GEORGE BANU

Repetitia sau autoportret al regizorului in grup

ine ar fi crezut? Am fost destui aceia care, in
1985, exasperati de discursul ce considera
pregatirea spectacolului un orizont superior
spectacolului ca opera finita, am semnat
propozitiunea inscrisa in declaratia de principii
a revistei ,L’art du théatre" de la Chaillot, pe care o
conduceam atunci: ,Sa se discute mai mult despre opera
decéat despre procesul de elaborare. Mai mult despre arta
decat despre travaliu“. De atunci, apetitul pentru
descrierea procesului de pregatire s-a stins $i opera si-a
recastigat locul. In aceastd perspectiva, propun astazi o
discutie despre repetitie — aventura interioara a teatrului,
unde fiecare demers nu se legitimeaza decéat in masura in
care permite implinirea prin productia teatrala a unui
artist sau a unui grup de artisti. Procesul nu isi mai este
suficient siesi. Diversificarea programelor care se
desfasoara sub ochii nostri reinnoieste atractia pentru
misterele din atelierul artizanului — pentru repetitii.
Secretele lor sunt interesante prin ceea ce lasa sa
transpara ca viclenie, impas sau victorii personale din
care tanarul artist are de ales, conform asteptarilor i
potrivit identitatii sale. A vorbi despre repetitii inseamna a
asculta marturiile din interior, niciodata complete,
amnezice cand e vorba de esecuri si crize, marturii
interesante prin descoperirea procedeelor de fabricatie si
evocarea acelor incercari, cuvinte sau gesturi care nu au
ajuns in scena, stimuldnd uneori imaginatia, paralizand-o
alteori. Nu mai este vorba de un model, ci de o
experientd. Repetifia nu mai este trasarea unui marcaj;
drumul abia trebuie gasit.

Repetitiile sunt individualizate, fireste, dar
individualizarea este limitata, deoarece nimeni nu este
atat de naiv incat sa nu stie ca adeseori intervin
preocuparile personale, ca valorile mereu schimbatoare
ale epocii determina optiunile concrete. O dovada, la
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@ Jacques Lassalle repetand George Dandin de Moliére la Comedia Franceza (1992)

intdmplare: Tn deceniul anterior, regizorul a fost contestat
ca ,maitre penseur” si atunci el a abandonat postura
celui care se impune, ba chiar si a celui care propune,
Tnsusindu-si atributele fragilitatii si ale precaritatii, mereu
atent la ce se spune, situatie inexistenta pe vremuri.
Noile procedee de interveniie sunt o modalitate de
integrare a tulburarilor epocii. Atat discursul despre
repetitii, cat si practica lor poarta aceste urme.

Repetitia este o etapa tranzitorie si, cand se trece prin
vadul care separa textul de scena, se petrec tot soiul de
aventuri, se contureaza personalitati, se alcatuiesc si se
descompun grupuri, pe scurt, in chiar inima teatrului
creafia capata pecetea vietii. Exista o bogata literatura
orala despre repetifii, 0 galerie de portrete si un inventar
de gesturi, toate exprimand cautarea colectiva anterioara
intrarii primului spectatorin sala.

La capatul a ceea ce se poate numi, fara indoiala -
spre nenorocirea, dar si spre fericirea teatrului —, secolul
regiei, analiza distantei care il separa pe Stanislavski de
Wilson nu este abuziva, nici aroganta. Deoarece primatul
regiei va ramane legat de un nou fel de a repeta, premisa
si garantie a depasirii momentului teatru-divertisment,
pentru a deveni teatru-arta. A repeta altfel, a inventa
diverse ritmuri de pregatire, a elabora moduri noi -
lectura la masa tine de aceste inceputuri -, toate
operatiunile sunt sincrone cu aparifia unei functii noi,
fundamentate de-a lungul acestui proces. A inceput o
aventura de durata si, urmarindu-i itinerarul, se pot
observa reperele si problemele care revin. inscrierea
intr-o traditie, indepartarea de ea, inovatia - campul
posibilitatilor este vast. Dar nu infinit, pentru ca intr-o
suta de ani se instaleaza obisnuine care il marcheaza
partial. A repeta e echivalent cu lupta intre ceea ce e la
fel si ceea ce e altfel, aceasta lupta anima si da relief
repetitiilor teatrale din acest secol.
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Invariante preliminare

Toti marii reformatori o confirma: innoirea teatrului
reclama innoirea modului de a repeta. Ceea ce
presupune o realcatuire a contextului in care se lucreaza
si, astfel, o punere in cauza a institutiilor in datele lor
traditionale: ritmurile si ciclurile trebuie revizuite,
colectivul, schimbat, se modificda modul in care este
exploatat spectacolul. A proiecta radical altfel repetitiile
fnseamna reproiectarea mijloacelor de productie. Exista
intre acesti doi termeni reciprocitatea vaselor
comunicante. Observatia se confirma, de la Stanislavski
la Copeau, de la Brecht la Vilar, de la Mnouchkine la
Brook si Stein sau Grotowski.

Fara reforma repetitiilor, orice reforma teatrala este
superficiald. Doar in acest fel se poate ajunge la actori -
nucleul teatralitatii -, fiinte vii implicate in istorie, avand
un proiect legat de un anume loc, de o anume echipa.
Doar modificarea felului de a repeta poate elimina
conditionarile si cliseele. Astfel se suscitd creativitatea
grupului, intotdeauna altul, se elaboreaza noi legi interne,
se formuleaza dorinta de a infaptui concret intr-o echipa
cu o durata de viata mai mult sau mai putin variabila. Dar,
daca s-a dovedit ca reforma repetitilor este premer-
gatoare oricarei mutatii decisive, nici o solutie - toata
lumea este de acord - nu e acceptata in unanimitate.
Fiecare solutie este determinatd de o persoana si
satisface un program. Este oricand posibil imprumutul
unor practici anume, dar preluarea globala nu produce
decat fenomene epigonice. $i daca, uneori, moda
determind asemenea contaminari, ele isi arata in cele din
urma limitele si efectul de iluzie amagitoare. Asa pare
astazi a fi ,creatia colectiva“ - presupusul miracol al
repetitiilor din deceniile 6~7. Dar faptul ca procedeul este
acum contestat nu trebuie sa ne faca sa uitam cele
cateva mari spectacole realizate in acest fel.

$i, in fine, mai trebuie acceptat un principiu. El
contrazice, in buna masura, optimismul covarsitor din
perioada semnarii codului insusit de revista ,L’Art du
théatre". Este evident ca daca originalitatea scenariului
repetitiilor le poate regenera, ea nu legitimeaza proiectul
$i nu-i garanteaza succesul. Nu este suficient sa se
repete altfel. Intervin alti parametri, la fel de importanti:
calitatea liderului, gradul de mobilizare a echipei,
originalitatea optiunii. Aceasta precautiune este proprie
cercetarii care urmeaza: n-am incercat sa pledez pentru
srepetitiile revolutionare“ impotriva ,repetitiilor
reactionare®, stiind ca reusita receptarii produsului finit
este testul cel mai important, mai important decat utopia
elaborarii. Doar opera confirma procesul; repetitiile
intereseaza cand nu mai pretind a fi repetitia generala a
unei practici sociale - visul celor de la Living Theatre si al
altor grupuri -, ci, mai modest, o batalie perseverenta
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Ingrﬁar Be;gman in timpul unei repetitii cu
fe) Mizantropul de Moliére la Teatrul Dramatic Regal
din Stockholm (1995)

pentru spectacolul de facut. Cand utopiile se retrag,
dispar si iluziile, iar teatrul i$i asuma propria conditie.

In ambiguitatea lingvistici a termenului se regiseste
dualitatea contradictorie, paradoxul repetitiei: ea este mai
intdi o practica creatoare si in al doilea rand un efort de
rememorare, o descoperire $i apoi o amintire, o facere si
o re-facere. Repetitia este animata de o dubla intero-
gatie: cum sa descoperi si cum sa fixezi? Care sunt
necesitatile regizorului i, in special, cum 1l poate el ajuta
pe actor? Repetitia propune o meditatie despre relatia -
pe care fiecare si-o doreste cat mai buna - intre unul si
mai multi. E nevoie de un climat de lucru in care
transferurile sa fie posibile si reactile omogene, de dorit.
Creativitatea este doar relationala.

O gandire orala

Repetitia converteste scrierea in oralitate, textul
teatral sau pe cel de alta natura: roman, tratat filosofic,
scrisori... Ea este orala. Intonatiile albe de la prima
lecturd, voci care se cauta, vocile corului raportate la
vocea protagonistului. Oralitatea se instaleaza de la
prima pana la ultima repetitie. Masa sonora, initial
informa, se va modela de-a lungul timpului, dar initial ea
exprima smulgerea din pagina in folosul corporalitatii, la
inceput vocale. Scrierea incepe sa vorbeasca. Vorbe pe




care initial regizorul si le doreste nesigure,
vorbe ale unei nasteri care va urma, ale unei
cautari care se va implini.

in teatru, adevérul vocii a inceput sa fie
mai important decéat frumusetea. Frumusetea,
pe vremuri atat de elaborata, este inlocuita de
efectul realitatii; vocea trebuie sa exprime o
experientd, un mod de viata, sa afirme un
adevar al fiintei. Vocea actorului este
adevarata marca a identitatii. Oralitatea
comuna actorilor si regizorilor tine de
revelarea a ceea ce au dobandit impreuna si
de aceasta indiscutabila expresie a fiintei care
este vocea. Laolalta, ele constituie o fesatura
alcatuita din schimburi vocale. La randul lui, si
regizorul vorbeste. Mai mult sau mai putin, :
dar oricum vorbeste. Lui Brook ii place sa @
spuna: ,A repeta inseamna a gandi cu voce
tare”, parafrazandu-| fara sa stie pe Tristan Tzara:
»Trebuie sa gandesti vorbind“. Oralitatea - acesta e
destinul regizorului. Ea se poate revarsa in valuri,
inecandu-| pe artist, sau poate fi zgarcita, redusa la
cateva fraze, ea poate covarsi sau poate lipsi, dar nu
exista repetitie Tn afara acestui discurs, prealabil oricarui
schimb.

Fiecare regizor isi gestioneaza in felul sau massa
verbald, dar si modalitatile de distributie. Pe vremuri,
Brook vorbea mult, acum se rezuma la alternanta intre
.da“ si ,nu“, intemeiata pe certitudinile dobandite de-a
lungul timpului. Altii adapteaza folosirea cuvantului in
functie de modul de interventie privilegiat, cel care
impune este mai curand un palavragiu, in timp ce acela
care prefera expectativa ramane mai degraba tacut. El se
mulfumeste sa reactioneze la initiativele actorului.
Economia discursului se modifica.

Sa vorbesti mult sau putin? Dupa aceasta prima
optiune, intervin altele. Ele indica gestiuni ale cuvantului

Klaus Michael Griiber pe cand repeta $Sase
personaje... de Luigi Pirandello la Freie Volksbiihne
din Berlin (1981)

Peter Stein repetand Antoniu si Cléor;'a'tr.a" de S'hakespeare'la
Salzburg (1995)

determinate cel mai adesea de relatia pe care regizorul
doreste s-o instaureze cu toti partenerii, nu doar cu
actorii.

Intensitatea vocala diferentiaza familiile. Exista regizori
care proiecteaza cuvantul rostit tare, distribuit egal de
ambele pari, sald/scena, fara a exclude pe cineva. Chiar
daca vrea sa spuna ceva unui actor, destinatarul e
colectiv, iar cuvantul, dincolo de valoarea lui specifica in
context, consolideaza ansamblul. prin forta impactului
sdu comunica o energie distribuita democratic. Nu exista
secrete si interlocutori privilegiati.

Invers, alti regizori alterneaza discursul adresat
grupului cu cel personalizat. Daca primul dezvaluie
proiectul sau indica imperativele unui exercitiu, cel de al
doilea izoleaza si favorizeaza schimbul in doi, la fel cum
functioneaza confesionalul. Cand e foarte aproape de
actor, regizorul i se adreseaza confidential, discursul lui
este inaccesibil celorlalti. ,Nu aud ce i se spune
partenerului meu, dar pe urma, de fiecare data, ceea ce
face el e mai bine"“, spune Yashi Oida despre Peter
Brook. De la Chéreau la Lassalle sau Bondy numerosi
sunt regizorii care folosesc adresarea intensa, favorizata
de Strehler, Vitez sau Vincent, adaptandu-si vocea
marturisirii, intimitatii, secretului. Nu se poate spune ca
una dintre opftiuni este superioara celeilalte, deoarece
fiecare foloseste maniera care ii convine pentru
construirea unei relatii intre regizor si actor.

Intensitatii vocale i se adauga si o alta componenta;
ea se refera la volumul activitatii verbale. Chéreau sau
Stein, fara a-l1 uita pe Strehler, dezvolta o discursivitate
abundenta: ei dau actorilor informatii diverse, din toate
domeniile, pentru a-i sprijini cat mai indeaproape in
efortul lor de a incarna fictiunea si de a da glas unui text.
Oralitate formatoare, continua, oralitate de insotire. Alii,
cum e Griber, lanseaza indicatii stralucitoare, urméand ca
actorul sa le descifreze. Oralitate romanesca si oralitate
poetica - discursul regizorului se dezvolta intre acesti doi
poli. (De altfel, diferentele in tipul de oralitate exprima
abordari distincte ale pregatirii pentru spectacol:
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@ Ekkehard Schall si Bertolt Brecht in timpul unei repetitii

cu.Viata lui Galileo la Berliner Ensemble (1956)

dramaturgie preliminara sistematica la Stein sau Vincent,
dramaturgie asociativa la Griber sau Lassalle.)

Regizorul vorbeste, dar nu dispune de indici precisi
care sa-i confirme eficienta cuvintelor sale. El raméane
suspendat de auzul actorului $i de selectia lui subiectiva:
in locul unui raspuns real singurul semn este jocul. Ce
anume din aceasta oralitate 1l influenteaza pe actor? Cum
sa-i vorbesti? Aceasta e prima intrebare. Experienta si
identitatea regizorului influenteaza raspunsul.

La repetitie, oralitatea nu se rezuma la consemne
tehnice, intensitate vocald, ritm, deplasare, intrari si iesiri,
dovezi ale unei anume estetici proiectate; ea trezeste in
regizor un numar de referinfe personale dintr-un camp
referential propriu, un fel de ,in afara teatrului* personal,
pentru a sustine munca actorului. Ele constituie scenarii
in miscare, etaland in public centrele de interes ale
regizorului, schitdndu-i, intr-o maniera aproape cubista,
autoportretul. Uneori se refera la politica in ipostazele ei
caricaturale sau exemplare, ca Vitez, la istorie sau la
cotidian, ca Langhoff, alteori se investigheaza secretul
romanului de familie, cum o face Lassalle, sau se evoca
reactile umane intr-un context precis, cum o face Brook,
uneori se fac referinte culturale, Mnouchkine invoca
forme orientale. Astfel, regizorul propune o abordare
concreta, gratie unor referinfe imprumutate direct din
propriul sau univers. A repeta inseamna a gandi cu voce
tare, inseamna plasarea la rascrucea dintre fictiune si
autobiografie, dintre textul care trebuie explorat si trairile

trecute care trebuie revigorate, dintre invocarea
trecutului si vitalizarea prezentului.

Oralitatea se defineste, de asemenea, prin forta
de interventie a indicatiilor. Pana in momentul cand
devine principalul resort pentru unele mutatii: a gasi
alte cuvinte inseamna a propune actorilor alte
sarcini, inaccesibile pana atunci. Se modifica astfel
campul semantic pentru a se largi campul practic:
Jouvet sau Grotowski, Griber sau Wilson au
formulat metafore sau au dezvoltat viziuni menite
sa-l conduca pe actor in teritorii inaccesibile lui pana
atunci. Oralitatea enigmatica a lui Griber poate sa-i
descurajeze pe unii si sa-i insufleteasca pe aliii,
seducandu-i prin miza. Acesta este motivul pentru
care o buna distributie nu inseamna doar alegerea
celor compatibili cu rolurile, ci si compatibilitatea lor
cu felul de a da indicatii al regizorului. Astfel,
cuvintele lui Gruber vin dintr-o intuitie care
lumineaza intreg parcursul, nu doar solutia unei
scene. El a spus intregii distributii de la Bérénice:
»Sa aveti inima fierbinte si buzele reci“. Bérengére
Bonvoisin recunoaste ca a jucat Fedra lui Garnier
pornind de la o asemenea indicatie care batea
departe: ,,E barbara si sofisticata®, i-a spus Vitez, si
a fost de ajuns. Acest tip de indicatii este eficient
doar in contextul unei comunicari perfecte intre
regizor si actori, altfel apelul la interventii precise, la
obiect, concrete este intotdeauna necesar. Este de dorit
ca fiecare artist sa testeze impactul indicatiilor sale
asupra actorilor vizati, inca inainte de a-si constitui
echipa sau distributia. In caz contrar, apare riscul
ineficientei si al naufragiului, pentru ca oralitatea nu
intervine substantial Tn elaborarea actului. Amenintata de
esec, ea instaleaza un climat de reprosuri reciproce,

@ Charles Dullin, Jacques Copeau, Louis Jouvet si




lasand sa se iveasca simptomele agresivitatii sau, si mai
grav, ale dezamagirii.

Se impune o remarca finala. Daca unele indicatii par
uneori prea elevate pentru a interveni realmente in jocul
de scena, asta nu inseamna ca sunt automat
neproductive. N-are importanta ca indicatiile lui Vitez,
prin extinderea campului cultural, ale lui Griber, prin
deschiderea viziunii poetice, sau ale lui Kantor, prin
confesiunile lui despre arta, nu intervin direct in joc; ele
contribuie la imbunatatirea imaginii actorului despre sine
insusi. Oralitatea regizorului proiecteazad modelul
actorului ideal, filosof si poet totodata, actorul real
inscriindu-se in dara acestuia. Oralitatea il pune in
valoare pe partenerul de astazi in raport cu asteptarile
formulate, in pofida aparentei lor lipse de impact imediat
in repetitia care se desfasoara. Ea lasa sa se intrevada
orizontul utopiei de care este stapanit regizorul.

Scrierile reziduale

Desi oralitatea primeaza, repetitia si tot ceea ce o
inconjoara produc scrieri. Scrieri contextuale, scrieri
dramatice sau episodice, scrieri procesuale sau scrieri-
amintiri. Nimic nu este mai viu decat textul unei repetitii,
devenit palimpsest din cauza adaugirilor si notelor, un
adevarat santier arheologic care permite uneori sa se
reconstituie procesul de
elaborare, sa se intrevada
optiunile initiale i sa se observe
renuntarile. $i asistentii scriu
rezumate concrete pentru a
pdstra amintirea imediata a
rezultatelor obtinute in repetitii.
N-are importanta ca unii regizori
citesc aceste note si altii nu.
Meyerhold cerea sa se faca
stenograma repetitiilor, astazi
ele sunt inregistrate pentru a
garanta precizia reluarilor si
pentru a asigura memoria pro-
cesului. Repetitiile alcatuiesc
substanta caietelor de notite, a
jurnalelor finute de actori sau de
stagiari care isi propun fie sa
inregistreze totul, fie, dimpo-
triva, doar ceea ce retine me-
moria. Uneori, reapar scrisori...
Aceste scrieri, adesea reziduale,
amprente inestimabile, consti-
tuie arheologia repetitiilor care,
de la Stanislavski la Wilson,
alcatuiesc o literaturd secun-
dara, descoperita de cercetatori
si consultata de novici. Ea con-
serva unele date tehnice si
evoca un climat, dar nu trebuie
sa ne lasam inselati: subiecti-
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vitatea martorului este mereu prezenta, deformand,
falsificdnd, disimuland. Subiectivitatea se interfereaza
mai mult sau mai putin explicit. Toate relatérile repetitiilor
- intr-o masura mai mare decat documentele de lucru
lasate prin testament de catre artisti sau de catre
asistentii lor — se prezinta, privite de la distan{a sau din
apropiere, ca potentiala fictiune; fragmente, niciodata
dovezi, ipoteze, niciodata certitudini. Trebuie sa {inem
seama si de faptul ca acest tip de literatura, intemeiata
pe informatii trunchiate si pe omisiuni-uitari semnificative,
a construit modele, impuse apoi de epoca. Ceea ce nu
impiedica declangarea emotiei la lectura indicatiilor
regizorale, cand aflam si ce a propus actorul, si ce a
produs un accident sau ce a dezvaluit un costum, ce a
povestit un martor sau ce a scris un dramaturg. O scena
de la repetitiile piesei Cristofor Columb: Claudel,
absolut surd, a fost plasat de catre actori si de catre
Barrault in mijlocul scenei, pentru ca totusi sa auda ceva,
loc pe care nu I-a parasit nici in apropierea premierei. Cu
putin timp inainte de ultima repetitie, cand Barrault i-a
cerut sa plece de pe scena, Claudel si-a plecat privirea
murmurand: ,Mai lasa-ma astazi aici, sa-i aud pentru
ultima oara“. La vremea aceea, Barrault n-a avut ideea,
pe care Kantor o va avea mai tarziu, sa joace cu Claudel
printre actori.

@ Vsevolod Meyerhold si Zinaida Raih la o repetitie cu Revizorul de Gogol (1926)
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@ K.S. Stanislavski, spre sfarsitul carierei, repetand in studioul sau particular

Farmecul acestor scrieri reziduale vine din
ambiguitatea consubstantiala caracterului tranzitoriu al
repetitiilor. Evolutiei dinspre scris spre oral ii succeda o
alta, mai putin importanta, dar totusi reald, dinspre scena
inspre text. Teatrul este o calauza intre scriere si oralitate.
Circulatia se desfasoara in ambele sensuri.

O activitate fizica

Orice regizor dezvolta si produce o activitate fizica.
Este vorba atat despre corpul actorilor, cat si despre al
sau propriu, deoarece - o spunea si Strehler - el se
epuizeaza fugind ca un catelandru intre scena si sala,
alternand pozitia actorului cu cea a spectatorului. Prin
rapiditatea lor, aceste miscari — Vitez cobora cate patru
treptele de la Chaillot, Strehler sarea pe scena -
comunica subliminal o energie contaminanta pentru
echipa.

Locul ocupat fizic de céatre regizor variaza si il
defineste. Cel mai adesea, el se asaza pe locul ideal al
spectatorului, oarecum echivalent cu ceea ce a fost
odata locul printului, in centrul salii, la juméatatea distantei
fata de scena. Pozitia sa este in general localizabila, dar
optiunea intre proximitatea sau indepartarea de podium
exprima raportul intretinut cu actorul ca unicat sau cu
distributia considerata coral, cu corpul si vocea ca
instrumente privilegiate sau cu imaginea ca liant al sumei
ingredientelor scenice. De aproape, vocea regizorului are
cu totul alta intensitate decéat din departare si e deosebit

de favorabila comunicarii prin privire, contact caruia
Jean-Louis Martinelli, de exemplu, ii dddea o importanta
deosebitd. Cand te uiti in ochii cuiva... relatia devine
esentiala mai curand pentru lucrul in doi la monologuri,
pentru ca dimensiunile distributiei i impun regizorului
determinari variate. Altfel, prin pozitionarea sa, regizorul
preconizeaza accentele privilegiate in relatia cu sala.
Fixandu-si locul, cum o face Claude Régy, in picioare,
intotdeauna, obsesiv in acelasi punct, ii invita pe actori
sa-si dirijeze privirea spre el ca prefigurare a specta-
torului, in timp ce Jean-Frangois Peyret, dimpotriva,
deplasandu-se neincetat, fi invita la o privire panoramica,
eliberata de orice referinta spatiala precisa. Spectatorul
nu poate fi tintuit intr-un anume loc. Prin amplasarea sa,
regizorul implica subiectivitatea. E ca un fel de marturie,
dar e in acelasi timp i un program.

Primul obiectiv al repetitiilor este activitatea fizica:
organizarea spatiului prin amplasarea corpurilor. El era
valabil inca pe vremea directorilor de trupe preocupati, in
primul rdnd, de aspectul topografic: balizarea scenei prin
intrari si iegiri. Acestei sarcini, intotdeauna decisive,
regizorul ii adauga dorinta de a sculpta corpurile inspirat
de referinte plastice, asa cum fac adeseori Jean-Marie
Villégier si Yannis Kokkos, sau intentia de a declanga
energiile colective, aspiratia momentana a lui Stanislas
Nordey, sau de a desena contururile precise care trimit la
design si la modernitatea vizuala, scop al lui Wilson si
Lavaudant, ori de a expune corpul in deplina organicitate
a libertatii, asa cum cere Brook. Regizorul modeleaza




trupurile si 1l apropie pe actor de realitatea fizica pe care
doreste s-o exprime pe scena. Regizorul poseda un
model mental al corpului, dar, in acelasi timp, este si
artizanul corpului, iar pentru multi calitatile lui se masoara
prin reusita in acest domeniu. O actrita a recunoscut in
Peter Stein pe marele regizor care urma sa devina, atunci
cand a intervenit, pe vremea cand era asistent, ajutand-o
sa iasa din impas, sugerandu-i cum sa-si plaseze umarul
in raport cu scaunul. Privirea asupra corpului actorului
este un test al vocatiei. Deoarece doar regizorul talentat
observa si retine accidentele corporale care trec
neobservate sau sunt inlaturate de catre ceilal{i,
accidente ce Tmbogatesc jocul si il satisfac pe
spectatorul atent. O mana care nu stie cum sa fie tandra,
o inclinare a capului, pasi usori... toate aceste vibratii
neprogramate ale corpului, care nu paraziteaza proiectul,
ci doar il tulbura putin, inconjurandu-I de umbre.

Lui Brook ii place si spuna ,intai sa facem, apoi
discutam®. Altii sustin conirariul. Dar oricare ar fi
prioritatile, intr-o repetitie se exploreaza fizic scrierea cu
ajutorul corpului in actiune. Toti improvizeaza pentru a

aduce la lumina datele subterane ale textului si pentru a-
si conserva libertatea intr-un anume sens amenintata, tot
asa cum se s$i pot supune — mai mult sau mai putin docili
- deciziilor dramaturgice sau consemnelor autoritare ale
plasticitatii: Brook, Stein, Wilson. Pgin relatia cu corpul,
orizont al spectacolului, regizorul isi intemeiaza estetica
si isi organizeaza repetitia.

Lectura cu voce tare, la masa sau direct pe scena,
pornind de la un text care abia se descopera sau,
dimpotriva, este deja invatat (si in aceasta privinta
filosofiile diferd), il ajutd pe regizor sa-si dezvaluie
oralitatea; de-abia apoi isi pune in valoare activitatea
fizica, insotind-o si dirijand-o pe cea a actorului. Trebuie
$-0 spunem: orice regizor, la un moment dat, isi foloseste
persoana fizica in indicatii, conturdnd un personaj,
sugerand o relatie, fie pentru a fi imitat, fie pentru a
depasi un blocaj. Atunci, pentru un scurt timp, regizorul
este o dublura a actorului. El stie ce trebuie si are curajul
s-0 faca. Durata interventiei corporale a regizorului este
intotdeauna scurtd, deoarece actorul, $i nu el, va trebui
sa mearga pe drumul indicat $i sa dezvolte indicatia de-a

@ Ariane Mnouchkine la o repetitie cu Atrizii dupa Eschil/Euripide, la Théatre du Soleil (1990)




@ Milano (1986)

lungul reprezentatiilor. Mult timp contestata public, sub
presiunea argumentelor ideologice determinate de
optimismul dramaturgilor i de sperantele muncii in
colectiv, demonstratia (regizorul care aratd) a fost
calificata drept reactionara. De fapt, nicicand
descalificatd sau cu desavarsire interzisa, ean-a disparut
niciodatd, a fost doar camuflata. Astazi, demonstratia
este iardsi recunoscutd, asa cum o confirma numeroase
documente fotografice — Lavaudant si Lassalle, Stein si
Vincent -, dar e folosita mai zgéarcit, ca ultima solutie.
,Cand cuvintele nu mai sunt suficiente, arat“, recunoaste
Bondy, care, de altfel, considera ca in respingerea
acestei practici a fost preponderent simptomul
incapacitatii fizice, caracteristic unor regizori. Constienti
de acest defect, ei isi iau asistenti actori care ,arata“. De
la Stanislavski la Wilson, regizorul a aratat mereu. Nu
intotdeauna corpul sau devine un model,
dar el poate initia o comunicare fizicad cu actorul, tra-
sandu-i astfel calea pe care ar trebui s-o urmeze. Dialo-
gului verbal i se adauga cel corporal.

Giorgio Strehler repetand Elvira Jouvet 40 de Louis Jouvet la Piccolo Teatro din

dedicata abordarii, apoi
echipa se desparte, pentru a
se reintalni dupa un timp: de
obicei, durata totala este
impartita in doua tronsoane;
uneori, in mai multe, ca la
Wilson, care deschide cateva
santiere deodata.

Astfel ritmate, repetitiile se
dezvolta dupa un ritm nou,
despre care se crede ca ar
putea disloca vechile clisee.
Regizorii o stiu, regandirea
procesului de repetitii este o
sarcina autoimpusa: Vasiliev si
Barba, la fel ca atéatia altii, mediteaza mereu la ea, pentru
ca e singura modalitate de a asigura vitalitatea unui grup.

S-a impus recent un consens: nu exista o durata
aprioric ideald, ci doar o durata adecvata. Depinde de
natura proiectului: inventarea Clasei Moarte nu dureaza
tot atat céat relectura Mizantropului, adaptarea
Adunarii pasarilor nu e acelasi lucru cu montarea
Livezii de vigini. Omogenitatea prealabila a distributiei
sau lipsa ei, calitatea intrinseca a actorilor intervin in
aceeasi masura ca si tipul de abordare a scriiturii.
Lectura atenta la cel mai mic detaliu, lectura in pasi
mari...

Exista decalaje care se explica fie prin identitatea
liderului, fie prin exigentele sale: cel care propune e in
avans fata de cel pus in situafia de a astepta, ,omul care
stie" este mult mai rapid decat ,calauza prin intuneric*,
tot asa cum regizorul perfectionist in materie de forma
are nevoie de mai mult timp decat aparatorul teatrului
brut, ,facut repede si prost”, cumii placea lui Barrault sa

@ Mathias Langhoff la o repetitie cu Insula salvarii dupa Kafka la

Théatre de la Ville (1996)

Colectivité;i tranzitorii

Timpul - acesta e luxul regiei. Dilatarea lui
este reclamata de un mare numar de artisti,
convinsi ca doar graba degradeaza, producand o
colectie de stereotipuri si esecuri. Aceasta este
baza pe care se angajeaza conflictul intre regizori
si institutiile care incearca sa pastreze timpii de
productie traditionali: pulverizarea lor a fost unul
dintre obiectivele centrale ale tensiunilor. Acum,
insa, doleanta prelungirii timpului nu se mai
exprima cu atata for{d, deoarece multi considera
ca dezvoltarea organica a procesului nu suporta
prelungirea dincolo de o perioada bine
determinata, in general doua luni. Se pierde
ritmul, se instaleaza moleseala, dispare dorinta.
Altii, din motive care tin atat de gestiunea
proiectului, cat si de creativitatea grupului,
opteaza, de la o vreme, pentru sectionarea
ciclului de repetitii. O prima perioada este




@ Vlad Mugur repetand, la Odeon, cu Adriana Trandafir i Constantin

Cojocaru

spund, revendicandu-se de la tradifia teatrului de balci.
Exista bulimici ai timpului si partizani ai respectarii stricte
a orarului. Primii cred ca teatralitatea este ca un fruct
care se coace lent, ceilalti se supun unei planificari
stricte, stimulata de lupta cu constrangerile si galvanizata
de starea de urgenta. Fireste, repetitia este o experienta
n care intrda componenta duratei, dar nu se poate stabili
de la inceput cat timp se va repeta. Fiecare trebuie sa-si
formuleze limitele si apoi sa le impuna celorlalfi -
parteneri, directori, producatori.

Comunitatile sudate printr-un proiect se constituie in
timp. Nu are importanta daca ne referim la trupe
preexistente sau la distributii aleatorii, obiectivele
realizarii influenfeaza gradul lor de omogenitate si le
polarizeaza activitatea. Orice repetitie se bazeaza pe o
comunitate pasagera al carei regim de functionare are
incidente atat asupra creativitatii, cat si asupra viitorului
spectacol. O dimensionare corecta a timpului are urmari
favorabile.

Parametrii spatiali sunt mai putin importanti decat cei
temporali, dar si ei trebuie luati in considerare. Cand a
dorit sa amelioreze capacitatea de concentrare a trupei,
Stanislavski nsusi a decis sa mute repetitiile la tara, fiind
primul care a concretizat aceasta necesitate. in zilele
noastre, Stein si Dodin I-au imitat, ca si alti regizori

dornici sa-i extraga temporar pe actori din
ambianta vietii urbane, transportandu-i
intr-un spatiu izolat, care favorizeaza
concentrarea intensa prin conditiile sale
culturale si naturale. Spatiul alternativ
elibereaza de constrangerile contextuale
$i se considera ca in aceste conditii se
acorda mai multa atentie travaliului.
‘Aceasta abordare, desi nu e prea
frecventa, merita sa fie evocata. De altfel,
nu functioneaza sala Teatrului Cartou-
cherie si astdzi ca un spatiu ex-centric,
apt sa favorizeze tipul de repetitii care
concentreaza artisticul si cotidianul,
amestec atat de necesar regizoarei Ariane
Mnouchkine?

In aceste comunitati, cu o duratd mai
mult sau mai putin variabila, liderii
instaureaza un climat care poarta pecetea
lor. Atmosfera de lucru in colectiv este
profund influentata de raporturile pe care
ei le intretin cu propria persoana. Se
adauga apoi incetatenirea unui anume tip
de legaturi, agitate sau calme, sursa de
incredere sau de impulsuri conflictuale.
Regizorul poate fi caracterizat prin ele:
pentru Brook, ,violenta este sterild, chiar
cand este indreptata impotriva propriei
persoane”, dar pentru Kantor numai
incandescenta confruntarilor poate

=

@ Valeriu Moisescu si Virgil Ogasanu in timpul unei repetitii cu
Mizantropul de Moliére la ,Bulandra“




@ Marin Sorescu §i Dan Micu la o repetitie la masa cu Réaceala la ,,Bulandra“

determina rezultatul ac'ceptabil al cautarilor. Strehler
seduce, Chéreau fascineaza, Stein stapaneste, Bondy
destabilizeaza... Climatul repetitiei este intotdeauna
expresia intima a credintei regizorului in cea mai
favorabilda atmosfera de creativitate a grupului.

Comunitatile de lucru sunt uneori ferite de orice
contact cu exteriorul, pentru a le permite sa se constituie
in afara privirilor martorilor sau a comentariilor unor
invitati ocazionali. Izolarea completa este un imperativ al
lui Brook. $i nu doar al lui... Dimpotriva, Brecht si cei care
il considera un maestru, Langhoff in special, nu-i dau
afara pe stagiari - cu conditia sa nu fie prea multi -,
pentru ca, zic ei, astfel se pot multiplica privirile dinspre
sala spre scena si se pot diversifica opiniile despre actori,
intotdeauna amatori de reactii ale celor care-i privesc.
Maria Casares 1l ruga uneori pe un bun prieten sa vina in
sala pentru ca sa stea apoi de vorba cu el, in afara
discursului regizoral. Tragediana nu dorea sa se supuna
unei priviri unice.

Uneori, regizorii integreaza studentii stagiari in
procesul de productie, oferindu-le sarcini subalterne,
pentru a evita indiferenta, pentru a se asigura de
sarguinta tor, deoarece, sustin ei, repetitia nu este un
spectacol, ea isi evidentiaza adevarurile doar in
integralitatea procesului: daca nu accepta acest
principiu, nici un candidat nu este admis. Astfel, privirile
variaza si relativizeaza orice ascendent autoritar al privirii
regizorale. De altfel, Vitez, pentru a consolida unitatea
Teatrului Chaillot, isi invita episodic colaboratorii la

repetitii: astfel, credea el, intre artisti i administratori s-ar
putea lega si alte relatii in afara celor institutionale.
Colectivul s-a consolidat intr-adevar.

Strategiile comunitare sunt diferite. Este simptomatica
dorinta imperativa a lui Strehler ca toata echipa sa fie
prezenta, el facand un casus belli cand directorul
Comediei Franceze, Pierre Dux, a lipsit, chemat la o
intalnire cu ministrul de resort. $i Brook refuza sciziunea
grupului in functie de scenele care se repetd, deoarece,
la el ca si la Mnouchkine, metoda improvizatiei solicita
prezenta tuturor. Dar, paradoxal, acolo unde exercitiile
reunesc colectivul, regizorul cheama.cate un actor pentru
a angaja cu el un dialog secret. Brook cultiva aceasta
strategie. Altii prefera sa-i convoace doar pe actorii
implicati direct in pregatirea unei scene care, precizeaza
ei, se repeta altfel in absenta oricarui martor, fie el si din
interior. Alta motivatie invocata provine din faptul ca
adesea actorii care nu joaca nu sunt atenti si absorb
energia scenica. In special regizorii tineri sunt obligati sa
accepte acest regim, din cauza nevoilor strict economice
ale actorilor, constransi, pentru a supravietui, sa accepte
contracte colaterale. Protocoalele repetitiilor variaza, de
asemenea si raporturile din afara repetitiilor, pentru ca
unii regizori isi prelungesc travaliul si in atmosfera de
cordialitate a cafenelei, iar altii cultiva etanseitatea si
separatia netd. Esentiala este elaborarea unui scenariu
cat mai adecvat pentru ca o comunitate temporara,
alcatuita dintr-o echipa si liderul ei, sa se converteasca in
ceea ce Durkheim numea o ,comunitate efervescenta*.
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Sprijinul necesar

Teatrul se face impreuna, dar, daca exista un acord
cu privire la necesitatea celorlalti, opiniile sunt
controversate in special in ceea ce priveste momentul
interventiei lor. Analiza practicilor uzuale confirma
premisa formulata: relativitate, niciodata unanimitate a
optiunilor. Fiecare se legitimeaza sau se vede respins
prin argumente la fel de pertinente. $i cu aceasta ocazie,
raspunsul specific fiecarei personalitdfi este decisiv, cu
toate c&, si de asta data, dincolo de divergente se
evidentiazd anumite constante. In ceea ce priveste
aparitia costumelor, a luminilor, a sonorizarii, cei mai
mulfi regizori sustin ideea repetifiei ca proces depasind
paliere succesive in asa fel incat acumularea organica -
sustin ei — sa-l tina treaz pe actor. Regizorul nu se fixeaza
la un anumit nivel si evolueaza de fiecare data cand se
vede nevoit sa integreze elemente noi. Reperele
scenografice isi asuma functia de a redeclansa jocul; alii
regizori, dimpotriva, doresc sa repete de la bun inceput
In conditii identice cu cele ale reprezentatiei, in special in
ceea ce priveste costumele. Optiunile variaza intre
repetitiile in contextul complet al spectacolului si cele
care se alimenteaza din progresie constitutiva, intre
adaptarea primara si surpriza bine pregatita. Optiunea

pentru actorul care-si schimba hainele lui obisnuite cu o
salopeta improvizata pana va primi costumul definitiv,
sau optiunea pentru cel care se confrunta de la bun
inceput cu un complex de dificultati: insusirea textului,
controlul spatiului, adaptarea la costumul de scena
prezent deja. Nu exista reguli, ci doar exigente.
Dificultatea consta in identificarea lor si, ca de obicei, in
acceptarea lor.

Corecturile §i re-facerea

Repetitia implica doua tipuri de activitate: provocarea
facerii (a creatiei) si asigurarea re-facerii. E nevoie de
acele realitati care sa raspunda acestei duble cerinte,
deoarece capacitatea de a inventa si cea de a memora
sunt la fel de indispensabile. Orice studiu al repetitiilor
este confruntat cu.analiza modului de a le trata in timpul
lucrului.

in functie de natura artistilor, ritmul Tnaint&rii difera:
unii prefera sa avanseze rapid pentru ca, prin conceptia
generala, sa precizeze spectacolul, altii avanseaza lent,
luptand corp la corp cu toate dificultafile dintr-o data.
Apoi intervin corecturile, si se procedeaza la eliminari sau
retineri, conform identitatii fiecaruia. Exista regizori care
exploreaza pas cu pas si care se decid foarte greu, dar,

@ Catalina Buzoianu, repetand la masa cu echipa de la Interviu de Ecaterina Oproiu, la ,,Bulandra“
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@ Samuel Beckett si Roger Blin (ultimul din dreapta) in timpul repetitiilor la Asteptandu-l pe Godot, Comedia

Franceza (1978)

cand decizia se ia, e durabila, si regizori fascinati de
viteza, in repetitiille carora se manifesta nevoia
permanenta de a reveni, de a uita, de a intarzia pana la
ultima limita fixarea. Se tem de hotarirea definitiva atat de
mult, incat i nelinistesc si pe actorii confruntati cu aceasta
permanenta nevoie de refacere, determinata de frica de
fixare. Ei doresc sa pastreze un timp cat mai indelungat
dominantele realului, care dispar din interpretare cand
memoria incepe sa functioneze prea repede.

Regizorii care cerceteaza densitatea teatrala a
materialului si vor sa-l stdpaneasca sunt partizanii
repetitiilor ce garanteaza spectacolului sansa de a deveni
un obiect artistic mai putin supus deteriorarii decat
spectacolele care evita fixarea. Ceilalti opun acestor
aspiratii dorinta fragilitatii si a migcarii. Ei prefera teatrul
care isi asuma efemerul, intr-un suspans perpetuu. La ei,
fascinatia corecturilor este insotita de suspiciunea fata de
repetare... totul trebuie sa fie intr-o permanenta miscare,
chiar si dupa premiera! Unii sculpteaza si vor sa
slefuiasca, alfii schiteaza incercand sa salveze ceea ce e
pe cale sa dispara. Pentru Kantor fixarea este sinonimul
artei, pentru Brook refuzul ei este echivalent cu
acceptarea primatului vietii. Dincolo de natura si de

proiectele fiecaruia, miza este constituita din activitatea
teatrala propriu-zisa.

Pentru succesul repetitiilor, fiecare regizor isi
desfasoara strategiile personale sau inventeaza procedee
artizanale, determinat fiind de un ideal teatral mai mult
sau mai putin explicit, de un text si de o echipa. Pentru
ca ,sa meargd“, cum spunea Grotowski, regizorul trebuie
sa propund, sa asculte, sa dea inapoi, sa corecteze, sa
alterneze imperativele propriului program cu strategia
schimbarilor.

Marturiile si povestirile despre repetitii alcatuiesc un
peisaj in care se incrucigeaza cararile nestiute i
drumurile batute, peisaj care expune mai curand
multitudinea posibilitatilor, fara sa indice optiuni sau
decizii. Repetitiile sunt o experienta in care protagonistii
si cei ce i insotesc se confrunta cu o singura problema
esentiala: cum sa cream impreuna? Repetitia va fi
intotdeauna o aventura la plural.

(Din ,Alternatives thééatrales/Académie Expérimentale
des Théatres", 52-53-54, decembrie 96/ianuarie 97: ,,Un
secol de regie: de la Stanislavski la Bob Wilson”. Caiet
realizat sub indrumarea lui Georges Banu)
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