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lon CAZABAN FLASH
Clipa cea nepede (4)

(Memorie si uitare)

Intr-o carte binecunoscuta specialistilor, ,Memoriile teatrului, George
Banu distingea analitic trei forme de memorie, altfel orientate si avand
fiecare alt continut: memoria eu-lui (relevdnd interventia biografiei
creatorului), memoria teatrala (apartinand experientei scenice, experienta
specifica, proprie sau impartasita), memoria originilor (antropologica,
definita prin intoarcerea la izvoare). Intrebarile cu privire la memorie si,
implicit, la uitare, le vom intdlni in diferite momente ale realizarii
spectacolului, nu mai putin dupa premiera, o data cu programarea sa in
alternanta cu alte spectacole. Elementara memorie ceruta unui actor
pentru invatarea rolului presupune deprindere (deloc usoara) de a-l uita,
cand trebuie jucat alternativ cu alt rol, uneori in aceeasi zi. Dupa cum se
stie, solicitarea memoriei actoricesti nu se rezuma la inregistrarea
replicilor. Repetitile dovedesc daca memoria personala - faptica sau
emotionala — poate fi utilizata felurit, pentru interpretarea unor chipuri si
comportamente deosebite. Sunt numeroase marturii si exemple, din care
rezulta rostul memoriei active, selective, devenind imaginativa si
creatoare.

Poate nicaieri atat de vizibil, ca in teatru, memoria si uitarea nu se
anuleaza reciproc, ci sunt, cu necesitate, complementare. Pentru lon Sava
— asemeni lui Gaston Baty sau Bragaglia — fiecare piesa era o entitate
dramatica ce se cuvine sesizata si tratata scenic ca atare, nu inglobata,
intr-o unica formula regizorala, chiar daca ea se justifica printr-un anume
stil shakespearian, molieresc s.a.m.d. Cu alte cuvinte, regizorii sunt
indemnati sa se concentreze asupra datelor textului, inspiratia lucrand cu
ajutorul acestora, si sa uite deocamdata, atat cdt trebuie, ce se afirma
despre autor si opera sa in ansamblu. Desigur, depinde de pozitii estetice
si resurse creative: dupa unii, ,caietul de regie” poate sa fixeze definitiv
modelul unic al inscenarii comediilor lui Caragiale — altii, din contra,
pretuiesc pe regizorul care, montand de céateva ori remarcabil ,D’ale
carnavalului“, nu se repeta satisfacut, ci cauta si afla noi accente, tonuri,
solutii. David Esrig este unul dintre regizorii care si-au declarat dorinta de
a uita procedeele, oricdt de expresive, folosite anterior, pentru a se raporta
cdt mai adecvat la evenimente, unghiuri de vedere, mentalitati ale timpului
sau.

Regia teatrala moderna sau postmoderna pastreaza in minte, mai cu
seama prezentul. Comentand-o, criticii nu vor eluda, insa, referintele la trecut,
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contextualizarea culturala, comparatiile elocvente, ceea ce nu inseamna
memorare exclusivista, inchistarea opiniilor in amintirea marilor montari de
odinioara. O receptare fara prejudecati inhibante, deschisa la multitudinea
modalitatilor si solutiilor scenice de azi, este una determinata, la randul sau,
de dialectica memoriei si a uitarii.

S-ar putea scrie un studiu cuprinzator despre montarile, nu multe, nu
putine, realizate pe scenele noastre, cu Woyzeck de Buchner. Despre
spectacole care au aratat atractia acestei piese cu aspect de fapt divers, dar
cu miez filosofic, cu orizont metafizic. Le-am vazut, cred pe toate, incepand
cu cel regizat de George Teodorescu, pentru care tema principala era
alienarea omului intr-o societate ostila, oprimanta (TES Bucuresti). In ordine
cronologica, Alexa Visarion va utiliza, in contrapunct eficace, grotescul
pastos colorat (Teatrul Giulesti); Radu Penciulescu va stabili un sistem de
semne coerent pentru situatia tragica (Piatra Neamt); Mircea Marin va releva
tragicomicul supunerii intr-o lume sumbra, apasatoare (Teatrul National,
Cluj-Napoca). Urmarind ,povestea“, Tompa Gabor se apropie de conditia
existentiala a personajelor (Teatrul ,Bulandra®“), pe cand interpretii lui
Dragos Galgotiu le exprima, mai ales, manifestarea instinctuala, sub
presiunea normelor morale si ierarhiilor sociale (Teatrul Odeon).

In spectacolul de la Braila, pentru tanarul regizor Radu Apostol, copilul
si copilaria devin laitmotive lamuritoare de sens. Ele existau in piesa, dar
pe scena au o pondere deosebita, in episoade, dezvoltari si metafore
regizorale. introducerea stabileste un curs de poveste: ,A fost un copil care
nu avea pe nimeni“. Woyzeck inseamna inocenta, izolare, vulnerabilitate
fara scapare. Interesanta este tocmai alegerea acestui curs, in opozitie cu
lumea ce conditioneaza viata lui Woyzeck — o lume desacralizata, stupid
sau absurd pozitivista. Care, cu zi ce trece, in drumul spre moarte, isi
pierde puritatea din vremea copilariei. Introducerea alatura imaginea
frecvent emotionala — ,copilul sta singur si plange“ — si intrebarea
provocatoare, de factura brechtiana: ,De ce?*

Unul dintre meritele conceptiei lui Radu Apostol este ca se dovedeste
legat de spectacolul sau interior despre copii strazii, ca de o problema ce-|
preocupa in continuare. Woyzeck al sau este un ratacit in lume, dar si un
prizonier, dupa ce fusese copilul ,care nu avea pe nimeni“. Viata este
inteleasa ca o pervertire, ca o trista cadere, si exista numeroase vizualizari
scenice care o spun. Panta, golul deschis dedesubt sunt elocvente. Woyzeck
este impins la crima de fapturi intunecate, intruparea impulsurilor
subconstiente, ce-i tulbura visul (in text, Capitanul il indeamna la fapta).
Dezvoltand laitmotivul copilariei sau puritatii pierdute, scena de balci este
transformata intr-una cu animale de basm. Pentru dresoare (Alexandrina
Halic, nume binecunoscut din teatrul pentru copii), ,animalul e inca natural®,
iar calul rosu este cel mai potrivit sa rusineze societatea oamenilor.
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Spectacolul brailean ar putea avea ca moto cantecul copiilor strazii, auzit
adesea: ,Mamelor din lumea-ntreaga / Eu va dau un singur sfat / Nu lasati
copii pe strada / Din cauza lui barbat!“ (formulare incorecta, extrem de expresiva).

Cu pieptul incorsetat, trupul expus, dar incaltat cu bocanci grei,
Woyzeck are, in miscarea sa convulsiva, ceva din zbaterea unui fluture
ametit, care si-a pierdut putinta inaltarii. In afisul spectacolului, se vad doar
picioarele suspendate, trupul pare aruncat in sus, zvacnind deasupra
pamantului, ca ilustrarea cuvintelor sale: ,Sub mine e gol! E gol dedesubt!
Totul e gol!*

Regizorul a recurs la o multitudine de aluzii si sugestii reluate, subliniate,
conjugate, cu insistenta celui care vrea sa fie convingator. Uneori, insa, printre
ele, imagini de mare frumusete — vasul cu apa ce-| figureaza pe copilul lui
Woyzeck — se estompeaza. Totusi, alternanta si interferenta de procedee de
diferite proveniente — simboliste, expresioniste, realiste — denota un efort
conceptual ce nu poate fi neglijat. Este o experienta inerenta, utila chiar, daca,
in viitor, regizorul va sti sa-si scuture de prisosuri proiectul scenic si, impreuna
cu ceilalti colaboratori, sa-i controleze foarte strict economia.

*

Nu stiu in ce masura s-ar vorbi despre singuratatea lui Woyzeck,
captiv si agresat continuu intr-un mediu social care-i determina viata pana
la ultimul act. Fara indoiala, Tnsa, un spectacol-imagine a singuratatii este
cel vazut la Nationalul clujean, Solo-on-line. Conceput de coregrafa Vava
Stefanescu, interpretat de ea si de actrita Irina Vintze, spectacolul se
desparte de schemele si figurile de dans cunoscute pana la saturatie, de
ceea ce era conventional, executat cu virtuozitate, in evolutia scenica.
Teatrul si dansul se intrepatrund si se sustin cat este necesar. Astfel, se
petrece o umanizare, fie si prin intermediul comportamentului teatral.
Intalnirea dansatoarei cu o actrita in acelasi spatiu de reprezentare ne
lamureste nu numai asupra dualitatii personajului feminin care isi traieste
singuratatea, dar confirma valabilitatea modalitatii de spectacol. In
cursivitatea si coerenta lor semantica, gesturile, miscarea corpurilor,
efectuarea actiunilor sunt sustinute de cateva elemente scenografice, de
costume (sau de lipsa lor), de obiecte, unele metaforice (ca vaporasele de
hartie, intai raspandite, mai tarziu calcate in picioare). Schimbarea
vesmintelor, dezbracatul si imbracatul, prin repetare precipitata, nervoasa,
semnaleaza monotonia existentei in vidul intunecos. Totodata se incarca
de un posibil erotism, amar, consumandu-se izolat, fara destinatie. Un
erotism accentuat fie spre feeria fosforescenta a linillor desemnate pe
trup, fie spre imaginea vulnerabilitatii si suferintei acelui trup, insangerat
sub dus, de jetul de apa... Cele doua femei — cu o expresie grava, care
urca spre tristete si suferinta — isi sincronizeaza explicit miscarile, se
rostogolesc impreuna, sugerand contopirea, dar si diferenta, teza si
antiteza aceleiasi reprezentari a singuratatii. Uneori se pot brusca si
respinge intr-o vizualizare dinamica a senzatiilor si starilor contradictorii,
a unei relatii neimpacate cu sine. Cand una se deplaseaza purtand cu
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abilitate de jongler un pahar pe frunte, cealalta tuseste, se ineaca, se
sufoca — atentia noastra se bifurca inevitabil, resimtim insasi divizarea
personajului care poate si nu poate sa-si depaseasca limita biologica.
Sunt numeroase actiunile scenice, printre care intervine miscarea de
dans, schitata, fragmentata, ca o incercare iluzorie, neimplinita, de a iesi
din contingent, de a evada din frustrarile vietii cotidiene (ceva similar
observam la Woyzeck, mai mult ca ,innobilare“ coregrafica si stilizare a
miscarii obisnuite).

in spectacolul lui Bocsardi, Omul cel bun din Saciuan (Sfantu Gheorghe),
daca n-ar fi sacagiul chaplinesc Wang, Sen De ar fi singura printre cei care
vor sa profite de averea sa, sa se adaposteasca de nevoile zilnice. Pe
iubitul Sun, nu poate conta: este un tip versatil, adaptat la ,problemele”
vietii. lar zeii, cati sunt , nu-s capabili sa fie macar un ,deus ex machina“
operativ, pentru demonstratia lui Brecht despre dificultatea de a fi bun intr-o
societate rau alcatuita. Sen De nu are alaturi decat pe ,varul”in care ea se
travesteste. Deci, numai pe ea insasi. Cu decenii in urma, Andrei Serban
cauta, cu succes, sa-si impuna propriul concept de teatru, montand
aceasta piesa fara a asculta de exigentele brechtiene (la Piatra Neamt).
Desi opereaza in text, Bocsardi nu-l uita pe Brecht: de la ,gestus“ul

. PETER Hilda in Omul cel bun din Séciuan de Brecht. Teatrul , Témasi Aron* din Sf. Gheorghe.
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personajelor, ,distantarea“ ironica, pana la songuri, masti sau culorile
preferate ale costumelor... Dar, peste toate aceste dovezi de cultura
teatrala, spectacolul lui Bocsardi recurge la propria memorie regizorala.
Intelegand ca si de data asta este vorba de o iubire amenintata, realizeaza
un racord semnificativ cu montarea sa din anii trecuti, Romeo si Julieta.
Atunci, dragostea isi afla locul pe neuitatul, multicolorul covor de frunze
intomnate. Acum, Sen De (jucata tot de interpreta Julietei) are la indeméana
doar mormanul mohorat al frunzelor de tutun. Care inseamna bani, dar e
lipsit de frumusete.

Din perspectiva inversata, regasim relatia dintre cele doua spectacole,
amintindu-ne ca, la Romeo si Julieta, acompaniamentul de pian sau lumina
aprinsa in sala ne-au facut sa observam o noua functionalitate a unor
procedee brechtiene. Ceva s-a vestejit intre timp, sub ochii nostri, de la
renascentistul Shakespeare la lucidul contemporan Brecht...

Culorile 4 vigiumile noptis

La Caminul Artei din capitala, pictura s-a intalnit cu eseul meditativ,
dens in referinte culturale. Pictura apartine scenografului Vittorio Holtier
(la a patra expozitie), eseul din catalog este semnat de teatrologul George
Banu. Intalnirea lor nu a fost intdmplatoare: pe améandoi i-a atras aceeasi
tema: Noaptea. Desigur, exista motive distincte, dar intr-o deplina armonie
de sensuri si sensibilitate, a imaginilor cu textul.

Nu vom divulga sursele biografice ale expozitiei, nu le vom localiza,
desi am fi tentati sa explicam ,misterul Holtier din tablouri. Luna din ele nu
risipeste, ci cu adevarat sporeste a ,lumii taina“. Dupa stingerea amurgului
si implinirea treptat stapanitoare a intunericului, pana la semnele crapatului
de zi...Alba sau galbena, pluteste deasupra ,hatisurilor, peste agitatia
vegetala incremenita pe panza. Precizand centrul obsedant pentru Holtier,
luna se concentreaza uneori rotunjita naiv de geometric — alteori, nu-i decat
0 pacla nedeslusita, o revarsare laptoasa. Apoi, in alte tablouri, mai rezista
franturi de verde, tasniri albastre, zvacniri roscate. Dar fondul se pastreaza,
de obicei, intr-o varietate de griuri.

Noaptea lui Holtier este, deopotriva, vanzoleala infiorata si incre-
menire stranie. George Banu vorbeste despre ,tensiunea care traduce
plastic agitatia starii de noapte.“ O data cu orele inaintate, Holtier asaza
privirea intre ce putea sa fi fost si ce poate sa fie. De aceea, dara alba este
mai nelinistitoare, mai infricosatoare, chiar, decat negrul mat, opac, pe
care-l fisureaza. Ca o scriere tremurata de seismograf...Tot Banu remarca,
in aceasta stare nocturna, ,placerea incertitudinii, proprie unui amestec
impur ce se dezvaluie si se ascunde.“ De asta data, Holtier a pictat ceea
ce nu se mai vede, ceea ce abia se mai banuieste, ceea ce se infiripa ca
o parere...




