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Teatrul lui Guy Cassiers este un exemplu excelent pentru activitatea teatrala
din Flandra. El apartine asa-numitei ,generatii de aur”, un grup de regizori care au
debutat n jurul anilor 1980. Datorita lor, teatrul flamand a cunoscut o profunda
schimbare. Acestei generatii exceptionale ii apartin, in afara de Cassiers, Luk
Perceval, Jan Fabre, Jan Lauwers si Ivo van Hove: tot atatea personalitati care au
innoit arta teatrala din Belgia flamanda inainte de a cuceri scenele internationale.
Sa precizam Tnsa ca este vorba de un fenomen de generatie, nu de un fenomen
de scoala: cei numiti mai sus sunt personalitati foarte diferite. Nu s-ar putea concepe
o diferenta mai mare decéat aceea dintre Guy Cassiers si Ivo van Hove — pe care
il recomand spre atentia Premiilor Europa pentru Teatru —, desi Cassiers a parti-
cipat, ca actor, la unul dintre primele spectacole ale lui Ivo van Hove. Daca exista
un punct comun intre Lauwers, Fabre si Cassiers, acesta consta in faptul ca niciunul
nu a avut o pregatire specificad in domeniul teatral, toti trei fiind absolventi ai
Academiei de Arte Frumoase.

Asa s-ar putea explica si pozitia lor fata de traditia teatrala si textele scrise
pentru scena. Cand Jan Lauwers monteaza Regele Lear, el considera ca acest
spectacol e mult mai putin important decat Camera Isabellei, care este nou si
foarte personal. In primul caz, el se vede ca un om de teatru, in al doilea ca artist
si creator. Acelasi lucru se intampla si cu Guy Cassiers, regizor deloc interesat
de piesele de teatru, si asta inca de la debutul sau. O montare cu Ingeri in America
reprezinta, prin urmare, o exceptie, si am putea banui ca textul lui Kushner I-a
atras pentru simplul fapt ca el Tnsusi este insurat cu o americana. De fapt,
Cassiers prefera sa se consacre adaptarilor literare. El are nevoie de densitatea
romanelor: asta se vede in adaptarile pe care le-a realizat pornind de la opere
semnate, de pilda, de Martin Amis, Tolstoi sau Jeroen Brouwers. Si mai cu seama
in adaptarea ciclului In cautarea timpului pierdut sub forma unui spectacol
.in patru seri“. Primele trei parti isi aveau sursa directa in roman, pe cand cea
de-a patra se concentra mai mult asupra biografiei autorului. Pentru fiecare parte,
Cassiers a conceput o forma distincta. Prima seara se prezenta aproape ca un
film pe ecran foarte mare, desi actorii erau prezenti in scena. A doua parte era
foarte intimista, ca un mic spectacol despre tinerete si despre o iubire neimplinita.
A treia noapte avea din nou anvergura unui ,mare spectacol“, cu actori purtand
asa-zise costume de epoca, daca n-ar fi fost pline de fantezie. Ciclul se incheia
in registrul minor si intimist, avand drept piesa de rezistenta un monolog al bonei
lui Proust. Acest ciclu era un proiect plin de riscuri, Tnsa a devenit unul dintre
marile spectacole din Flandra ultimilor ani (prezentat si la Wiener Festwochen).
Fara nicio indoiala, am putea detecta aici un gust pentru riscul pur, pentru posi-
bilitatea unei catastrofe totale. Cu atat mai mult cu cat regizorul opteaza pentru
texte care, la prima vedere, n-au nimic teatral. Cassiers sufera de obsesia tex-
tului imposibil, un imposibil pe care nu-l regaseste la dramaturgii propriu-zigi.
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Vom avea desigur tot timpul sa reflectam asupra pozitiei textului scris pentru
scena in lunile urmatoare, cand Cassiers ne va prezenta versiunea sa asupra
unui alt text imposibil: Der Mann ohne Eigenschaften (Omul fara insugiri) al lui
Musil. Aventura Cassiers, dupa cum vedeti, continua.

Mai mult decét pentru aceasta optiune oarecum excentrica, Cassiers e impor-
tant pentru limbajul formal pe care |-a descoperit pas cu pas de-a lungul anilor.
Problema centrala era pentru el aceea de a elabora un mod de comunicare spe-
cific intre scend, actor si public. Despre acest aspect al gramaticii scenice voi vorbi
pe larg in cele ce urmeaza.

O prima observatie importanta: Cassiers nu accepta scena a [italienne cu
toate regulile ei explicite sau implicite. Fapt curios: acest refuz nu I-a determinat
sa faca teatru in situ (location theatre). Activitatea sa ramane ancorata in spatiul
teatral consacrat prin traditie. i totusi, Cassiers s-a interogat mereu asupra acestei
masini de comunicare. A pus sub semnul intrebarii locul actorului in spatiu, folo-
sirea vocii naturale intr-un spatiu amplu, directia privirilor si contactul nemijlocit cu
publicul: fiecare element al acestei gramatici, care formeaza inca abc-ul atator
puneri in scena, este pentru el subiectul unei cercetari aprofundate.

Mijloacele care I-au fascinat sunt noile media: camera, ecranul, microfonul si
ordinatorul. i

Dintr-odata, gramatica spatiului scenic este radical bulversata. In acest
domeniu Cassiers e un adevarat explorator. El s-a inconjurat de o echipa de
,videasti“ precum Peter Misotten si Filmfabriek pentru a-si putea dezvolta ideile.
Anecdota surprinzatoare: Cassiers insusi se considera ,analfabet” in materie de
tehnologie si e in stare sa se panicheze cand are de-a face cu cel mai recent
model de i-phone. Anecdota semnificativa, totusi, pentru ca ilustreaza locul impor-
tant pe care il ocupa fiecare dintre membrii echipei sale.

Inca de la debut, Cassiers le-a impus actorilor sai o prezenta a vocii: el si
doreste o voce mai degraba neutra, fara emfaza retorica, echivalentul a ceea ce
in muzica se numeste o voce fara vibrato. Cassiers e de parere ca aceasta voce,
in simplitatea ei, dovedeste o mare onestitate.

Dar ea ridica anumite probleme: pe scena unui teatru, 0 asemenea voce poate
fi complet lipsita de rezonanta. Microfonul si difuzorul intervin atunci ca instrumente
logice pentru a elimina acest obstacol. Dintr-odata, avem un teatru care devine
mult mai intim, mai degraba un teatru al murmurului si al soaptei.

Cassiers a integrat filmul, camera si ecranul inca de timpuriu Tn evolutia sa
artistica.

Folosirea camerei a fost posibila gratie faptului ca aceste instrumente au
devenit tot mai mici si mai performante. Cassiers urmareste noutatile tehnologice,
si se afla adesea in intAmpinarea ultimelor descoperiri. Prin urmare, camerele pot
fi minuscule, si deseori ele sunt raspandite pretutindeni pe scena. Pentru actor,
asta implica inca odata o tehnica foarte indepartata de mijloacele clasice. Camerele
arunca practic in aer constrangerile acestei cutii negre care este spatiul scenei.
Ceea ce are consecinte importante pentru actor. El comunica adesea cu camera,
si deci in mod indirect cu sala.

Prezenta camerei are un dublu efect. Pe de o parte, creeaza o mare libertate
pe scend, caci directia privirilor poate fi astfel neglijata. Pe de alta parte, camera
are exigente foarte precise pentru interpret, intrucat acesta e obligat sa tina seama
de ceea ce camera vrea sau poate face. E o tehnica de actor de cinema, dar cu
o diferenta capitala, si anume ca actorul ramane, la Cassiers, un actor de teatru,



6 TEATRUL:+

totul petrecandu-se in timpul reprezentatiei, adica live. Asta reclama din partea
lui 0 mare disciplina si concentrare. Fara indoiala, actorul Tsi pierde astfel o parte
din libertate.

Faptul ca totul se intdmpla live are o consecinta artistica si estetica: specta-
colul se face in fata ochilor nostri: el este ceea ce ni se arata: o imagine pe ecran
si, In acelasi timp, fabricarea acestei imagini. $i aici intervine din nou ideea de
onestitate totala. E totodata o invitatie adresata spectatorului, care e incurajat sa
insoteasca imaginatia regizorului. Sa priveasca si sa gandeasca impreuna cu el.
Spectacolul presupune participarea unui spectator activ. Aceasta atitudine se inscrie
intr-o lunga traditie a avangardei secolului XX.

Pentru a ilustra cele spuse mai sus, voi evoca o secventa din Evgheni Oneghin
dupa Pugkin (2006). Situatia pe care o descriu este simpla: doua dintre personaje
joaca biliard. Pe scena nu se afla nicio masa, doar trei actori: doi barbati isi vorbesc
in timp ce joaca, intre ei doi e o actritd care manevreaza bilele de biliard in fata
unei camere. Sunt, asadar, trei actori si trei camere: imaginile sunt amestecate pe
un ecran si o partida de biliard reala este aratata publicului. E un lucru foarte com-
plicat din punct de vedere tehnic, iar imaginea functioneaza ca un mic miracol,
pentru ca procesul si rezultatul sunt simultan prezente pe scena.

Acest fapt ma conduce spre o prima concluzie: e unul dintre nenumaratele
exemple de distantare, ca o ilustrare fara cusur a teoriilor lui Brecht. Nici Brecht
nu a Tndraznit sa mearga atat de departe pe acest drum. La Cassiers exista nume-
roase exemple Tn care actorul este in rol, pentru ca o secunda mai tarziu sa iasa
din el. Trebuie sa remarc ca exista totusi o mare diferenta fata de Brecht. Aici
efectul de distantare a devenit elementul central al unei viziuni estetice care nu
mai pastreaza nicio urma din ideologia ce I-a marcat pe omul de teatru german.
Vedem cum — si asta caracterizeaza multi regizori flamanzi si olandezi — Brecht
este la originea teoretica a acestei abordari a teatrului. Scrierile sale teatrale con-
tinua sa inspire o noua generatie intr-o epoca mai degraba postideologica. Ideile
lui Brecht sunt inca foarte fecunde, in timp ce piesele lui nu mai sunt jucate.

La Cassiers intalnim un extraordinar joc intre prezenta si absenta. Doar
cateva exemple: in spectacolul Cheia (1988), o adaptare a romanului japonezului
Tanizaki, exista la sfargit un monolog al actritei principale. Prima constatare: are
loc o transgresare a gramaticii scenice, caci actrita vorbeste cu spatele la public,
dar in fata unei camere. Publicul vede imaginea ei proiectata pe un ecran mare
si astfel linia de comunicatie cu sala este restabilita, dar... surpriza: in mijlocul
monologului, actrita se intoarce cu fata spre sala, in timp ce imaginea ei continua
sa vorbeasca. In acest moment, intrebarea ce se pune este: care e statutul
acestei imagini? A fost oare inregistrata de la inceput pana la sfarsit sau nu?
Unde este prezenta actritei?

Aceeasi forma de joc se regaseste in Sunken Red (2004): actorul aflat in
scena si imaginea lui proiectatd sunt doua forme de prezenta. Intrebare: care dintre
cele doua este mai intens prezenta?

Ori Tnceputul spectacolului cu Mephisto for ever dupa Klaus Mann (2006).
Actorii sunt culcati separat intr-un fel de pat, o camera ii filmeaza de sus, iar pe
ecran vedem mixajul situatiilor concrete. Pentru public, rezultatul este o scena din
Cehov, o realitate virtuala.

in aceeasi linie se inscrie si acest moment extraordinar din ciclul proustian:
actorii se gasesc pe scena goala, dominata de un ecran imens pe care specta-
torul vede aceleasi personaje intr-un decor proustian. S$i acolo iau nastere doua
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dimensiuni, doua realitati distincte. Ele se conjuga in mintea spectatorului ca o
realitate noua, realitatea naratiunii.

Mai e si acest moment dintr-un foarte frumos spectacol Hiroshima mon amour
dupa Marguerite Duras (1996): cei doi actori stau asezati la o masa, langa culisele
de la curte. Vedem doua brate goale care se ating: un gest banal, fara nicio forta
expresiva. Dar camera izoleaza bratele, dezvaluie textura pielii i senzualitatea
atingerii, iar asta produce pe ecran o imagine plind de erotism — un erotism nu
al actorilor, ci al acestei parti izolate din corpul lor, dar si un erotism perceput de
cei care privesc. Spectatorul nu e pacalit nicio clipa, find martor al fabricarii
acestui moment.

Un alt aspect al experimentelor intreprinse de Guy Cassiers este cel legat
de folosirea cuvantului in spatiul teatral. In acest caz, este vorba de cuvantul
scris, prezent pe scena ca parte integrantad a spectacolului si a naratiunii. In
Rotjoch (1998), o adaptare a romanului Butcher Boy de Patrick McCabe, nu avem
decat un actor: desi adult (Herman Gilis, fabulos in rol), el il interpreteaza pe
tanarul autor al unor fapte abominabile. Este inca un exemplu de tehnica a dis-
tantarii, despre care am vorbit deja. Actorul e singur pe scena goala. Nu exista
decat un ecran de dimensiunile unui ecran cinemascop. Pe el sunt proiectate
cuvinte si fraze — reactiile celorlalte personaje. la nastere un dialog intre vocea
umana a actorului si cuvintele de pe ecran, cuvinte care devin personaj. Dubla
migcare: pentru actor, care citegte odata cu publicul, sunt replici la care trebuie
sa raspunda si sa reactioneze. Publicul, in schimb, trebuie sa-si imagineze con-
versatia. In fond, cuvintele formeaza o mise en page, forma lor devine expresiva,
devreme ce sunt mari sau mici, ori miscitoare, in functie de stari, emotii. Sa nu
uitam Tnsa ca Guy Cassiers a studiat arta grafica si nu regia. Mai e apoi si acea
ultima secventa din Sunken Red n care, dintr-odata, sunt proiectate cuvinte pe
corpul actorului, ca pentru a spune: ati vazut un text literar. Cuvintele ii apartin
romancierului Jeroen Brouwers.

In concluzie, trebuie remarcat faptul ca abordarea Ilui Cassiers produce o
abundenta de idei vizuale. Aici se fabrica universul sau extrem de personal. Dar
calitatea operei lui nu rezida in aceasta fascinatie pentru tehnicile multimedia.
Lael, tehnica insasi este cea care da nastere emotiei. Voi mai da doar un exemplu,
pentru a arata in ce masura opera lui Cassiers este plina de delicatete. La ince-
putul spectacolului Sunken Red, actorul este singur in scena. Dupa un timp,
spectatorul observa ca pe ecranul din fundal e ceva ca o linie care trece, un soi
de zgarietura. Liniile devin curadnd imagine, iar pentru restul reprezentatiei ima-
ginile vor avea un rol important. Dar in aceste prime linii, abia perceptibile, se
dezvaluie intreaga arta a lui Cassiers: |a el, tehnica genereaza o adevarata poezie
a scenei.
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