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in comunism si cumplitele deziluzii ale adultului inadaptat de astazi. Poate cel mai
interesant episod este cel care-l opune pe suporterul nationalist $i habotnic al unei
echipe de fotbal (, Tata Tmi zice: Bai, sa nu dai niciodata intr-unul care tine cu tara!)
graffer-ului lucid si revoltat (,crima mea e spulberarea iluziilor®, ,Da-ul lor e NU-ul
meu!). Cei doi se ataca reciproc in spatiul limitat al unei fose, in timp ce publicul
priveste de sus perfomantele atletice ale actorilor, dar nu pasiv, caci risca oricand
sa fie interpelat ori direct vizat de armele... lichide ale confruntarii. In fine, o ultima
secventa aduce in prim-plan, cu mai putina exuberanta, dar mai valabil ca prestatie
actoriceasca, exasperarea unor ingi nevoiti sa faca fata exigentelor vietii de familie,
carierei si consumerismului devenit a doua natura. ,Extremism, discrimare, intole-
ranta“ — acestea sunt tintele vizate de regizoare si tinerii interpreti, actori si studenti
ai Universitatii de Arte ,George Enescu” din lasi: Radu Ghilag, Ana Hegyi, Florin
Caracala, Alin Popovici, Vlad Baba, Cristina Florea, Cristina Bodnareanu.
Circuitul 4 x 4 include insa si spatiile expozitionale, identificate si valorificate de
Alexandra Badea impreuna cu artistii vizuali Bogdan Damian gi Bogdan Vatavu
(editorul mensualului iesean de arta contemporana p(uncte)p(uncte)p(uncte).
Proiectiile sonore si video, lucrarile expuse in diferite cotloane, pe scari si pereti, in
incaperile parasite, intregesc ambianta unui spectacol pe care il retii chiar daca nu
aderi intru totul la el. Imposibila conciliere dintre individ si grupul social, dintre interior
si exterior, dintre suprafata gi continut este exprimata, din punct de vedere vizual, in
relatia fragila pe care o are cu spatiul grupul pus in situatia de a supraveghea
jocul — dar nu ca martor liber, ci ascultand de limitari si interdictii (benzile ,don't cross!*
sunt pretutindeni). Cu alte cuvinte, un public nevoit sa solicite instructiuni de folosire
a teritoriului in care se migca, sa admita ca are nevoie de a fi ghidat in labirint.
Atat cat am putut urmari din el, Festivalul ,Luceafarul* pare rezultatul unei selectii
exigente si sigure. Probabil ca, parcurgand-o de la un capat la altul, nimeni nu ar con-
sidera nefireasca, nociva maturizarea micilor spectatori de la sala Studio in ambianta
instalatiilor, performance-urilor ori expozitilor semnate de artistii generatiei lor.

Carles CANELLAS:

,,SMW&MM
cine Lasi rolud primeipal maniometelon”

Carles Cariellas este unul dintre cei mai talentati marionetigti europeni. Activitatea
sa artistica este legata de Compania Rocamora Barcelona, Spania, pe care a infiintat-o
in 1982. Din 1987, lui Canellas i s-a alaturat Susanna Rodriguez, fosta dansatoare de
dans contemporan. Productiile lui Cafiellas au participat la peste 220 de festivaluri
internationale de teatru, in 15 tari, pe trei continente, fiind recompensate cu numeroase
distinctii. Festivalul International din Pisa, Italia (2004) i-a decernat Premiul La Luna
d’Argento pentru intreaga activitate, in semn de recunoastere a contributiei sale la
desavarsgirea artei marionetei. Spectacolul Solista (Solistul), selectat sa participe la
Festivalul International de Teatru pentru Copii si Tineret (FITCT) ,Luceafarul”, lagi 2008,

a obtinut Premiul pentru cea mai buné animatie la Festivalul Mondial al Artei Marionetei
de la Praga (2007).



fmpreun cu Oltita CINTEC, directoarea FITCT

Oltita Cintec: Specialistii considerd ca marioneta este cel mai dificil tip de
papusa, iar dumneavoastra sunteti catalogat de critica internationala drept unul dintre
cei mai buni marionetisti din Europa. Ce calitati native ii sunt necesare unui artist de
top practicant al genului i catd munca-exercitiu necesita atingerea virtuozitatii?

Carles Canellas: Marionetistul este asemenea unui muzician. Abia dupa foarte
multe Tncercari si dupa o munca indelungata, dupa multa exersare el invata sa
cante corect la un instrument. Altii ajung mai departe, dupa multe incercari si exer-
citii: nu doar stapanesc mstrumentul ci, cu ajutorul lui, emit sonoritati si starnesc
emotu unice, care transcend propria tehnica. In plus, Tn cazul meu, eu sunt si cel
care construieste marionetele. Ducand mai departe comparatia precedenta, pot
spune ca sunt si muzicianul si lutierul. Astfel, prin manuire, pot extrage din mario-
neta tot ceea ce doream, ce pretindeam de la ea in momentul in care am construit-o.
li cunosc foarte exact potentialul, stiu precis tot ce poate da. Construirea mario-
netelor Tmi mai permite inca ceva foarte important: invat si eu de la paiata mea.
Observ cum se vrea ea animata, cum se lasa animata, ce ticuri are, ce secrete, i
eu respect toate acestea, pentru ca fac parte din propria ei personalitate. Eu devin
astfel cineva care transmite publicului toate aceste lucruri, toate aceste informatii,
ajut marioneta sa se exprime. Ma straduiesc sa scot la iveala ceea ce personajul
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are in el implicit, fac in aga fel incat aceste lucruri sa capete viata, le fac explicite.
Munca mea ca marionetist este, din acest unghi, ceva similar cu ceea ce face un
actor cu o masca in Commedia dell'Arte.

O.C.: Intr-o cronicd, cineva vd compara cu , Vittorio Gassman, recitand monologul
lui Hamlet stand in cap®, o afirmatie flatanta, cu care nu se poate lduda oricine...

C.C.: Criticul evocat si remarca sa se refereau concret la faptul ca, atunci cand
Gassman recita monologul lui Hamlet stand in cap, o facea pentru a-si etala cali-
tatile actoricesti i tehnica proprie, absolut remarcabile. In cazul meu, aceste doua
presupuse valori, tehnica si talentul actoricesc, tin de felul meu de a fi i le consider
indispensabile spectacolului. Acesta este un aspect de care m-am ingrijit cu mare
atentie in intreaga cariera. Nu pretind ca sunt un ,virtuoz"“ care traiegte pentru a fi
pe placul publicului, nu sunt un orgolios care ma hranesc cu aplauze, ci, intr-o
maniera discreta, imi pun talentul n serviciul spectacolului gi, in consecinta, in
serviciul publicului, care trebuie sa se bucure la fiecare reprezentatie. Sunt genul
de actor care lasa rolul principal marionetelor.

O.C.: Pe traseul profesional al oricarui artist exista cateva puncte nodale, sunt sigura
ca ele au existat si in viata dumneavoastra. Succesul international de care va bucurati
acum a fost ceva ce ati planificat, sau a fost talent si noroc in egald masura?

C.C.: Itinerarul meu profesional a inceput pe la zece ani, cand ma jucam cu
papusile pe mana ale fratelui meu mai mare. O faceam initial acasa, apoi in strada
si apoi intr-un local municipal. Am fost inca de-atunci un autodidact: imi scriam sce-
nariile, faceam vocile tuturor personajelor si tot eu manuiam papusile. Am fost silit
insa sa abandonez, la treisprezece ani, cand tatal meu mi-a spus ca trebuie sa renunt
la studii si sa muncesc in atelierul lui de fierarie. Dar la optsprezece ani, m-am rea-
pucat de teatru, de aceasta data ca actor. O faceam dupa ziua de munca la turna-
toria tatalui meu. Asa mi-a revenit pofta de teatru si interesul pentru arta scenica.
Eram in plina dictatura a lui Franco si noi, tinerii, lansam actiuni provocatoare in
strada, actiuni improvizate. Pe la douazeci si unu de ani, am intalnit un marionetist
care juca in strada. Vazandu-l, am simtit ca ceva m-a strafulgerat. Am abandonat
totul si am plecat cu el. Dupa un an si jumatate, aveam deja propria companie, pe
care am pastrat-o pana astazi, chiar daca i-am schimbat numele de cateva ori i am
avut o lunga lista de colaboratori.

0.C.: Inseamna c& a fost o chemare!

C.C: Eu nu cred in predestinari, in soarta. Sau cel putin, in cazul meu, nu cred
ca asa a fost sa fie. Am incercat intotdeauna sa fiu onest si perseverent in tot ceea
ce fac in plan artistic si sa ma dedic trup si suflet acestui tip de creatie. Am des-
coperit ca, prin intermediul marionetei, eram capabil sa transmit iluzia fictiunii
teatrale oricarei categorii de public si de atunci am facut acest lucru cu continuitate,
fara intrerupere. Aceasta a fost filosofia mea artistica, credo-ul meu, pe care I-am
aplicat la toate tehnicile de animatie pe care le-am folosit: papusa pe mana, cu tije,
umbre, obiecte animate.

0.C.: De ce, dintre toate aceste tipuri de pdpusa, marioneta v-a fost mai
apropiata de suflet?

C.C.: Evident, intre mine ca artist si marionetele mele exista o legatura de suflet,
e o relatie romantica. Le stimez, imi sunt dragi. Dar intotdeauna, fiind familiarizat cu

atatea alte tehnici de manuire, o utilizez in fiecare spectacol, in fiecare scena, pe
cea care ma ajuta sa obtin cel mai bine rezultatul pe care- urmaresc, efectul voit.
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O.C.: Arta animatiei a evoluat mult in ultimele decenii i asta si gratie evolutiei
tehnologice. Sunteti adeptul tehnicilor multimedia, al mijloacelor de acest tip de a
crea iluzia teatrald sau sunteti un creator de tip clasic?

C.C.: Mi-a placut intotdeauna filmul de animatie. Din punctul meu de vedere,
teatrul si cinematografia sunt stréns inrudite. Noile tehnologii ma incanta, pentru
ca au pus la dispozitia multor artisti o tehnica pe care inainte o puteau folosi doar
o minoritate. In 1978, cand mi-am creat companla am numit-o »~grup de animatie®,
tocmai din acest motiv. lar din 2003, ma straduiesc sa conving autoritatile d|n
Barcelona sa cream un spatiu scenic si de creatie pe care |-as boteza chiar ,,Spatiu
de animatie“, unde intentionez sa reunesc artisti, specialisti din domeniul papusa-
riei si al filmului de animatie.

O.C.: Ati facut, in cadrul companiei Rocamora nu numai spectacole, ci $i
munca de cercetare. Care au fost zonele care v-au interesat cel mai mult, care au
fost caile pe care ati pornit in explorarea estetica?

C.C.: Munca mea de cercetare artistica a fost foarte atagata de problemele
societatii. In timpul dictaturii franchiste, vroiam ca prin spectacolele mele sa
tulbur aparenta liniste de pe strazi si faceam un teatru de gherila urbana. Erau
actiuni izolate, Tn diferite locuri ale orasului, straduindu-ne sa nu ne prinda politia,
perturband prin spectacolele noastre ordinea publicé incercand sa mobilizam
populatia. Atunci era interzis sa umbli pe strada in grupuri mai mari de patru
persoane. in primii ani de dupa regimul Franco, faceam spectacole cu marionete
in strada cu mesaj social, ceea ce ne-a adus si cateva bastoane de cauciuc pe
spinare din partea autoritatilor. Jucam scene scurte, pline de poezie $i utopie,
utilizédnd marionetele. Mai tirziu, lucrand in Italia, unde am trait trei ani, am des-
coperit noi teritorii estetice. Am vazut atunci ca tot ceea ce visasem dintotdeauna
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sa fac, puteam face. Aveam posibilitatea sa lucram in zona esteticului, sa expe-
rimentam in zona spectacolului pentru tineri si adulti. Era posibil sa avem o
companie mult mai numeroasa si, in consecinta, sa realizam montari mai com-
plexe din punct de vedere tehnic. Atunci am avut posibilitatea sa experimentez
cu spatiul scenic, lumina, efectele plastice, vizuale si sonore. Apoi, am sarit in
cealalta extrema, teatru cu obiecte si o regie minimalista. Am inceput sa aplic
toate deprinderile si tot ceea ce stiam despre animatie descoperind obiecte de
uz cotidian cu potential teatral si teatralizandu-le in spectacole In Spania, lumea
nu e prea deschisa la experimente. De aceea m-am ambitionat gi am investit
mult ca artist in acest ,Spatiu de animatie* de care am pomenit. Ar fi ocazia
noastra de a face progrese si pe aceasta linie.

O.C.: Care va sunt sursele de inpiratie?

C.C.: Sunt un autodidact, am inceput sa lucrez in domeniu fara sa stiu prea
multe despre traditie. In tara mea, pana si marionetistii au avut de suferit in timpul
lui Franco. Cei care au supravietuit razboiului au fost sever controlati, iar mario-
netele le-au fost distruse. Unii au emigrat, altii s-au apucat de altceva, ori au fost
obligati de situatie sa se transforme in oameni care ii distrau pe copii la aniversari,
aveau un repertoriu modest, fara mesaj, era ceva comercial, infantil, ca sa nu
deranjeze autoritatile si clerul. Nici marionetistii straini nu mai faceau turnee, asa
ca nu exagerez spunand ca arta marionetei aproape disparuse. Pe la mijlocul

anilor '70, noi, cei cativa care mai eram, am inceput sa lucram din nou, in scoli,
Tn centre universitare, pe strada, reinventand aproape totul. Nu aveam o tradilic,

nu aveam la ce sd ne raportdm, cu cine sa ne comparam. In acest context,
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a trebuit sa invatam sa ne reinventam, sa ne cream propriile surse de inspiratie.
Eu continui si acum sa fac asta. Cu exceptia spectacolelor Air Mail (inspirat de
cinema, literatura si benzi desenate americane, n.n.), unde se simte amprenta
stilistica a companiei italiene Teatro delle Briciole gi Pequerios suicidios, care e
un remake al spectacolului original al lui Gyula Molnar, pentru toate celelalte mi-am
cautat inspiratia in mine Tnsumi.

Pentru fiecare nou spectacol urmaream o motivatie — personala, sociala, politica,
educativa etc. Din momentul in care aceasta motivatie e clarg, fie scriu un text care
se potriveste, fie caut un text clasic ori o poveste, pentru a face o adaptare. Apoi, devin
producator gi examinez viabilitatea proiectului. Daca proiectul mi se pare fezabil, inte-
resant si estetic si financiar, continui, daca nu, il asez in caseta proiectelor pierdute.
Urmeaza documentarea, examinez toate informatiile disponibile despre epoca si loc,
acumulez totul mental si ma ocup de fiecare lucru in parte. Daca personajele sunt
antropomorfe, pentru a le construi ma las purtat de imaginatie si inspiratie si incep sa
modelez pana cand expresia lor faciala ma convinge, ma multumeste. Apoi, contruiesc
decorurile gi toate mecanismele, pentru ca marioneta sa functioneze.

O.C.: Care e cea mai importanta etapa a construirii marionetelor, de unde stiti
cand o marioneta e gata pentru scena?

C.C.: Cu marionetele, rezolv intai partea vizuala, expresiva, de caracterizare ca
personaj. Urmeaza partea tehnica — articulatii, greutate si contragreutate, controlul
comenzilor —, care imi permite ca in cazul unui batranel, de exemplu, sa fac migcarile
si gestualitatea adecvate. Pentru a ugura munca animatorului, trebuie ca marioneta
sa fie bine construita. Cu cat e mai bine construita, cu atat va fi mai usor de manuit.

O marioneta este gata pentru scena numai atunci cand indeplineste toate
conditiile tehnice si teatrale pentru care am inceput s-o construiesc. Dar gi mario-
netistul ei trebuie sa fie pregatit spre a o intelege si a o face sa realizeze scenic
ceea ce se asteapta de la ea.

O.C.: Ati lucrat si spectacole nonverbale, cum vedeti echilibrul dintre cuvinte
si alte mijloace de expresie in spectacolul de teatru?

C.C.: Cuvantul teatru provine din grecescul theatron si latinescul theatrum
care inseamna a privi. Cred ca teatrul are nevoie de cuvant pentru a transmite
spectatorului ceea ce nu ii poate comunica in niciun alt mod. Daca exista o alta
modalitate, atunci cuvantul e in plus.

O.C.: Ati realizat gi o serie de spectacole pentru adulti utilizand animatia (Negre
sobre Negre — 1985, Pequefios suicidios — 2000). Este arta animatiei mai generoasa
emotional decét actoria propriu-zisa chiar si atunci cand li se adreseaza adultilor?

C.C.: Stiu din experienta, nu din auzite, ca arta animatiei, daca e bine facuta,
atinge o coarda sensibila in sufletul celuilalt. E o atingere speciala, pe care niciun
actor in carne si oase nu o poate realiza. Nu stiu ce poate fi — o fi ceva stravechi,
ceva ocult, care zace in meandrele mintii noastre, ale sufletului nostru. Obiectele
animate nu reprezinta un personaj, ele sunt un personaj. Nu trebuie sa minta, nici
sa se prefaca, nu trebuie sa simuleze. $i, in acelasi timp, ele sunt fictiune teatrala
pura. Obiectele animate sunt obiectele scenice cele mai credibile, cele mai con-
vingatoare. Atat pentru copii, cat si pentru tineri si adulti.

0.C.: Orice obiect poate fi animat, poate capata valente teatrale sau numai unele?
Cum le alegeti si cum le incorporati in spectacole? Poate dati chiar un exemplu!

C.C.: Nu orice obiect poate fi teatralizat. Unele sunt atat de incarcate de valoare
simbolica, incat e mai intelept sa nu le utilizdm in spectacole de animatie.
De exemplu, un crucifix. Sunt altele, care sunt complet lipsite de incarcatura expresiva
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si nu transmit nimic. De exemplu, un dop de pluta. Obiectele trebuie alese, daca nu
modificam nimic din functia lor de pur obiect uzual, mai ales pentru interrelationare.
De exemplu, pentru Pequerios suicidios, utilizez la un moment dat un comprimat
efervescent care vrea sa se joace cu sapte bomboane de ciocolata. Drama este
clara, de maniera aproape intuitiva, irationala, intelegem rapid ca aceasta va deveni
sursa problemelor. Si va fi inca si mai clar, daca alaturi este si un pahar cu apa.

O.C.: Solista, spectacolul pe care l-am selectat in programul Festivalului
International de Teatru pentru Copii si Tineret ,,Luceafarul”, a fost prezentat in peste
60 de festivaluri internationale. Spectacolul este, intr-un fel, o mica antologie a ceea
ce ati realizat remarcabil in peste 30 de ani de carierad in arta teatrului. Suita de
solo-uri se joaca la vedere, fard paravan, personajele-marioneta (Bunicul Manuel,
Johnny — dansatorul de step, Patinatorul, Pepita — dansatoarea de flamenco,
Felix — pompierul acrobat, Pierrot) sunt atat de umanizate, incat par realmente Vvii.
Virtuozitatea nu este un cuvant suficient de incapator pentru performanta dvs!
In anumite momente ale spectacolului, atentia este concentratd asupra papusii;
in altele, ea este impartita cu papusarul, care devine gi el personaj, interactioneaza
cu marioneta. Ca marionetist, cum vedeti relatia dintre pdpugar si marioneta sa?

C.C.: Nu putem stabili norme, S|tuat|a se schimba de la o productie la alta.
in acest spectacol, in relatia mea cu personajele -marionete, eu devin un suport
care sporeste dramaticul, teatralitatea. Dupa fiecare moment din Solista intervin,
ma implic mai mult sau mai putin decisiv. In cateva numere, fac cuplu cu marioneta,
interpretam mici duete. Lucrez liniile de legatura dintre marioneta si o fiinta umana
de trei ori mai inaltd decat papusa. In alta secventa, intru in jocul cu personajul
apoi ma retrag, devenind ,neutru”. Sunt momente in care devin amplificator de
emotie. Pornesc de la perceptia incongtienta a fiintei umane. Vreau sa spun ca
atunci cand cineva ma vede interactionand cu marionetele mele, el isi concentreaza
atentia asupra lor — pentru ca au mai multa culoare, se migca mai mult decat mine,
care aproape stau pe loc. Dar acelasi privitor adauga micile mele interventii si
expresii la cele ale paiatei si In mintea sa se produce o imagine care ne combina,
pe mine si marioneta. Asa incat i se pare ca, de fapt, omuletul, adica marioneta,
face totul. Daca magia teatrala functioneaza, este ca si cum miscarile pe care i le
imprim marionetei sunt percepute mental de spectator ca fiind facute de ea.

O.C.: A{i fost profesor, in anul universitar 2005-2006, predand, din pozitia de
conferentiar, la Institutul de Teatru din Barcelona. Ce ati incercat sa ii invatati pe
studenti, care sunt, din punctul dumneavoastra de vedere, cele mai importante
lucruri pe care trebuie sa le stie orice artist despre arta animatiei?

C.C.: Disciplina pe care am predat-o studentilor din anul | Actorie era
»introducere n teatrul de marionete si de obiecte®. E greu sa sintetizez ce am vrut
sa le transmit. Am incercat sa-i fac sa inteleaga importanta teatrului de animatie
in istoria culturala a umanitatii. Apoi, i-am indemnat sa utilizeze in cariera lor viitoare
tot ceea ce pot din zona artei marionetei, pentru ca este generoasa. Pentru a-i
convinge, am facut apel teoretic la ceea ce au scris si creat Artaud, Meyerhold,
Craig, Brecht. La nivel practic, m-am straduit sa le arat cum poate fi teatralizat un
obiect. Am pornit de la un obiect elementar, apoi am trecut la obiecte mai elaborate.
Invatandu-i sa descopere energia care vine dintr-un obiect, cum aceasta curge
spre animator, iar apoi, prin intermediul animatorului, ajunge la spectator, luand
forma limbajului teatral. Sper cd am reugit s le transmit asta. _

Ol CINTEC



