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Teatrul lu i  Guy Cassiers este un exemplu excelent pentru activitatea teatrală 

d in Flandra .  El aparţine aşa-numitei "generaţii de aur" ,  un grup de regizori care au 
debutat în juru l  ani lor 1980. Datorită lor, teatrul flamand a cunoscut o profundă 
schimbare.  Acestei generaţii excepţionale îi aparţin, în afară de Cassiers, Luk 
Perceval ,  Jan Fabre,  Jan Lauwers şi lvo van Hove: tot atâtea personalităţi care au 
înnoit arta teatrală din Belgia flamandă înainte de a cuceri scenele internationale. 
Să precizăm însă că este vorba de un fenomen de generaţie, nu de un fe'nomen 
de şcoală: cei numiţi mai sus sunt personalităţi foarte diferite . Nu s-ar putea concepe 
o diferenţă mai mare decât aceea dintre Guy Cassiers şi l vo van Hove - pe care 
îl recomand spre atenţia Premii lor Europa pentru Teatru -, deşi Cassiers a parti­
cipat, ca actor, la unul d intre primele spectacole ale lu i  lvo van Hove. Dacă există 
un punct comun între Lauwers, Fabre şi Cassiers, acesta constă în faptul că niciunul 
nu a avut o pregătire specifică în domeniu l  teatra l ,  toţi trei fi ind absolvenţi ai 
Academiei de Arte Frumoase. 

Aşa s-ar putea expl ica şi poziţia lor faţă de tradiţ ia teatrală  şi textele scrise 
pentru scenă. Când Jan Lauwers montează Regele Lear, el consideră că acest 
spectacol e mu lţ mai puţi n important decât Camera /sabei/ei, care este nou şi 
foarte personal .  In primu l  caz, el se vede ca un om de teatru , în al doi lea ca artist 
şi creator. Acelaşi lucru se întâmplă şi cu Guy Cassiers, regizo� deloc interesat 
de piesele de teatru , şi asta încă de la debutul său. O montare cu Ingeri În America 
reprezintă, prin u rmare,  o excepţie, ş i am putea bănu i  că textul l u i  Kushner 1-a 
atras pentru simplul fapt că el însuşi este însurat cu o americană. De fapt, 
Cassiers preferă să se consacre adaptări lor l iterare. El are nevoie de densitatea 
romanelor: asta se vede în adaptări le pe care le-a real izat pornind de la opere 
semnate, de pi ldă, de Martin Amis, Tolstoi sau Jeroen Brouwers. Şi mai cu seamă 
în adaptarea ciclu lu i  În căutarea timpului pierdut sub forma unu i  spectacol 
"în patru seri " .  Primele trei părţi îşi aveau sursa d i rectă în roman, pe când cea 
de-a patra se concentra mai mu lt asupra biografiei autoru lu i .  Pentru fiecare parte, 
Cassiers a conceput o formă d istinctă . Prima seară se prezenta aproape ca un 
fi lm pe ecran foarte mare,  deşi  actorii erau prezenţi în scenă . A doua parte era 
foarte intimistă, ca un mic spectacol despre tinereţe şi despre o iubire neîmpl in ită . 
A treia noapte avea d in  nou anvergura unu i  "mare spectacol" ,  cu actori purtând 
aşa-zise costume de epocă , dacă n-ar fi fost pline de fantezie. Cic lu l  se încheia 
în registrul minor şi intimist, având drept piesă de rezistenţă un monolog a l  bonei 
lui Proust. Acest ciclu era un proiect p l in  de riscuri , însă a deven it unu l  d intre 
mari le spectacole d in  Flandra ult imi lor an i  (prezentat şi la Wiener Festwochen) .  
Fără nic io îndoială, am putea detecta a ic i  un gust pentru riscu l pur, pentru posi­
bi l itatea unei catastrofe totale. Cu atât mai mu lt cu cât regizoru l optează pentru 
texte care, la prima vedere,  n-au n imic teatra l .  Cassiers suferă de obsesia tex­
tu lu i  imposib i l ,  un  imposibi l  pe care nu-l regăseşte la dramaturg i i  propriu-ziş i .  





Scene d in Evgheni Oneghin (regia: Guy Cassiers) 



Vom avea desigur tot t impul să reflectăm asupra poziţiei textu lu i  scris pentru 
scenă în lun i le următoare, când Cassiers ne va prezenta versiunea sa asupra 
unu i  a lt text imposib i l :  Der Mann ohne Eigenschaften (Omul fără Însuşiri) al lu i  
Musi l .  Aventura Cassiers, după cum vedeţi , conti nuă.  

Mai mult decât pentru această opţiune oarecum excentrică, Cassiers e impor­
tant pentru l imbaju l  formal pe care 1-a descoperit pas cu pas de-a lungul ani lor. 
Problema centrală era pentru el aceea de a elabora un mod de comunicare spe­
cific între scenă, actor şi publ ic. Despre acest aspect al gramaticii scenice voi vorbi 
pe larg în cele ce urmează. 

O primă observaţie importantă: Cassiers nu acceptă scena a l'italienne cu 
toate regu l ile ei explicite sau impl icite. Fapt curios: acest refuz nu 1-a determinat 
să facă teatru in situ {location theatre). Activitatea sa rămâne ancorată în spaţiu l  
teatral consacrat prin tradiţie. Şi totuşi, Cassiers s-a interogat mereu asupra acestei 
maşini de comunicare. A pus sub semnul întrebării locul actoru lu i  în spaţiu ,  folo­
sirea vocii naturale într-un spaţiu amplu ,  d i recţia privirilor şi contactul nemij locit cu 
publ icu l :  fiecare element al acestei gramatici , care formează încă abc-ul atâtor 
puneri în scenă, este pentru el subiectul unei cercetări aprofundate. 

M ij loacele care I-au fascinat sunt noile media: camera, ecranul ,  microfonul şi 
ordinatoru l .  

D intr-odată , gramatica spaţiu lu i  scenic este rad ical  bu lversată . În  acest 
domeniu Cassiers e un adevărat explorator. El s-a înconjurat de o echipă de 
"videaşti" precum Peter Misotten şi Fi lmfabriek pentru a-şi putea dezvolta idei le . 
Anecdotă surprinzătoare: Cassiers însuşi se consideră "analfabet" în materie de 
tehnologie şi e în stare să se pan icheze când are de-a face cu cel mai recent 
model de i-phone. Anecdotă semnificativă , totuşi , pentru că i lustrează locul impor­
tant pe care îl ocupă fiecare d intre membrii echipei sale. 

lncă de la debut, Cassiers le-a impus actori lor săi o prezenţă a voci i :  el îşi 
doreşte o voce mai degrabă neutră, fără emfază retorică, echivalentul a ceea ce 
în muzică se numeşte o voce fără vibrato. Cassiers e de părere că această voce, 
în simplitatea ei ,  dovedeşte o mare onestitate. 

Dar ea rid ică anumite probleme: pe scena unui teatru, o asemenea voce poate 
fi complet l ipsită de rezonanţă . Microfonul şi d ifuzorul intervin atunci ca instrumente 
logice pentru a el imina acest obstacol .  D intr-odată, avem un teatru care devine 
mult mai intim ,  mai degrabă un teatru al murmurulu i  şi al şoaptei .  

Cassiers a integrat fi lmul ,  camera şi ecranul încă de timpuriu în evoluţia sa 
artistică . 

Folosirea camerei a fost posibi lă graţie faptu lu i  că aceste instrumente au 
devenit tot mai mici şi mai performante. Cassiers urmăreşte noutăţi le tehnologice,  
şi se află adesea în întâmpinarea ultimelor descoperiri . Pr in u rmare,  camerele pot 
fi minuscule, şi deseori ele sunt răspândite pretutindeni pe scenă. Pentru actor, 
asta implică încă odată o tehnică foarte îndepărtată de mijloacele clasice. Camerele 
aruncă practic în aer constrângerile acestei cutii negre care este spaţiu l  scenei .  
Ceea ce are consecinţe importante pentru actor. E l  comunică adesea cu camera, 
şi deci în mod ind irect cu sala. 

Prezenţa camerei are un dublu efect. Pe de o parte, creează o mare l ibertate 
pe scenă, căci d i recţia privir i lor poate fi astfel neg l ijată. Pe de a ltă parte, camera 
are exigenţe foarte precise pentru interpret, întrucât acesta e obl igat să ţină seama 
de ceea ce camera vrea sau poate face. E o tehnică de actor de cinema, dar cu 
o diferenţă capita lă ,  ş i anume că actoru l rămâne, la Cassiers, un actor de teatru , 



totul petrecându-se în t impul reprezentaţie i ,  adică live. Asta reclamă d in  partea 
lu i  o mare d iscip l ină şi concentrare. Fără îndoia lă ,  actorul îşi pierde astfel o parte 
d in  l ibertate. 

Faptul că totul se întâmplă live are o consecinţă artistică şi estetică: specta­
colul se face în faţa och i lor noştri : el este ceea ce ni se arată : o imagine pe ecran 
şi ,  în acelaşi t imp, fabricarea acestei imagini .  Şi a ici intervine d in nou ideea de 
onestitate totală. E totodată o invitaţie adresată spectatoru lu i ,  care e încurajat să 
însoţească imaginaţia regizoru lu i .  Să privească şi să gândească împreună cu el .  
Spectacolul presupune participarea unui spectator activ. Această atitudine se înscrie 
într-o lungă tradiţie a avangardei secolu lu i  XX. 

Pentru a i lustra cele spuse mai sus, voi evoca o secvenţă din Evgheni Oneghin 
după Puşkin (2006). S ituaţia pe care o descriu este simplă: două d intre personaje 
joacă bi l iard .  Pe scenă nu se află nicio masă , doar trei actori : doi bărbaţi îşi vorbesc 
în timp ce joacă , între ei doi e o actriţă care manevrează bi lele de bi l iard în faţa 
unei camere. Sunt, aşadar, trei actori şi trei camere: imagini le sunt amestecate pe 
un ecran şi o partidă de bi l iard reală este arătată publ icu lu i .  E un lucru foarte com­
pl icat d in punct de vedere tehnic, iar imaginea funcţionează ca un mic miracol ,  
pentru că procesul şi rezultatu l sunt s imultan prezente pe scenă. 

Acest fapt mă conduce spre o primă concluzie: e unul dintre nenumăratele 
exemple de d istanţare , ca o i lustrare fără cusur a teori i lor lu i  Brecht. N ici Brecht 
nu a îndrăznit să meargă atât de departe pe acest drum.  La Cassiers există nume­
roase exemple în care actorul este în rol ,  pentru ca o secundă mai târziu să iasă 
din e l .  Trebuie să remarc că există totuşi o mare diferenţă faţă de Brecht. Aici 
efectul de distantare a devenit elementu l central al unei viziun i  estetice care nu 
mai păstrează nicio urmă d in ideologia ce 1 -a marcat pe omul de teatru german. 
Vedem cum - şi asta caracterizează mulţi regizori flamanzi şi olandezi - Brecht 
este la orig inea teoretică a acestei abordări a teatru lu i .  Scrierile sale teatra le con­
tinuă să inspire o nouă generaţie într-o epocă mai degrabă postideologică .  Idei le 
lu i  Brecht sunt încă foarte fecunde, în timp ce piesele lu i  nu mai sunt jucate. 

La Cassiers întâ ln im un extraordinar joc între prezenţă şi absenţă .  Doar 
câteva exemple: în spectacolu l  Cheia ( 1 988 ) ,  o adaptare a romanu lu i  japonezu lu i  
Tan izaki , există la sfârşit un monolog a l  actriţei principale. Prima constatare : are 
loc o transgresare a gramatici i  scen ice,  căci actriţa vorbeşte cu spatele la publ ic ,  
dar în fata unei camere .  Publ icul vede imaginea ei proiectată pe un  ecran mare 
şi astfel l in ia de comunicaţie cu sala este restabi l ită, dar . . .  surpriză : în mij locul 
monologu lu i ,  acţriţa se întoarce cu faţa spre sală, în t imp ce imaginea ei conti nuă 
să vorbească . I n  acest moment, întrebarea ce se pune este : care e statutul 
acestei imag in i? A fost oare înregistrată de la început până la sfârşit sau nu? 
Unde este prezenţa actriţei? 

Aceeaşi formă de joc se regăseşte în Sunken Red (2Q04 ) : actorul aflat în 
scenă şi imaginea lui proiectată sunt două forme de prezenţă. Intrebare: care d intre 
cele două este mai intens prezentă? 

Ori începutul spectacolu lu i  cu Mephisto for ever după Klaus Mann (2006). 
Actori i sunt culcaţi separat într-un fel de pat, o cameră îi fi lmează de sus, iar pe 
ecran vedem mixaju l  situaţi i lor concrete. Pentru publ ic, rezultatu l este o scenă d in  
Cehov, o real itate virtuală. 

în aceeaşi l i n ie se înscrie şi acest moment extraordinar din ciclul proustian :  
actori i se găsesc pe scena goală, dominată de un ecran imens pe care specta­
torul vede aceleaşi personaje într-un decor proustian . Şi acolo iau naştere două 
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Scenă din Tragediile romane (reg ia:  lvo van Hove) 

Scenă din Camera /sabei/ei (reg ia :  Jan Lauwers) 



7� TEATgLIL� 

d imensiun i ,  două real ităţi d istincte . Ele se conjugă în mintea spectatoru lu i  ca o 
real itate nouă , real itatea naratiun i i .  

Ma i  e şi acest moment d intr-un foarte frumos spectacol Hiroshima mon amour 
după Marguerite Duras ( 1 996):  cei doi actori stau aşezaţi la o masă, lângă cul isele 
de la curte . Vedem două braţe goale care se ati ng :  un gest bana l ,  fără n icio forţă 
expresivă . Dar camera izolează braţele, dezvălu ie textura piel i i  şi senzua l itatea 
atingeri i ,  iar asta produce pe ecran o imagine p l ină de erotism - un erotism nu 
a l  actori lor, ci a l  acestei părţi izolate d in  corpul lor, dar şi un erotism perceput de 
cei  care privesc. Spectatoru l nu e păcăl it n icio cl ipă , fi ind martor al fabricări i 
acestui moment. 

Un alt aspect al experimentelor întreRrinse de Guy Cassiers este cel legat 
de folosirea cuvântu lu i  în spatiu l  teatral .  În acest caz, este vorba de cuvântu l 
scris ,  prezent pe scenă ca parte integrantă a spectacolu lu i  şi a naraţi un i i .  În 
Rotjoch ( 1 998), o adaptare a romanulu i  Butcher Boy de Patrick McCabe, nu avem 
decât un actor: deşi adult (Herman Gi l is ,  fabu los în rol ) ,  el îl interpretează pe 
tânărul autor a l  unor fapte abominabi le .  Este încă un exemplu de tehnică a dis­
tanţări i ,  despre care am vorbit deja .  Actoru l e s ingur pe scena goală. Nu există 
decât un ecran de d imensiun i le unu i  ecran cinemascop.  Pe el sunt proiectate 
cuvinte şi fraze - reacţi i le celorla lte personaje. la naştere un d ia log între vocea 
umană a actoru lu i  şi cuvintele de pe ecran ,  cuvinte care devin personaj . Dublă 
mişcare :  pentru actor, care citeşte odată cu publ icu l ,  sunt rep l ici la care trebuie 
să răspundă şi să reactioneze. Publ icu l ,  în sch imb,  trebuie să-şi imagineze con­
versaţia .  În fond ,  cuvintele formează o mise en page, forma lor devine expresivă , 
devreme ce sunt mari sau mic i ,  ori mişcătoare, în funcţie de stăr i ,  emoţi i .  Să nu 
u ităm însă că Guy Cassiers a stud iat arta grafică şi nu regia .  Mai  e apoi  şi acea 
u lt imă secvenţă din Sunken Red în care, d intr-odată ,  sunt proiectate cuvinte pe 
corpul actoru lu i ,  ca pentru a spune: aţi văzut un text l iterar. Cuvintele îi aparţ in 
romancieru lu i  Jeroen Brouwers. 

În concluzie, trebuie remarcat faptu l că abordarea lui Cassiers produce o 
abundenţă de idei vizuale .  Aici se fabrică universul său extrem de personal .  Dar 
calitatea operei lu i nu  rezidă în această fascinaţie pentru tehnici le multimedia .  
La e l ,  tehnica însăşi este cea care dă naştere emoţiei .  Voi mai da doar un exemplu ,  
pentru a arăta în ce măsură opera lu i  Cassiers este pl ină de del icateţe. La înce­
putul spectacolu lu i  Sunken Red, actoru l este singur în scenă. După un t imp, 
spectatorul observă că pe ecranu l  d in  fundal e ceva ca o l in ie care trece , un soi 
de zgârietură . L in i i le devin curând imagine, iar pentru restul reprezentaţiei ima­
g in i le vor avea un rol important. Dar în aceste prime l in i i ,  abia perceptib i le ,  se 
dezvălu ie întreaga artă a lu i  Cassiers: la e l ,  tehn ica generează o adevărată poezie 
a scenei . 
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Johan Thielemans este critic de teatru, colaborator la publ icaţi i l e  Etcetera 
( Bruxelles),  Documenta (Universitatea d i n  G hent), Theatermaker (Amsterdam),  j u r­
nal ist cu ltural  cu importante emisiuni  la radi o  şi televiziune şi profesor de istoria 
teatrul u i  la Şcoala de Teatru din Anvers. Este a utorul u n u i  vol u m  despre operă şi 
al  altuia despre dramaturgul flamand H ugo Claus.  A colaborat cu Liviu C i u le i  în 
cal itate de dramaturg la Amsterdam, iar în prezent este consi l ier al M i n i steru l u i  
Culturi i  d i n  Flandra. 


