sigurantd atunci cand renunta la pasivitate.

7.2. Stop the tempo

Folosirea spatiului in spectacolul Stop the tempo al Gianinei Carbunariu din 2003 aplica
intocmai principiile de baza ale teatrului ambiental al lui Schechner referitoare la organizarea
spatiala. Productia se cladeste pe spatialitatea comunicarii teatrale, pe identitatea asociativa a
spatiului concret al barului Green Hours in care se desfdsoard spectacolul si localurile de

distractie din actiunea fictiva a piesei.

Trei oameni fisi tarasc singuratatea in piesa Gianinei Carbunariu. Clubul in care se
intdlnesc este locul rolurilor fortate, al esecului de care vor sa scape scarbiti, apoi fac un
accident de circulatie. O intelegere tacita ii aduce mereu inapoi la locul primei lor intalniri,
unde, manati de o dorintd iardsi nerostitd, decupleazd curentul. Nu se opresc la o singura
ocazie, 131 gasesc menirea in scoaterea din prizd generatoare de panicd. ,,Dacd Romania ar fi
cuplata la un panou de sigurantd urias...” (Céarbunariu 2008: 314) Dupa a serie de sigurante
scoase cu succes, povestea se termina cand, la un concert, doi dintre ei, un baiat si o fata sunt

prinsi in flagrant si se curenteaza mortal.

Cele trei personaje poartda numele actorilor care le interpreteazad: intr-o scend a
spectacolului isi citesc datele din cardurile de identitate. Carbunariu scoate spectatorii din
intimitatea rolului lor pasiv cu ajutorul schimbarilor de tehnica interpretativa care hasureaza
granitele dintre realitate si fictiunea si invita publicul la confruntarea elementelor fictive si

reale, de fapt la imaginarea fictiunii ca realitate.

Conditia de baza pentru aceasta sunt cunostintele culturale comune ale actorilor si

spectatorilor, garantia carora este chiar Barul Green Hours de pe Calea Victoriei. Pozitia sa
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centrald este compensatd de intrarea prin curtea interioard care conduce spre o pivnitad stil
vagon. Caracterul ascuns, am putea spune chiar tainic, capacitatea mica si profilul (bar jazz) il
fac un local de distractie alternativ. Exclus din mainstream-ul industriei ospitalitatii capitalei,
nici macar trioul decuplator nu-l considera demn de un atentant, fiind frecventat mai mult de
amariti ca ei. (op.cit.: 308) Spectatorii care vizioneaza Stop the tempo trebuie sd cunoasca
sentimentul. La teatrele consacrate si populare aflate la cateva sute de metri distanta nu te poti

astepta la complicitatea critica, la atitudinea de fronda de aici.

Practica teatrald se refera des la inadecvarea scenei gazda cu ocazia productiilor in
deplasare, dar obiectiile legate de spatiul extern obiectiv se referda mai ales la conditii fizice, la
dimensiunea scenei sau la (lipsa de) dotari, etc. Dincolo de obstacolele practice care pot fi
inlaturate, spectacolele pot fi de obicei deplasate. Stop the tempo insa incorporeaza barul
Green atat de bine Tn lumea sa, incat prezentarea in orice alt spatiu e de neimaginat, sau poate
fi conceput doar ca recreare. O astfel de comuniune intre spatiu si opera poate fi exemplificata
prin sculpturile publice: opera s-a inspirat din cultura, istoria si traditia locului, dar 1si gaseste
si receptorul ideal in acelasi spatiu. O altd caracteristcd a modului in care Stop... foloseste
spatiul este reprezentarea spatiului dramatic fara decorarea sau schimbarea spatiului exterior
obiectiv. Regizorul se bazeaza mai ales pe resursele spatiului gasit: majoritatea actiunilor
personajelor se leaga de localuri de distractie, iar Green este un local de distractie. Spectacolul

este de fapt regandirea spatiului in functionarea sa proprie.

7.3. Sado-Maso Blues Bar

Pentru spectacolul Sado-Maso Blues Bar din 2007 Gianina Carbunariu a ales o vitrina
ca loc de desfasurare. In analiza spectacolului incerc si stabilesc cum modifici o astfel de
optiune situatia de comunicare teatrald, si cum se infiltreaza sensibilitatea sociald in aceasta
situatie, fard ca ea sa fie propusd textual de drama Mariei Manolescu pe care se bazeaza

spectacolul.

La cateva case de Piata Universitatii si Teatrul National, care inseamnd kilometrul zero
al capitalei, Teatrul Foarte Mic este situat in inima Bucurestiului, pe Bulevardul Carol 1., cu
sase benzi de circulatie. Spectacolul s-a jucat intr-o incapere laterala a foaierului, de obicei

inchisa publicului, care are un perete de sticld/ o vitrina cu deschidere spre bulevard.
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Functia traditionala a vitrinei este sa atraga clientii, sd promoveze produsele, sa
incurajeze consumul. Vitrina teatrala are aceeasi intentie ca cea comerciald: Incearca sa atraga
spectatori platitori. Ferestrele mari, cu deschidere spre strada de la parterul teatrelor sunt de
obicei ,,captusite”, inchise cu un material care evoca cortina de pe scena, si pe acest material
se expun imagini din spectacole. Mesajul este: toate ,,minunile” din imagini vor invia la
ridicarea cortinei. Vitrina teatrala accentueaza faptul ca spectacolul este o lume exclusiva,
inchisa, Tn care spectatorul poate avea acces, daca achita pretul biletului. Sado-Maso Blues
Bar incalca aceasta conventie atunci cand face accesibil momentul ,,sacru” al spectacolului

pentru trecatorii din strada.

Vitrina, la fel ca fereastra si pictura este o constructie simbolicd care reprezintd
instrainarea subiectului de lume, sustine istoricul de arta Hans Belting. (Belting 2003: 46)
Toate cele trei constructii sunt suprafete ale spatiului interior inconjurat de constructii prin
care lumea se deschide. Tn Sado-Maso Blues Bar vitrina devine mediu atat pentru

observatorul intern si extern, cat si pentru lume.

Trecatorul care trece pe langa vitrina Teatrului Foarte Mic, sau se plimba pe acolo, sau
arunca o privire, devine parte componentd a imaginii spectacolului dar si spectator, capatand
ambele functii involuntar, fard acceptarea deliberata in prealabil a contractului teatral: el este
condus de curiozitatea de moment. La inceput nu stie ca este vorba de un spectacol regizat, nu
percepe cadrele institutionale. Experienta urmatoare este recunoasterea situatiei performative
in care a ajuns involuntar: 1si dd seama cd si el este privit, atunci ezitd si ori nu vrea sa
participe, ori se lasd condus de curiozitate si se aldtura partii de specatcol care se desfagoara
pe strada, de exemplu se da in spectacol pentru cei de dinduntru, sau, ignorand spectatorii din
interior care se holbeazad la el, urmareste jocul actorilor. Oricare ar fi alegerea sa, devine

performer incepand cu prima experienta.

Spectacolul opereazd cu putine elemente construite si se mutd parcd in conditiile
oferite de orasul din partea cealaltd a vitrinei: trecdtorii, masinile, autobuzele, cladirile de
vizavi, oamenii care apar in ferestrele cladirilor etc., toate se integreaza n imaginea scenica.
Numai cd aceasta imagine scenica constientizeaza tocmai faptul ca desi ecranul, deschiderea
scenei sau vitrina ne ghideaza privirea si construiesc imaginea, lumea de dincolo nu se
intampla ,,altcandva si altundeva”, nu e fictiva sau virtuala, ea este realitatea spectatorului, si
noi am pasit in teatru din ea si vom pasi inapoi in. Realitatea care usturd ochii, si care

transpare prin fictiunea spectacolului, nu apare in practica caracteristica a teatrului comercial,
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sau a teatrului de arta mainstream din Roménia. Cauza retinerii este nevoie pastrarii
sentimentului de siguranta: cat timp ne cufundam in vraja, evenimentele neplacute din lume
nu ne pot rani. Spectatorul de dinduntru se vede oglindit distorsionat in fundalul jocului
actoricesc si, In timp ce urmareste reactiile real traite ale trecatorilor, isi dd seama ca el a
declansat aceste reactii. Prin urmare acest teatru isi aruncd spectatorii in realitatea

intersubiectiva.
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8. Chestiuni de actualitate politica in teatrul politic

In ultimele doua capitole ale tezei am analizat un spectacol din Romania si unul din
Ungaria —20/20 al Studioului Yorick din Targu-Mures si Partidul realizat de Krétakor din
Budapesta — care se ascamana prin alegearea unei teme din actualitatea politica, dar nu se

conecteaza la niciun discurs politic, nu incearca sa functioneze ca mesageri ai unor ideologii.

8.1. 20/20

Spectacolul 20/20 prezentat in toamna anului 2009 trateaza Martie Negru, adica
conflictul etnic din martie 1990 din Targu-Mures. Spectacolul jucat Tn mai multe limbi a fost
scris si regizat de Gianina Carbunariu, cu actori maghiari din Targu-Mures si romani din

Bucuresti, eu am colaborat in calitate de dramaturg, asistent regizoral si traducator.

Pregétirile pentru spectacol s-au desfasurat in trei etape: colectarea de date a fost urmata
de improvizatii, apoi paralel, dar independent au urmat repetitiile si scrierea textului. La
inceput exista doar tema si echipa creativa. Scopul primordial al colectarii de date a fost
acumularea cunostintelor, dar, datorita atitudinii radical diferite a membrilor echipei, aceasta
etapa s-a transformat oarecum fintr-un exercitiu de consolidare al echipei. Dintre noi
treisprezece, unii au crescut in capitald sau orase situate departe de Targu-Mures, atat
geografic cat si cultural, si in timpul evenimentelor din martie erau scolari, astfel ca pentru ei
tema era un teritoriu necunoscut, neutru. Multi au trdit escaladarea conflictului etnic imediat
urmatoare rasturnarii regimului ca adolescenti tdrgumureseni sau ardeleni, astfel ca acest
eveniment s-a suprapus sau chiar s-a impletit cu alte povestiri importante ale trecerii lor spre
viata de adult. Astfel o parte a echipei trebuia sa se apropie iar cealaltd sa se distanteze de

gvenimente.

Limba ca identitate, relatia dintre limba materna si limba strdind, problematica
existentei in limbd au definit puternic spectacolul, de aceea nu am intentionat sd facem
Htransparenta” traducerea, ci am transformat-o in componenta organica a spectacolului,
imbibata de tematica. Maria Draghici a creat un fundal vizual proiectat care se schimba la
fiecare scena si pe Care aparea tot textul rostit in limba romana si maghiara in traducere. Prin
bararea unor cuvinte in textul proiectat am dorit sd facem vizibil actul traducerii, procesul prin

care cautdm expresia potrivitd, gresim sau ne corectam ocazional.
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In faza cea mai importanti a colectarii de materiale, definitorie pentru forma finala a
spectacolului am realizat interviuri cu persoane care au acceptat s vorbeasca despre relatia
lor cu evenimentele din martie. O parte a subiectilor erau din randul personalitatilor publice,
majoritatea insd au fost alesi aleatoriu, cu atentie pentru cuprinderea unui esantion cat mai
variat de persoane de diferite etnii, varste, profesii, situatii financiare, nivel cultural si
implicare. Am intocmit in prealabil un set de intrebari pe care nu l-am folosit in forma de
chestionar, ci doar ca parte a pregatirii, astfel cd nu doream sa primim raspuns la toate
intrebarile cu ocazia fiecarei intalniri. Am ldsat procesul discutiei sd se desfdsoare liber,
fiindca scopul era ca subiectii sd se exprime autentic si sd-si aminteascad cit mai exact
momentele considerate de ei cele mai relevante. Am cautat intentionat micro-povestirile, care,
desi sunt marcate de perspectiva unei parti, se legitimeaza totusi prin aspectul personal,
adevarul lor devenind incontestabil. Momentele cele mai bine documentate ale evenimentelor
— sa le numim tablouri istorice — au fost treptat excluse din scenariu, locul lor fiind luat de
cioburi de povestiri compuse intr-un mozaic. Povestirile-micro gasite in final au determinat
intreaga dramaturgie a spectacolului precum si jocul actoricesc. Am renuntat la actul justitiar
sperat, diferentierea victimelor si infractorilor pe criterii de vinovatie si etnice, la exprimarea
regretului pentru victime sau la absolvirea celor vinovati de responsabilitate. Nu s-a produs

nici marea narativa si catarsisul aferent.

20/20 se termina cu semnul intrebarii: ,,Voi ce credeti?” (Carbunariu 2009) Punctul
trebuia sd-1 pund spectatorul — daca dorea. Dupd aplauze am invitat spectatorii sa revina in
sala dupd o pauzd scurtd si sd ocupe loc in spatiul de joc, In mod simbolic in spatiul
conflictului, in care nu se stia cine e roman si cine € maghiar, cine e prieten si cine € dusman.
[-am invitat sd participe la o discutie comuna in care chiar puteau sa exprime ce gandeau, de
fapt, puteau sa scrie actul al doilea al spectacolului. Am crezut ca discutiile de dupa spectacol
vor oferi respectul si siguranta emotionald necesara spectatorilor ca sa-si regandeascd sau
chiar sa-si ,rescrie” amintirile. Adica, dupa ce spectacolul a zguduit in temelii constiinta
polarizata a identitdtii spectatorilor, discutiile ofereau prilejul de a avea experienta participarii
la adevarul partii adverse. Datoritd acestui scop am renuntat la moderarea discutiilor. Am
oferit orasului doar spatiul concret si simbolic al dialogului, agora in care ei insisi trebuiau sa
pund in practica un fel de democratie participativa nemijlocita. Daca ne asumam un rol mai
mare, ,,actul al doilea” ar fi putut lesne aluneca in didacticism, deoarece am fi fortat asupra
participantilor un fel de Tmpacare, consens si in final uitarea, capcane ocolite de spectacol. A

fost catartic sd simtim ca atat, atdt de mult si de putin poate sa faca teatrul. Discutiile libere
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de dupa spectacol au facut posibila ,,interdeschiderea” operei de arta cu realitatea cotidiana a
spectatorilor, in care amintirea evenimentelor din martie are un efect semnificativ pana in ziua

de azi.

In continuare am studiat daca 20/20 a devenit politic in sensul ci a provocat perceptia
reflexiva si transformarea, bazdndu-se pe particularitatile mediale ale teatrului. Obiectul
peceptiei era in acest caz spectatorul insusi ca fiinta sociald, care intr-un fel sau altul, dar se

raporteaza fara exceptie la evenimentele istorice evocate.

Maurice Halbwachs sustine ¢a munca istoricului incepe atunci cand grupurile memoriei
au disparut, cand trecutul nu mai este ,,locuit”. (citat de Assmann 2004: 36) Societatea civica
targumureseand traieste ca grup intr-un moment Tnainte de istorie si incd nu integral dupa
memorie. Spectacolul insusi s-a nascut in parte din curiozitatea provocatd de neprelucrarea
istorica, de dezorganizare: reconstructia obiectiva propusa de Halbwachs si Assmann nu s-a
intamplat, memoria de grup a fost abandonata, din cauza asta am intalnit formatiuni foarte
inconstiente ale memoriei cu ocazia interviurilor de dinainte de spectacol. Continuand
metafora lui Halbwachs: acest trecut este inca locuit, dar camera in care se afld amintirile
amorfe despre martie 1990 a fost zidita cu poarta tabuului. Societatea aceasta nu stie um sa se
raporteze la dubla definire de sine: pe de o parte isi construieste identitatea in legatura
puternic etnicizata cu celalalt (Gagyi 2010), pe de alta parte se abandoneaza inert in cultura
consumerismului global, care nu dizolva tabuul traumei post-martie, ci il ocoleste. Dupd cum
aratd scena finala din 20/20: urmasii nobililor ardeleni si generatia a doua a romanilor mutati
de dincolo de Carpati descarca cu ajutorul lap-topurilor japoneze aceeasi melodie americana,

in timp ce converseaza unii cu altii In engleza.

Persistenta starii paradoxale nu se datoreaza procesului sacru al memorie, desfasurat
spontan, ci este rezultatul unei intentii economico-politice foarte prozaice. Constiinta
nationald, ca memorie de grup este baza tendintei politice nationaliste, prin urmare mentinerea
sa in viatd este un interes al puterii. Nationalismul care exclude conceptii divergente
construieste strainul. Cristoph Jamme sustine (citat de Nyir6 2010) ca singurul loc unde ne
putem raporta la strdin Tn mod productiv, fard violenta, ,renuntand la nevoia dominarii
strainului de catre Eu”, este arta, unde existd posibilitatea ca ,.esenta esteticd s capete
dimensiuni etice sau chiar politice.” Sau, cum spune Lehmann: ,Doar teatrul poate sa

reactioneze la asta prin politica sa a esteticii, pe care o putem numi totodata estetica
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responsabilitatii. (...) O astfel de experienta are nu numai caracter estetic, dar si caracter etico-
politic.” (Lehmann 2009: 224)

20/20 a fortat renuntarea la dominarea strainul de catre Eu, in primul rand prin faptul
ca spectacolul a facut imposibila in mod consecvent trasarea unor linii de demarcare clare

intre Eu si strain.

8.2. Partidul (A Part)

La zece ani dupa premiera spectacolului faraNEAGRA care formula o critica sociald
duri si la sase ani dupa dizolvarea companiei permanente care 1-a realizat, Arpad Schilling a
regizat un nou spectacol cu caracter politic. Teatrul Krétakdr a prezentat Partidul in
primavara anului 2014, cu o sdptdmana bund naintea alegerilor parlamentare, cu ocazia Zilei
Internationale a Teatrului, atunci cand mesajul lui Brett Bailey scris cu acest prilej accentua
tocmai rolul esential al teatrului in polis. Alegerea datei premierei face parte din conceptie:
regizorul doreste sa vorbeasca spectatorilor despre natura politicii cand acesta este in centrul
atentiei. Am putea spune ca cei care si-au luat bilete pentru premiera Partidului (si la celelalte
trei spectacole din Budapesta in zilele urmatoare) erau identici cu cei care urmau si se
infatiseze la urnele de vot, iar regia a exploatat dubla lor calitate In scopul activizarii
comunitatii. ,,Nu stiam in ce directie, dar doream neaparat sa ies din rolul comod al
»instigatorului«. Am vrut sa-mi asum un rol mai mare in problemele comunitatii.” (Schilling
2013) Incercarea este inevitabil eroicd, in masura in care propune ca in cele doud ore ale
spectacolului sd se producd o revolutie sociala, regandirea lucrurilor fard sens in mod

inteligent, un proces care nu s-a intamplat in ,,ceidouazecisiceva” de ani.

»Oare la ce se asteaptd de la noi fotografiile despre victimele epurarilor etnice pe
zidurile galeriei? Sa ne revoltam impotriva calailor? Sa-i compatimim — fara nici o consecinta
— pe cei suferinzi? Sa ne suparam pe fotografii care creeaza experientd estetica din mizeria
oamenilor? Sau sa fim revoltati de privirea lor complice, care 1i degradeaza pe acesti oameni
n victime? Imposibil de decis.” — scrie Jacques Ranciere despre eficienta artei. (2011: 39) Si
rezultatul Partidului este egalitate indecisa. Spectacolul oscileaza permanent intre declaratii si
ludri de pozitie politice deschise si banale si ironia si citatul atot-dezvaluitor. Gandurile mele
despre spectacol sunt ghidate de intrebarea: poate sa faca mai mult, si daca da, ce altceva sa

faca, decat sa ,jinstige”, sa provoace? Reuseste oare Partidul sa depaseasca caracterul
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propagandistic al teatrului-manifest politic, poate sa-si scoata spectatorul din sistemul
comportamental spectatorial si civic automat? Daca da, asta se datoreaza faptului ca pune sub
semnul intrebarii propriile sale declaratii: prezintd spectatorilor adunati la Teatrul Trafo
pentru spectacolul muzical interactiv intitulat Partidul trupa The Party (numele are atat
intelesul de partid, cat si cel de chef) si cantareata lor anunta actorii conmpaniei Krétakor
invitati la concertul din Budapesta al turneului lor. Prestatia muzicald a orchestrei si a
cantaretei Juliette Navis este ireprosabila, cunostintele lor profesionale confima asteptarile ca
vom participa la un concert, deci trebuie sa acceptam regula de joc, care nu se concretizeaza
din prima, dar devine frapanta ulterior: nimic nu este ceea ce pare in seara asta pe scena din
Trafo. Succesul (sau eficienta spectacolului) depinde de masura in care spectatorul simte
aceasta dualitate. Schilling ofera relativ putine indicii de interpretare, parca ar sugera si cu
asta ca adevarata responsabilitate a democratiei prin reprezentare nu revine partidelor ci
cetatenilor care contribuie la ocuparea functiilor; ca libertatea de opinie asiguratd de
democratie este in acelasi timp si o constrangere chinuitoare: individul trebuie sa-si formeze

propria opinie si sa fie destul de sensibil si de atent ca sa faca asta.

Spectacolul inceput prin concert descrie in continuare conditiile sociale din Ungaria si
plangerile comune, dupa care sunt numiti candidati la functia de primar din randul
personajelor si se aprind luminile de sala deasupra spectatorilor: sd votdm. Prin asta
spectacolul ne scoate din zona de comfort numai Tn masura in care ne supara ca trebuie sa
participdm la o astfel de activizare de aparentd. Nu exista risc real, votul nu-i forteaza pe
spectatori sa-si regandeasca propria conditie, nu-i aduce in imposibilitate decizionald. Mai
precis nu exista posibilitate reala de alegere in cadrul fictional intre cei doi candidati: Sandor,
inecat de propriile cuvinte si cufundat in trecut si populistul Zsolt, care isi tine discursul stand
pe masa. Nici optiunea intre a vota sau a nu vota nu are miza, caci ulterior aflam ca votul este
asigurat de oamenii infiltrati. Regia ofera deci participare aparentd spectatorilor, dar nu i
considera parteneri egali, cu care sd se tocmeasca despre mersul spectacolului ca eveniment
social, despre conditii sau rolurile oferite. La sfarsitul povestii care se deruleaza si se ineaca in
tragedie, scena este preluata de un grup de adolescenti, cerand o preluare de putere
asemanatoare in viata publica, apoi apare pe scena Marton Gulyés, in costum, cu ,,insigna de
partid ” Krétakor ca si tind un discurs electoral in toatd regula. In calitatea sa de director
executiv al Fundatiei Krétakor cere sprijinul nostru, al spectatorilor pentru functionarea Scolii

Libere Krétakdr, anuntand ca in momentele anterioare ni s-a prezentat prima promotie a scolii
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— deci deconspira interventia ,,spontana”, dar continua discursul politic rusinos de ipocrit: vrea

si el banii, votul, simpatia noastra, si ne spune ce sa ne placa si ce nu.

Regia lui Schilling obliga spectatorul la receptarea reflectiva in aceasta deconstructie
multipla. Scenele se pun in paranteza reciproc, nu se poate decide care este conditionata de
cealalalta. La fel, este imposibil de decis care dintre declaratiile spectacolului ar trebui luate Tn
serios si care sunt ironie purd. Chiar dacd suntem cei mai avizati spectatori, nu mai suntem
siguri care este ,,sarcina” noastra. Nu putem sa ne dam seama exact, ce este ,,numai teatru”, si
ce are miza reala prin comparatie. Iar in dorinta noastra de a afla, ne confruntam simultan cu
noi ingine ca voyeuri doritori de iluzii inchise in siguranta, si ca cetiteni care isi transfera
responsabilitatea sociald prin vot in democratia reprezentativd si se supara daca oferta
electorala este proasta si nu permite alegerea. Partidul poate fi interpretat ca manifestare
artistica eficienta, politica in acest sens: nu oferd ,,raspuns corect” in locul nostru la ntrebarea
cu ce ideologie anuntatd de un partid politic sa votam 1n realitate, dar oferd experienta vie,
senzoriala a frustrarii simtita, atunci cand suntem nevoiti sa gandim independent, fara ajutorul

indiciilor exterioare.
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9. Concluzii

......

nicidecum recenta in istoria teatrului european.

Poate nu e gresit sa afirmam ca ar fi posibila scrierea unei istorii a teatrului occidental
cerceta in ce relatie se pozitioneaza arta teatrului fata de realitatea sociald, cum 1si pretuieste
propria putere exercitata asupra societdtii, ce sarcini morale incearca sa indeplineasca, si cat
de constientd si asumatd este aceastd intentie a sa, sau tocmai invers, cat de ascunsa si

negandita.

Conceptia lui Lehmann despre teatrul politic, prezentata la inceput, provine, dupd cum
s-a vazut in analiza conceptiilor lui Piscator si Brecht, din estetica brechtiana, iar esenta sa
este reflectarea descrisa de Erika Fischer-Lichte, dupa Helmuth Plessner drept conditio
humana: omul este singura fiinta care poate sa se confrunte cu sine ca si cum ar fi altul.
(Fischer-Lichte 2001: 9) Conditio humana poate fi descris ca situatie teatrald de baza (cineva
priveste pe altcineva care actioneaza), sustine Fischer-Lichte, si invers, situatia teatrald
prezinta structural conditio humana, distantarea de sine si auto-reflexia prin celalalt, ceea ce
inseamna atribuire si schimbare de identitate. (idem.: 10) Pe baza fenomenelor studiate de
mine in teza sa adaugam: sigur, din punct de vedere structural, in practicd insa actul
performativ al schimbdrii de identitate este posibil atunci cand spectacolul nu se angajeaza
langd niciun consens social interpretabil ca discurs al puterii. Teatrul, care nu isi smulge
spectatorul, prin estetica Intreruperii, din starea neincrederii suspendate, mentine consensul,
cu sechestrarea spectatorului de sine insusi. Omul care sta in sald in aceste situatii este
propriul sdu avatar, care nu are nici o legatura directd cu eul sdu existent in lumea sociala
reald din afara teatrului, si corpul, eul lumesc al caruia se cere respectuos a fi inchis, impreuna
cu telefoanele mobile pe durata spectacolului ... Tn contrast, teatrul politic contemporan
desfiinteaza izolarea de realiteatea directd a spectatorului prin politica perceptiei. Dacd la
inceputul tezei am caracterizat teatrul politic trasat de mine prin eficienta disensiunii, am

sustinut in capitolele urmatoare despre teatrul perioadei dictaturii si teatrul consacrat al celor
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doua decenii de dupa rasturnarea regimului, ca a consolidat identitatea spectatorilor, a

contribuit la functionarea in continuare a automatismelor sociale.

In comparatie, politicitatea teatrului de pe scenele din Roménia si Ungaria mileniului
trei se manifesta n Intoarcerea spre realitate. Prezentarea problemelor vietii politice nu este o
conditie a teatrului politic, dar nici nu este interzisa. Evocand din nou exemplul scenei din
taraNEAGRA tratat in introducere, spectacolul lui Schilling nu este politic pentru ci vorbeste
despre razboiul din Irak sau alte actualitati din viata publica, dar ambele aspecte sunt valabile:
este un spectacol politic care trateaza (si) o tema politica. De asemenea, politicitatea sa nu
provine din faptul cd actorul isi intinde méana dincolo de un zid invizibil si Thmaneaza
spectatorului un obiect de recuzitd — cu toate ca acest lucru se intampla. Politicitatea provine
din intreruperea reprezentarii mimetice a torturii oamenilor si dezvaluie situatia comoda din
care spectatorul a urmarit pand acum acest lucru, transformandu-l din spectator in semenul
sau inzestrat cu responsabilitate. Spectatorul este cel care va trebui sa decida ce va face cu

aceasta responsabilitate.

La sfarsitul tezei putem sa afirmam ca teatrul politic roman si maghiar sunt afformance:
merg pand la punctul in care este dezvaluita situatia actuald, starea de neconceput. Renunta
insd la salvarea lumii, nu isi propun nici si arate calea dreapti. In inactiunea si inertia
asumata bantuie memoria secolului al 20-lea: cea a utopiilor realizate in orori, totodata
acceptarea rezignatd a faptului ca lumea nu poate fi schimbatd, dar si recunosterea ca
,particularitatea mediala a teatrului face posibila mai mult reprezentarea varietatii punctelor

de vedere, decét transmiterea mesajului (politic).” (Kricsfalusi 2014: 12)
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