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Continutul acestei lucrari reflectda experimentele teatrale inovatoare create de
Bread and Puppet Theatre si Environmental Theatre in concordantd cu cele mai
raspandite reforme realizate in anii *60 — *80 ai secolului XX.

Autorul analizeaza Tn text originea si evolutia mijloacelor de expresie
caracteristice Bread and Puppet Theatre. Sunt observate elemente constante in
spectacolele lui Schumann precum: masca, pdpusa giganticd, marioneta,
Commedia dell’Arte. Regizorul dezvoltd aceastd artd la nesfarsit pornind de la
magtile NO, procesiunile medievale, sculpturile primitive, catedralele gotice,
carnavalul, circul, filmul mut etc. Peter Schumann a abordat teme sociale si
politice, a creat spectacole de protest, a militat pentru un teatru simplu in care
Papusa si Pdinea sunt elemente esentiale.

Sunt analizate experimentele propuse de Peter Schumann si Richard
joc, valorificand resursele relatiei actor — spectator — spatiu de joc. Sunt prezentate
principiile schechneriene ale ,teatrului nou”, pentru a intelege deosebirile dintre
teatrul traditional si teatrul ambiental. Aceste principii sunt verificate prin
descrierea spectacolelor Dionysos in '69, Mutter Courage, The Cops si Richard’s
Lear.

Cuvinte-cheie: Compania Bread and Puppet, teatrul politic, teatrul
revolutionar, spectacole de protest, teatru de strada, spectacole improvizate,
parade, manechine, masti, pantomime, padpusi gigantice, pdine, ,, teatrul
fantomelor”, spectacole ,,sarace”, ceremonial sacru, personaje = arhetipuri, Lady
Gray, mistere, spectacole cu si pentru copii, Domestic Ressurection Circus, spatii
deschise, sculpturi, tablouri, Environmental Theatre, ambient teatral, performance
group, picturad, sculptura, dans, muzica, mesaj cu multiple semnificatii, eveniment,
ritualuri primitive, public events, happening, traditional Theatre, Dionysos in ’69,

Mutter Courage, dialog cu ambientul, compartimentare.

Argument



Temele Peter Schumann — protagonistul teatrului de avangarda american si
Limbajul teatral in Environmental Theatre continua discursul privitor la evolutia
experimentelor realizate in teatrul universal in a doua jumatate a secolului XX si
constituie unele dintre subiectele predate masteranzilor care studiaza la domeniul
de formare profesionala 216 — Arte teatrale.

Textele propuse au drept scop sa contribuie la aprofundarea capacitatilor de
analizd a fenomenelor teatrale, in general, si a descifrarii componentelor vizuale
ale spectacolelor realizate de Environmental Theatre si Bread and Puppet, in
particular. Acest deziderat este atins prin descrierea produselor, productiilor si
manifestarilor artistice ce apartin diferitor tipuri de teatru, care se bazeaza pe
elemente teatrale ce au evolutionat pe parcursul intregii existente a teatrului.

Specificul si particularitdtile acestor companii sunt urmarite prin elemente
compozitionale si stilistice care permit sd observam cd teatrul face recurs la
domenii conexe artei teatrale: sculptura, picturd, muzica, dans, video-art,
cinematografie, arta fotografica.

Companiile Bread and Puppet si Environmental Theatre au fost concepute si
organizate in baza relatiilor specifice dintre textul dramatic, elementele constitutive
ale spectacolului, spatiul teatral si spectator. Sunt reflectate diferite tipuri de
coduri, conventii, sisteme semiotice, elemente de ordin structural, trasaturi ce tin
de specificarea imaginii scenice, care vor permite masterandului sd abordeze, in
modul cel mai adecvat, spectacolul teatral modern.

Cursul de lectii propune prin tematica si mijloacele sale de cercetare o
abordare multidisciplinara a fenomenului teatral in contextul general, fenomen ce a
condus la aparitia si afirmarea curentelor si a miscarilor artistice care au marcat
evolutia teatrului in a doua jumitate a sec. XX. In continut se analizeazi
mecanismul complex de comunicare specific productiilor artistice,acesta permite
studierea si intelegerea de cdtre masteranzi a modului de declansare a
experimentelor in sfera teatrului, a proceselor inovative, precum si a perceperii si

interpretdrii actului artistic.



Disciplina Avangarda si experiment in teatrul contemporan indruma
discipolii sa-si perfectioneze capacititile de cercetator, sa se antreneze in discursul
critic, sa dobandeasca noi cunostinte si aptitudini de documentare, sa-si dezvolte
capacitatile de analizd a modalitatilor si a strategiilor de comunicare teatrala, sa
cunoasca limbaje si practici artistice performante in arta secolului XX, sa analizeze
elemente diferite ce tin de specificarea imaginii teatrale, sa inteleaga just relatia:
text dramaturgic — imagine scenica — spatiu teatral — spectator, sa cunoasca modul
de deschidere a teatrului spre alte zone ale artistului, prin happening, performance,

multimedia.



TEMA 1: PETER SCHUMANN - PROTAGONISTUL TEATRULUI DE
AVANGARDA AMERICAN
Continut
1.1 Bread and Puppet intre social si politic.
1.2 Specificul si particularitatile companiei Bread and Puppet. Elemente
spectaculare.
1.3 Spectacole reprezentative:
a) The Story of the World,;
b) Fire;
c¢) Lady Gray Cantata;
d) Woyzeck.

1.4 Cuvant de incheiere.

Continutul temei reflecta originea, evolutia, mijloacele de expresie
caracteristice companiei Bread and Puppet, fondata si dirijata pe parcursul intregii
sale existente, de Peter Schumann.

In anii 60, Compania Bread and Puppet, exponenti a avangarzii americane
ajunge cea de a treia formatiune de teatru politic, ,,revolutionar”, sau poate ca cea
mai importantd dintre toate, nu atdt pentru valoarea artisticd absoluta a
spectacolelor create, cat pentru faima pe care a cucerit-o in turneele sale prin lumea
intreaga, n special prin Europa.

Este important sa mentionam ca raportul dintre compania Bread and Puppet
si politicd a fost foarte diferit comparativ cu relatia pe care au sustinut-0 alte
faimoase companii teatrale americane din anii *60. Este vorba de un raport, pe care
Peter Schumann il va revendica mereu, considerand ca actiunea teatrald a avut o
dimensiune mult mai ampla si nu s-a limitat nici la un simplu protest, nici la o
obisnuitd luptad politicd. Reprezentatia teatrald schumanniana a fost una inedita,
irepetabild, nu intotdeauna de cea mai inalta calitate artistica. In acelasi timp, ea a
fost conditionata de personalitatea fascinantd a liderului si fondatorului sdu, a

europeanului Peter Schumann.



Acest Curs de lectii este bazat pe documentarea, realizata de catre autor in
perioada 1990-2000, in bibliotecile din Italia, perioada n care teatrologii si criticii
de teatru italieni analizau, cu multa pregnanta, fenomenul Bread and Puppet,
deoarece grupul realizase in spatiul european diverse spectacole, reprezentatii,

interviuri filmate, puse la dispozitia spectatorului interesat de acest subiect.

1.1 BREAD AND PUPPET INTRE SOCIAL SI POLITIC

Peter Schumann este unul dintre protagonistii teatrului american de
avangarda, originile caruia, n realitate, sunt europene. Nascut in anul 1934, la
Breslau (actualul Wroclaw), in Silezia, regiune care apartinuse nainte de 1945
Germaniei. In acelasi an, 1945, familia Schumann se refugiaza, amenintata de
Tnaintarea armatei rosii, la Hannover. Aici, creatorul Bread and Puppet Theatre se
inscrie la cursul de sculptura la o scoala de arte, apoi se transferd la Academia de
Arte din Berlin. Tn 1956, o cunoaste pe Elka Skott, 0 studenti americani care
studia la Berlin si care, ulterior, Ti va deveni sotie si colaboratoare fidela la
proiectul de creare a Companiei sale teatrale.

Tn 1960, Peter Schumann pleacd in SUA, unde va activa in studioul lui
Merce Cunningham, de care se va detasa, pentru a aborda, intr-un mod diferit,
opera de arta. Cercetarile ulterioare se vor axa pe relatia dintre lucrarea creata si
spectator — care, in opinia lui Schumann, urmeaza sa se confrunte cu problemele
fundamentale ale fiintei umane. El considera cd opera teatrald capata valoare in
clipa in care se naste, trezind interesul major al intregii comunitati si al fiecarui
individ, Tn parte.

Schumann descopera spectacolele de happening, asa cum se dezvoltasera
acestea initial in salile de concerte sau expozitiile de pictura si sculpturd din anii
’60. Intalnirea cu concertele lui John Cage, David Tudor, Robert Rauschenberg,
Merce Cunningham a avut o influentd decisiva asupra formarii sale ca artist.

Schumann ajunge la concluzia, dupa ani de punere in scena a happening-

urilor, alaturi de Merce Cunningham si Yvonne Rainer, ca teatrul nu poate renunta



la propriile sale structuri, care ii conferd un loc distinct iIn ansamblul artelor
contemporane.

Tocmai in aceasta perioada ii va intdlni pe Bob Ernsthel si pe Bruno
Eckardt. Tmpreuna, vor fonda Bread and Puppet Museum, pe Delancey Street 149,
New York City, unde vor avea o sala de aproape 40 de locuri.

Titlul companiei, pe de o parte, va exprima mereu mijlocul de expresie al
grupului (acela al marionetei), pe de alta parte, va exprima un principiu de baza,
sau mai bine zis - imperativul etic, caracteristic lucrarilor lui Schumann: crearea
unui teatru esential si necesar ca Painea, si, in acelasi timp, foarte simplu. Aici,
vom mentiona ca, pe parcursul spectacolelor trupei Bread and Puppet, actorii
impart paine spectatorilor. Este o cumuniune? Nu, rdspunde Schumann: ,,Dorim sa
reusim sa hranim oamenii’”.

Spre deosebire de alte companii teatrale de avangarda din SUA, Compania
Bread and Puppet refuza mereu sa aibd o trupa stabila, compacta, preferand
imaginea unui grup deschis, cu un nucleu fix si modest, la care adera in
permanenta noi colaboratori-voluntari.

Primul spectacol creat de Schumann Ia ,,Judson Memorial Church”, ih 1961,
a fost Totentanz (Dansul mortii), avand drept sursa de inspiratie dansurile mortii
cunoscute in Evul Mediu european.

Tn anii 60-70, cresterea, consolidarea si afirmarea Companiei Bread and
Puppet se datoreaza tehnicilor si metodelor de reprezentare, acumulate intre timp.
Ele permit grupului sa dezvolte si sa materializeze o vastd gama de personaje - de
la masti umane comune la personificarea zeilor, monstrilor, animalelor, la
marionete care vorbesc despre o realitate injusta, intortocheata.

Bread and Puppet prinde forma, creste si evolutioneaza, ajungand sa se
transforme si sa constituie o adevarata comunitate proprie, in care fiecare dintre
componentele sale 1si atribuie o misiune specificd, ce mentine si contribuie la
finalizarea operelor create.

Peter Schumann se afla alaturi de miscarile politice si sociale ale studentilor

si tineretului din deceniul al saptelea. Dupa o perioada de definire a identitétii sale
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artistice, regizorul renunta la New York, se angajeaza profesor de educatie artistica
la ,,Putney School” din Vermont, predand arta marionetelor. Aici nu este doar
cadru didactic, ci si creator de papusi, confectiondndu-le impreuna cu elevii sai, iar
la sfarsit de saptamanad monteaza spectacole, imaginate si improvizate in colectiv.

Schumann lucreaza la mai multe spectacole la School Putney in Vermont,
intreprinde o serie de turnee la Bennington, Harvard, Marlboro si la alte colegii: la
Living Theatre si la Judson Gallery din New York. Titlurile spectacolelor sunt:
Christmas Story, King’s Story (prima versiune), Fire (prima versiune pentru
manechine), The story of the World, unde Schumann va folosi pentru prima data
papusi de dimensiuni mari, infasurate in bucati de panza.

Incepand cu anul 1963, au loc manifestiri de protest ale tineretului impotriva
agresiunii americane in Vietman. Consecvent conceptiei si convingerilor sale
artistice, conform carora teatrul poate sa devina un mijloc de protest fata de situatia
sociala si politica existentd, Schumann se alaturd grupului de artisti, care promovau
n spectacolele lor dezacordul fata de razboiul din Vietnam.

Sunt semnificative spectacolele puse in sceni in respectiva perioada:
Murder Mystery (Crima misterioasi), unde un singur actor animeaza, pe rand,
mastile eroilor piesei, War Demonstration (Demonstratie de rizboi), care
contine aluzii evidente la consecintele razboiului. Autorul plaseaza papusi de
dimensiuni mari pe o masa acoperita cu postav verde, ele sunt distruse, la fel
ca si avioanele americane, ce bombardau Vietnamul de Nord, omorand
populatia autohtona.

Spectacolul The Bird-Catcher in Nell (Vinatorul de pasari in infern) este
inspirat dintr-un Kioghen japonez, in care, un vanator de pasari, acuzat de
prinderea ,,zburdtoarelor”, ramane nepedepsit, deoarece reuseste sda corupd
,,demonii”, incantati de carnea frageda a pasarilor primite ca ofranda.

In acea perioada, cand mai multe trupe si companii americane se afld sub
influienta miscarilor sociale si politice, Schumann devine receptiv la cerintele
opiniei publice, iese cu trupa sa in stradd, impresionand publicul cu papusile sale
gigantice, similare celor din procesiunile medievale. Maestrul considera ca acestea

10



pot oferi un continut nou unor ,,povesti” Incarcate de semnificatii contemporane.
El organizeaza pe strazi spectacole de protest in numele Comitetutului Independent
de actiune pentru Progres Social din Lower East Side, care acuza conducerea
New-York-ului pentru conditiile inumane din casele insalubre, unde locuiau
oameni.

Vor urma spectacole de marionete, care denotd noi experiente, invitand la
colaborare copiii strazii din cartierul saracilor: piesa The Pied Piper of Harlem
(Flautista din Harlem) — aici, protagonista ii salveaza pe oameni de invazia
sobolanilor; Chicken Little (Puisorul), in care se regasesc elemente de legenda si
farsa populara.

In timp ce agresiunea din Vietnam se intensifica, trupa lui Schumann sustine
un spectacol in fata sediului Radio-City si a Catedralei Saint-Patrick, in semn de
protest fatd de acest razboi nedrept. Spectacolul consta dintr-un cortegiu de femei
imbracate in negru, cu o masti gri pe fata, urmate de barbati cu masti - cap de mort,
purtind cu ei 0 masa lunga, incarcatd cu stiuleti de porumb si cesti de orez.
Participantii, in timpul reprezentatiei, primeau paine de la actori.

Din seria spectacolelor de acest gen face parte si A Man Says Good-Bye to
His Mother (Un copil spune la revedere mamei sale). Si aici, subiectul era simplu:
un tandr pleaca la razboi intr-o tard indepartatd, unde are nevoie de o arma, o
masca contra gazelor si un avion. Mama soldatului isi schimba masca, devenind 0
mama-vietnameza, iar fiul distruge campurile de orez si satele pasnicilor locuitori
al Vietnamului. Mama vietnameza il va ucide. Mama americand primeste o
scrisoare, prin care i se comunica moartea fiului ei, precum si trupul neinsufletit al
acestuia, pe care il acopera cu o panza alba.

Arta teatrala a lui Bread and Puppet trece prin diverse perioade, in care
experimentul constituia doar calea de acces spre realizarea unor spectacole pline de
semnificatii pentru contemporani.

Etapa anilor 1961-1967 constituie o perioada, in care trupa lui Schumann
urmareste sa facd din teatrul de stradad o tribuna a luptei pentru drepturi sociale, in

special pentru categoriile sociale defavorizate.
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Se vor naste spectacole improvizate, teatrul de strada, parade, spectacole
politice si antimilitariste. In aceste spectacole, sunt folosite manechine, masti si
elemente de pantonima. Schumann incepe sa construiasca manechine de 3-4 metri,
inventeaza cranky (un fel de film pe hartie), utilizate Tn multe spectacole succesive;
foloseste picioare lungi, asemanatoare cataligelor din paradele si reprezentatiile
sacre medievale, proprii procedeelor sale de a marsalui, dar si procesiunilor
ritualice.

Spectacolele lui Schumann, in esenta religioase, inspirate din Biblie, creaza
imagini in care principala sursa de inspiratie este credinta, folosita ca sursa de
revoltd sociald, si de altd naturd. Nu intamplator numeroasele reprezentatii ale
grupului Bread and Puppet vor servi drept punct de sprijin pentru miscarile
revolutionare din America Centrala.

Succesul si activitatea grupului creste, se consolideaza, spectacolele sale, cu
o tehnica originala, vor ocupa o perioada indelungata, un loc special intre teatrele
care si-au asumat un angajament politic.

In 1974, Schumann, dupa dizolvarea grupului, se va transfera la o ferma,
proprietate a familiei sotiei Sale, Elka Scott. Grupul se destrama, posibil si din
motivul cd in anii 70, se sfarseste epoca unei interventii militare - razboiul din
Vietnam este pe punctul de a se termina. lar grupul nou format va prezenta
spectacole in diferite parti ale lumii, in special, in Europa, in colaborare cu Odin
Theatret, avand actori, ce vor realiza opere poetice splendite, fiind, totodata, foarte
simple, In care imaginea va reusi s comunice mesaje inedite, cu o capacitate
exceptionala de expresivitate.

Alegerea lui Schumann de a se stramuta la ferma, unde membrii Companiei
lucrau si pamantul, a reunit artisti care, o perioada indelungata, au protestat si au
acuzat ,,sistemul”. Ideea de schimbare a capatat o viziune poeticd, de provocare si
de subminare a ordinii stabilite, fiind inlocuitd cu idealuri evanghelice. Aceste
idealuri, Bread and Puppet, le-a realizat in satucul Glover, crednd o serie de
evenimente grandioase, care au schimbat viziunea asupra operei de arta, in special

a celei teatrale, care se consuma in Broadway, dar si in alte parti ale lumii
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occidentale, ferma din Vermont, la Glover, devenind un spatiu unde s-au nascut
spectacole extraordinare, un teatru al maselor (popular), un teatru al fiestei, care

nici pana in prezent nu a fost depasit.

1.2 SPECIFICUL SI PARTICULARITATILE COMPANIEI BREAD AND
PUPPET. ELEMENTE SPECTACULARE

Despre grupul sau, intr-un unterviu, Peter Schumann va spune cd cultura
noastrda este una crestino-ebraica si punctele de referinta sunt biblice, sau, mai
bine zis, suntem crestini, arabi, evrei, musulmani si altcineva... De altfel,
Schumann este un fel de apatrid, mai mult prin alegerea sa, decat din necesitate,
este o persoand fara o patrie adevarata, dar si o personalitate care a avut o relatie
deosebitd cu sculptura, pictura, teatrul, cu alte genuri artistice. El devine un mare
artist; din punct de vedere al Renasterii, un artist complet, fapt ce rezultd din
creatia sa.

Opera lui Shumann nu poate fi definita, deoarece este, in linii mari, marginala,
secretd, ascunsd, iar, In particular, este bazatd pe desen, sculpturd in lemn,
reprezentédnd o opera de arta, un monument national, un mare atelier, realizata, in
cele mai dese cazuri, in aer liber. Un simplu exemplu poate fi cimitirul, o zona
unde membrii si amicii Bread and Puppet, se regasesc si se odihnesc. Aceste locuri
simbolice, mormintele, sunt privite ca o sculptura adevarata, caci nu exista corpuri
ale poetilor, artistilor, muzicienilor, acolo aflandu-se sufletele acestora.

Spectacolele sale gigantice, dupa cum erau numite adesea de critici, sunt pline
de o mare cultura vizuala, in special de aceea europeani. In Cinele cele din urmd,
este revocata pictura renascentista: de la tablourile Maicii Domnului, care readuc
Tn actualitate lectiile lui Duccio si Giotto, panad la imaginile pamantesti ale lui
Masaccio, reprezentarea mortii si a infernului (foarte aproape de gustul cultural
european), precum si, ritualuri si procesiuni din Evul Mediu.

Acleasi particularitdti si paralelisme le regdsim in activitatea unui alt mare
creator de teatru din a doua jumatate a secolului XX, Tadeusz Kantor, un artist

complex: sculptor, pictor, designer, pentru care originea artei sale se regaseste in
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cultura Europei Centrale. Bruno Schulz, autorul unui tratat despre manechine,
teoretician al marionetei, considera ca intre Schumann si Kantor existd o
similitudine extraordinara atat pentru interesul fatd de opera vizuald, scupltura, cat
si pentru efortul de a transforma teatrul intr-0 reprezentatie sacrd, poetica,
asemanatoare cu happening-ul.

Tn lucrarea lui Sergio Secci Un teatru al viselor materializate. Istoria si
mitul Bread and Puppet gasim declaratiile lui Schumann care recunoaste ca, la
inceputul anilor ’60, inca nu reusise sa realizeze un teatrul complex, care ar imbina
sculptura, dansul si manechinele.

Atat manechinele, cat si dansatorii, sunt considerate de catre Schumann
momente de expresie ale miscarii. De fapt, acestea reprezinta mijloace prin care
teatrul se purifica, ajunge la esential, parasind tendintele traditionale si rigorile
speciale si devenind poezie: o poezie pe care o cream, un vis §i o privire asupra
vietii la care ne uitam ca fascinati.

Atunci cand teatrul a dat la o parte fastuosul, arhitectura grandioasa,
poezia §i retorica, dupa ce a renutat la personaje si teme prefabricate, Schumann
a redus efectele sale la personajele putin machiate, imbrdcate intr-0 vestimentatie
foarte simpla, folosind actorii mascati sau nemascati in calitate de balerini,
statuie. Negarea actorului modern, traditional de catre Schumann a imprimat
teatrului sau o serie de caracteristici care vorbesc despre anumite reforme, ce au
restituit teatrului si autorilor forta si relatia cu viata, pe care au avut-0 in epoca
preburgheza [3, p. 286].

Fantomele lui Schumann sugereaza necesitatea UNOr expresii i gesturi,
straine de viata cotodiand, pentru a provoca anumite emotii, in schimbul celor
inventate de personaj. Teatrul sdu nu este unul care utilizeaza fantome, este un
teatru al fantomelor. Personajele nu sunt persoane, ci sunt figuri care le reprezinta.
Actiunile lor nu sunt ale unei persoane care doreste sau decide sa le realizeze, ele
sunt ale unei anumite figuri, care le-ar realiza. Replicile lor sunt pronuntate de

catre regizor sau de catre,,cineva”. Pana si multe dintre fantomele vii, mascate sau
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imbracate, trebuie sa se miste precum manechinele, sd execute gesturi
caracteristice constructiilor lor.

Schumann a 1inlocuit gesturile vioaie, care imitau viata, specifice

marionetelor din teatrul traditional, cu miscari lente, caracteristice marionetelor
neénsufletite, animate de catre actori. Deseori, regizorul apare in scena pentru a le
misca cu propriile maini, ele fiind puse in miscare si de insisi actorii. Marionetele
sunt imbracate sau dezbracate, lor 1i se ofera de mancare sau apa, accesoriile sunt
aduse 1n scena cu elemente de ceremonial. Ele au o expresie fixa a fetei sau poarta
0 masca.
Schumann le-a construit dupa modelul actorului, nu dupa principiile sculpturii. El
a pornit de la manechinele de talie mica pentru a ajunge la cele gigantice, dupa ce
vizitase teatrul sicilian, care folosea manechine foarte mari. Le-a vazut intr-0
colectie si a asistat la sinteza unei productii ce a durat aproape in fiecare seara,
realizand reprezentatii cu manechine greoaie, din lemn. Spectacolele erau destinate
unui public masculin. Manechinele aveau atarnate de gat microfoane, publicul
reusea sa audd, sa simtd respiratia acestora.

Manechinele erau confectionate din lemn si metal, facand ca, la miscare, sa
se cutremure intreaga scena. Zeci de papusi participau in scene de lupta. Fiecare
dintre ele putea sa cantareasca la vreo 80-90 de kilograme. Ele Tnaintau spre
avanscena, iar spectatorul era captivat de aceste imagini.

Artistii acestui teatru inventasera un mod diferit de a povesti, de a traduce s1
de a crea o realitate. Cu toate cd Schumann nu intelegea textul (era in dialectul
sicilian), el afirma ca acesta era un teatru genial, extraordinat ... si foarte necesar.

Peter Schumann a polemizat de nenumarate privind caracterul politic sau
revolutionar al teatrului sau, dupa cum era caracterizat acesta de contemporani,
incercand sa explice propria viziune asupra noului tip de teatru.

Intr-un interviu, in care Peter Schumann a fost intrebat ce semnifica, pentru
el, teatrul politic, acesta a raspuns ca definitia de ,teatru politic” deseori este

folosita intr-o maniera echivoca. Dupa parerea mea, teatrul care da reprezentatii
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intr-un spatiu public, prin natura sa, este politic. Atunci cdnd cineva prezintd
opera lui Verdi, este, fiindca ,,acel cineva” a facut o alegere si pentru ca a dorit S-
0 prezinte comunitatii care-| inconjoara. Mai mult decét atat, acesta propune
opera lui Verdi ca reactie la anumite circumstante in care traim. Nu sunt de acord
cu atitudinea acestei persoane, dar sunt de acord ca aceasta alegere, in ultima
instantd, este una politica. Deci, prin alegerile pe care le facem, prin faptul ca le
reprezentam intr-un spatiu public si prin faptul de a fi o fiinta moderna intr-0
societate modernd, deja este o alegere politica [11, p. 73-74].

Teatrul politic nu are o proprie ,clientela”, un propriu public, o proprie
ideologie politica. Teatrul politic este un teatru care reactioneaza cu constiinta la
problemele oamenilor si a societatii in spatiul in care traieste si cauta raspunsurile
pe care aceasta societate ar trebui sa le gaseasca.

Tot aici aflam opinia lui Peter Schumann ca definitia de ,teatru politic”
deseori este folosita intr-un sens destul de restrictiv. Creatorii acestuii gen de teatru
sunt de parerea ca el trebuie sa ofere o strategie care ar prezenta statistici in lumea
noastra. Dar se intampla, deseori, ca spectatorul intreaba: ,,Bine, bine si ce va fi
mai departe? Care este solutia?” Sau: ,,Am vazut cd aveti o anume parere Ce
priveste spectacolul urmatrit, si ce e de facut?”

In spectacolele lui Schumann asa ceva nu existi. El nu consideri ci teatrul
este un forum care isi propune sd analizeze situatii de genul acesta. Exista multiple
universitati cu facultati de stiinte sociale, care pot analiza aceste probleme cu mai
mult succes, decat o piesa teatrala sau un spectacol de marionete, pentru a intelege
mai bine evolutia societitii umane. In spectacolele de manechine si marionete,
precum au fost acele ale grupului Bread and Puppet, elementul politic constituie o
treapta mult mai largd si mai umand, un nivel al tuturor, dar si al fiecaruia dintre
noi, al unei femei si al unui copil, de exemplu.

De aceea scopul activitatii unui teatru este de a nu-si permite sa dea indicatii
totale intr-o reprezentatie, menirea teatrului este de a crea ceva, de a da viata unui

limbaj simplu si clar, ce ar permite oamenilor sa-si formeze opinii cat mai diferite.
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Schumann recunoaste ca a cunoscut multe proteste, dar mult mai putine
miscari. De exemplu: Castro si Cuba — a fost o miscare, au existat 0 multime de
proteste impotriva razboiului din Vietnam. Evident, atunci teatrul sau fusese un
teatru de protest. Unicul argument efectiv a fost protestul Tmpotriva razboiului.
Ideologia nu I-a interesat prea mult. Satira? O considera un gen prea usor. In
schimb dialogul si naratiunea documentara — contin substanta, spre deosebire de
materialul inventat.

Lui Schumann 1i plicea sa scrie, sd-si faca notite, avand inregistrate cele
spuse, gandite si simtite de oameni. Cand vruse sa plece din New-York intr-o zona
rurald, a fost intrebat: De ce? si cine va fi publicul teatrului Bread and Puppet?
Schumann a sustinut ca New-York-ul este foarte murdar si ca miroase urat. Dorim
sa locuim la tarda, ne vom intoarce in oras doar atunci cand va fi necesar. Poate ca
scapam de aprecierile de tipul ,,un teatru de protest”. Nu cred ca aceasta este
., afacerea noastra” [3, p. 290].

Sunt remarcabile reprezentatiile stradale ale Grupului — acestea adunau un
public, care reactiona cu totul diferit, decdt spectatorii adunati Tntr-un spatiu
special.

Aparitia papusilor gigantice in stradd, acolo unde erau mai putin asteptate,
blocau circulatia oamenilor ce se miscau in toate directiile. Acestea nu aveau
atitudinea spectatorului care si-a platit biletul. Publicul, fara sa fie din timp
pregatit, se pomenea in fata unor anume actini, iar interpretii nu urmareau 0 idee
precisa si nu stiau ce vor obtine de la public.

In cdutarea unei arte ,simple”, lipsiti de elemente academice, Peter
Schumann s-a indreptat spre cultura folcloristica. Folclorul insa, in conceptia lui,
nu avea aspectul unei culturi sau arte populare. Maestrul era interesat, in special,
de conditia umana. De exemplu, teatrul de marionete devine un spatiu unde viata
nu mai depinde de tehnologii sau de structuri rigide institutionale. Acesta se
transforma intr-un loc unde poti atinge visul, arta sau un nivel calitativ al

existentei. Comuniunea acestor deziderate, realizate prin gesturi, miscari, zgomote
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si, In primul rand, prin capacitatea marionetelor, creaza conditii pentru un
spectacol extrem de sugestiv, transcendent si cu un impact deosebit de puternic.

Marionetele sale, la fel de ,,ambitioase”, gestioneaza obiecte, figuri. Talentul
adevarat al marionetei, cu o ,,valiza proprie de trucuri”, adunate cu timpul, deriva
din grija pentru pastrarea traditiilor seculare.

Formula schumanniana este determinatd de o forta unitard si consistentd a
grupului Bread and Puppet, de capacitatea sa extraordinard de a compune, a crea
relatii, de a amalga elemente, aparent foarte distincte, cum sunt painea, papusile-
marionete, manechinele, mastile, actorii, oferindu-le acestora din urma
posibilitatea de a se ,,juca” cu forma, un instrument care, pas cu pas, prinde viata.
Aceasta forma ii absoarbe si i1 plaseaza intr-o realitate paraleld. Formula inventata
de Schumann utilizeazd modele simple, usor comprehensibile, comunicative si
estetice. Oferind spectatorilor paine, elementul de baza si simbolul vitalitatii si
sarbatorii, care se imbind perfect cu capacitatea expresivd a marionetelor,
concepute de actori, cu fetele lor pictate de Schumann, cu starile de spirit,
sentimentele, emotiile si cu corpurile actorilor si marionetelor destinate miscarii,
regizorul creaza un adevarat si autentic teatru de utilitati. Acest tip de teatru
demonstreaza situatii si intdmplari, care permit spectatorului sa aiba 0 percepere
imediata a situatiilor, fapt ce 7l indeamna pe individ la o reflectare lucida, iar
artistii nu 1s1 asuma alternative posibile si prezumtioase.

Reprezentatia este doar o opera poetica — simpla, dar sugestiva.

1.3 SPECTACOLE REPREZENTATIVE
a) The Story of the World
b) Fire
c) Lady Gray Cantata
d) Woyzeck
Tn spectacolul The Story of the World (aprilie 1963, Harvard) sunt prezente
aproape toate caracteristicile distinctive ale operei dramatice si ale conceptului

regizoral, specifice grupului Bread and Puppet Theatre.
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Tn primul rand, este vorba despre tematicd, ce va rimine mereu aceeasi:
istoria omului reconstituita in baza Bibliei (reper constant de referinta in lucrarile
lui Schumann), care este parcursa din nou, intr-o maniera actualizata, fiind dispusa
la profanare si parodie. Observam tendinta de a vorbi despre prezent si despre
actualitatea sociopolitica in forma de parabola sau in genul fiabesc, folosind
cunoscutele naratiuni crestino-iudaice, din antichitatea greaca sau folclorice. Drept
exemplu poate servi prologul din The Story of the Word, unde se manipuleaza cu
factorul temporal (trecutul este foarte asemanator cu cotidianul, iar prezentul se
proiecteaza intr-o dimensiune arhaica si ireala). Constructia naratiunii, care nu
urmareste o sinteza logica si temporala, are structura unui montaj repetitiv §i
prezinta ,,tablouri” care sunt inadecvat aranjate intre ele din punct de vedere
cronologic sau cauzal. Anume acest procedeu particular al structurii spectacolului
confera reprezentatiei aspectul environment-ului animat si al sculpturii=picturii
vivante [6, p. 144].

Prezenta naratorului (in cele mai dese cazuri, era nsusi Schumann), avea ca
scop informarea publicului cu privire la argumentul spectacolului si dirijarea
prezentarii vizuale a argumentului. Urmeaza prologul din The Story of the Word:

In aceastd seard, vom prezenta intreaga Biblie in doud ore: Testamentul
Vechi cuprinde creatia bestiei si a omului, izgonirea din Paradis a lui Cain §i
Abel, precum §i a tuturor generatiilor pana la Noe.

Noul testament cuprinde Buna Vestire, Nasterea Domnului, Fuga din Egipt,
Masacrul Inocentilor, Cina cea de taina, Miracole... Prologul are loc Tn Grecia.
Veti vedea Domnul din ceruri — in persoana, casatoria lui cu Mama — Pamantul
[9, p. 100]. Tn spectacol sunt prezenti actori mascati si marionete de diferite tipuri
si dimensiuni, adesea, toti antrenati Tn evolutii dansate, sarcastice sau grotesti, pe
un fundal muzical vocal sau instrumental.

Reprezentatiile Bread and Puppet vor raimane mereu spectacole ,.totale” si
,.sarace”, inedite, violente, vor folosi mijloace tehnice modeste precum cranky, un
aparat rudimentar pentru filme documentare, care, de fapt, reprezintd niste scene

desenate sau pictate pe hartie. Am putea mentiona insd ca Peter Schumann nu a
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plasat marionetele pe primul plan si nu le-a considerat un instrument expresiv
privilegiat in teatrul sau, un teatru fara actori in care mastile si papusile dezvolta
actiuile, pe care, de regula, le exercita actorii ,,in carne si oase”. El a considerat ca
nimic mai bine decat marioneta nu s-ar fi apropiat de idealul schumannian care
vedea teatrul ca ,,un tablou” animat, ca o sculptura vivanta in miscare.

Bread and Puppet Theatre a experimentat si tehnici de punere in scena in
adevarate sali de teatru, continuand sa fie si aici prezent spiritul protestatar fata de
razboiul din Vietnam. Piesa Fire (Focul) constituie un exemplu in acest sens, dar si
o sinteza a drumului parcurs de arta teatrald a lui Schumann. Aici el a desavarsit
expresivitatea mastilor si atmosfera de ceremonial sacru [2, p. 150].

Schumann, inspirat de teoriile lui Artaud, care pleda pentru un teatru fara
cuvinte, prefera sd creeze imagini zguduitoare, care comunicd mult mai mult
spectatorilor. Spectacolul nu este bazat pe un text propriu-zis, continind doar o
dedicatie si titlurile diferitor tablouri. Acestea marcheaza cele sapte zile ale
saptamanii. Autorul afirma ca piesa descrie sapte zile intr-un sat din Vietnam. Un
grup de femei vietnameze mandnca si beau, danseaza, discuta... elibereaza din
captivitate un soldat american. Ele suporta un atac aerian, sunt arse de vii, ldnga
cadavrele lor americanii instaleaza o cusca pentru o calugarita budistd, o lasa in
cusca si aceea arde pana ce isi da sufletul (...). Subiectul despre satul din Vietnam
ar putea sa nu produca un efect socant asupra spectatorilor, deoarece realitatile
acestei piese nu sunt noi, sunz cunoscute din ziare de toata lumea [10, p. 151].

Peter Schumann s-a intrebat: cum ar putea sustine spectacolul in absenta
subiectului si actiunii? El crede ca spectatorii trebuie sa retind cu usurinta ideile
esentiale ale piesei prin forma si modalitati concrete de a trata subiectul. Regizorul
a organizat spatiul de joc invocand actorii, manechinele, mastile, costumele,
decorul, luminile, culorile, sunetele etc, fiecare avand limbajul sau. Spectatorului i
s-a oferit un anumit mod de a intelege si a vedea evenimentele evocate.
Spectacolul era dedicat tinerilor americani Norman Morrison, Alice Hertz si Roger
la Porte, care si-au dat foc la Washington in semn de protest fatd de razboiul din

Vietnam.
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Decorurile, mastile, benzile rosii care 1ii invaluiau pe actori (sugerand
sinuciderile calugarilor budisti), comunicau ganduri, sentimente, impresionandu-i
afectiv pe spectatori.

Lady Gray Cantata (Cantata Doamnei Cenusii) a fost, n anii 70, unul dintre
spectacolele semnificative pentru perioada in care Bread and Puppet a protestat
fata de agresiunea americand in Vietnam. Aici, pe langa sugestiile legate direct de
razboi, Intdlnim si sugestii general-umane. Cele doud personaje-arhetipuri: Lady
Gray si Domnul n haine negre (Ingerul mortii) sunt reprezentative privind
conceptia lui Schumann asupra vietii si mortii. Lady Gray a devenit papusa cea
mai indragitd de Schumann, pe care o intdlnim ca personaj principal in toate
spectacolele sale. Ea reprezintd feminitatea eternd, figura arhetipald a mamesi,
suferinta femeii din Vietnam. Ea apare imbracata in cenusiu, figurd orientald ce
exprimd durerea, bratele sale uriase se misca greoi, vesmintele de culoare gri Ti
acopera tot corpul.

Spectacolul incepe cu un prolog: Peter Schumann, imbracat in jeans, se afla
pe scend, el ,,Scartaie” ceva la vioard, acompaniat de un grup de actori mascati. Un
fluierat straniu anunta ca piesa incepe. Doud figuri mascate trag cortina. Pe scena,
lipita de un tablou cu flori, std Lady Gray. La o masa, vecinul ei bea bere si rade.
Masca acestuia exprima stupiditate.

In tabloul ce urmeazi, Lady Gray se aflia impreuna cu fiul sau, ascultand cu
atentie ce se intampla in jur. Corpul ei se apropie de el. Miscarea 1i este usoara,
deliberata, ca Intr-un dans ritual japonez.

Fiul isi pune si el o mascd si imbracd o bluza de soldat. In fata lui se afld o
marionetd (Ingerul mortii). Apoi isi imbrdtiseazd mama si pleacd. Ingerul il
insoteste. Lady Gray ramane nemiscata, doar mdinile i se agita ceva timp.

In partea a doua a spectacolului, Lady Gray stid singurd la fereastrd,
urmarind o pasare micd, neagrd, ce se indeparteaza in zare. Lady Gray ajunge la
taranii care lucreaza in camp. Un aeroplan apare pe neasteptate si taranii sunt
ucisi. Lady Gray este si ea ranita. Se tdaraste in genunchi pana ajunge in casa.
Acolo sora ei 0 aseaza in pat si ea moare. [4, p. 221-222]
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Pregatita sa monteze spectacole in spatii deschise, in parcuri, pe strazi sau in
sali de teatru, trupa Bread and Puppet isi adapteaza in permanenta stilul de joc,
trecand cu usurintd de la o maniera la alta. Marile mituri ale omenirii sunt
relecturate cu miloace de expresie, mereu reinventate de Peter Schumann.

Our Domestic Resurrection Spectacle (Spectacolul reinvierii noastre
personale) era alcatuit din mai multe parti, cu referiri la istoria Americii, Tncepand
cu venirea europenilor in continent si pand la epoca noastra. Schumann creeaza
tablouri, ce reprezintd mdacelarirea de catre europeni a populatiei bastinase (a
indienilor). Acestia sunt reprezentati de cerbi, carora un inger negru le rupe
picioarele si-i arunca intr-o groapa deasupra careia doi clovni fluturda drapelul
U.S.A. Ei vor fi readusi la viata de Lady Resurrection. [2, pp. 153-154].

Spectacolul cu piesa Woyzeck, drama neterminata a lui Georg Buchner, a fost
prezentat in 1981, la New - York s Theatre for New City.

Cu Woyzeck, Bread and Puppet face un pas inainte. Pentru prima datad
Schumann foloseste un actor (George Bartenieff) in rolul principal, iar textul nu a
fost conceput de regizor si actorii sdi. Este adoptat, insa, acelasi stil de joc, trupa sa
se concenteaza asupra manipuldrii papusilor. Regizorul american va concepe
cateva tipuri de masti, care reprezintd diverse personaje ce-1 inconjoard pe Franz
Woyzeck. Papusile erau mai mari decat marimea naturala a omului. De asemenea,
el a confectionat papusi de marime naturald si masti, pe care le purtau actorii
costumati. Doi actori purtau un costum de cal, simbolizand inceputul si sfarsitul
piesei.

In timp ce Bartenieff a dezvoltat trisiturile personajului Woyzeck
independent de ceilalti, papusarii descopereau, prin improvizatie, caracterele lor
individuale.

Schumann si actorii sdi s-au confruntat cu o noua problemd: cum sd imbine
forma textului lui Biichner cu maniera de joc a Companiei. Schumann a insistat ca
textul sd fie studiat in limba germana si sa fie urmarite scenele in ordinea scrisd de
autor. Asftel, aceste scene scurte, urmate de intreruperi, au fost jucate intr-o

succesiune rapida, reflectind forma fragmentara si sensibilitatea textului original.
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Ulterior, structura spectacolului a fost schimbata in conformitate cu descoperirile
trupei in timpul improvizatiilor si cu stilul de joc specific companiei Bread and
Puppet. Schumann a observat in textul lui Blchner elemente caracteristice trupei
sale. Coloana sonora a fost asigurata de o banda cu zgomote de strada, care furniza
efectele sonore si acompaniamentul muzical. Deseori cantecele erau imbinate cu
dialogul, care comunica sau comenta continutul textului. Martorii oculari au
observat ca structura si ritmul spectacolului se schimba de la o reprezentatie la alta

- Schumann nu a impus o interpretare rigida. [12, pp. 55-62]

1.4 CUVANT DE INCHEIERE.

Grupul Bread and Puppet a tinut foarte mult si reprezintd Naturalul. Tn
fiecare spectacol, creatorii lui au fost atenti fatd de ambient si fata de relatia dintre
oameni si naturd. Dimensiunile gigantice ale pageant-ului, care i-au permis lui
Peter Schumann sa construiasca o comuniune de imagini si de sunete extrem de
individuala, au oferit conditii pentru un spectacol extraordinar cu Domestic
Resurrection Circus.

Acest spectacol, Tmbindnd mai multe drame, aparent generice, dar care
contin o critica a ntregii civilizatii si, in special a capitalismului postindustrial,
produce o impresie extraordinara si o antrenare emotiva a spectatorilor (In numar
de 20-30 de mii de persoane la fiecare spectacol), folosind in totalitate un spatiu
natural (ferma Glover), proprietate a Companiei Bread and Puppet, transformata in
spatiu scenic.

Domestic Resurrection Circus creat de Bread and Puppet Theatre propune

eqge v, .

ege v, .

realizat primul Circus sau, mai bine zis, prima idee care, in timp, va deveni un
fenomen in dezvoltare. Aici, au amenajat un spatiu circular, cu pereti” inalti de
patru metri, acoperiti cu o panza groasi de culoare cafenie. In afara jocului

marionetelor si mastilor, in scend sunt prezentate parodii abstracte cu o tematica
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politicd, acompaniate de o mica orchestrd, compusa din interpreti amatori sau din
formatii corale (sacre) acompaniate la harpa.

Domestic Resurrection Circus a depus mari eforturi pentru a gasi un nou
mod de a face circ, un mod mai apropiat de oameni, care nu ar consta dintr-o
simpld demonstrare colectiva a exhibitiilor si a abilitatilor extraordinare ale
artigtilor.

In peste cincizeci de ani, Bread and Puppet a activat la Glover cu multi
convingere si coerentd, integrand elemente foarte diferite: marionete de toate
tipurile si dimensiunile, masti, costume, sculpturi, tablouri, instrumente muzicale,
actori, dansatori, performer etc. Spectacolele au fost concepute ca 0 mostra de
viziuni, care au antrenat discipline foarte diferite, care s-au unit si imbinat, fara a-si
pierde identitatea individuala.

Eu sustin ca artele nu pot fi separate in categorii diferite. Nu poti face
Muzica fara un limbaj, sau un limbaj fara sculptura. Este imposibil sa creezi 0
sculptura fara pictura. Doar creierul uman poate utiliza toate acestea pentru a
crea un limbaj. Nu am in vedere o opera multidisciplinara, unde toate elementele
sunt puse impreund pentru a se completa. Intotdeauna am gandit ca fiecare artd
trebuie sa-si pastreze propria identitate. [1, p. 25].

Desigur ca Teatrul de Papusi nu este decat unul dintre punctele de referinta
care a stimulat creatia vizuald a lui Schumann si a Grupului sau. In creatia scenica
a companiei, dupa cum afirma Massimo Dini, observam o reinventare permanentd
a prototipilor din spectacolul popular [7, p. 86], iar lista sugestiilor poate fi
dezvoltatd la nesfarsit: pornind de la mastile No la Bunraku, de la procesiunile
medievale la comedia dell’Arte, de la sculpturile primitive din Insula Pastelui la
catedralele gotice, de la carnaval la circ, fara ca sa uitam de filmul mut si, Tn
special, de lectiile lui Artaud si ale lui Brecht.

Este imposibil sa includem teatrul lui Schumann intr-o formula sau intr-un
»gen”. Sunt evidente anumite elemente constante, ideologice si expresive,
observata fiind si o aurd eticd si esteticd a Grupului. Insi lucririle Bread and

Puppet se caracterizeaza printr-0 experimentare continud, care porneste de la
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intdmpinand riscuri si pericole, 1n viata sociald si politicd a omenirii. Bread and
Puppet adopta o strategie dubld de producere a spectacolelor: spectacole in sali
inchise si spectacole 1n spatiu liber, printre care parade — adevarate pageants
moderne, in care Grupul va participa la actiuni de pace si alte initiative politice.
Analizand Tintregul repertoriu al Grupului, Franck Jotterand [8, p. 152-154]
considera ca pot fi evidentiate urmatoarele tipuri de spectacole:

- Misterele. Incepand cu 1963, pentru sirbitorile de Pasti si Criciun, Bread
and Puppet a prezentat spectacole religioase, ce se desfasurau in interiorul
sau exteriorul bisericilor si care isi asumau si valente politice, raportate la
anumite evenimente si situatii actuale.

- Spectacole cu si pentru copii. Este vorba despre un anumit tip de activitate
teatrald, careia grupul lui Schumann se dedica cu regularitate, lucrand, de
exemplu cu copiii din ghetoul oamenilor de culoare din Harlem (spectacolul
Chichen Litte, Tn 1966). Aceasta experienta va fi numita in anii 70 animatie
teatrala. Schumann foloseste adesea, ca punct de pornire, materiale din
povesti si legende universale (din opera fratilor Grimm etc.).

- Spectacole politice, realizate 1n spatiul liber (Street scenes), parade etc., prin
intermediul carora Bread and Puppet devenise, chiar de la inceput, un teatru
politic n sensul direct al cuvantului. Acest fapt, insa, il neaga insusi Peter
Schumann. Activitatea acestui grup nu s-a bazat in totalitate pe o ideologie
exclusiva si nu a dorit sa identifice sau sa reduca propriile obiective doar la o
simpld revendicare sau la niste proteste. Imi displace, zice Schumann, cd
Bread and Puppet a fost definit ca un teatru de protest. Nu mai suportam
razboiul din Vietnam. Dar teatrul trebuie sa realizeze mult mai mult decit
protestul. [8, p. 154].

- Spectacole work in progress — opere in devenire. Schumann afirma ca
Lwplesa nu este scrisd, nici imaginata dinainte, ea se dezvolta pe masura ce

avanseaza repetitiile [8, p. 154].
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Domestic Resurrection Circus. Acestui gen de activitate i-a fost dedicata

ultima perioada, devenind, totodata, un fenomen absolut inedit.

Teme pentru verificare si evaluare

1.

Nasterea si evolutia Companiei Bread and Puppet.

. Specificul si particularitatile Bread and Puppet.

2
3. Bread and Puppet — un teatru politic, ,,revolutionar”, protestatar?
4,
5

Teme politice si sociale in spectacolele Bread and Puppet.

. Elemente componente in reprezentatiile Bread and Puppet. Interferente si

diversitate de genuri in spectacol.

Papusa gigantica, masca, manechina, marioneta in creatia Bread and Puppet.
Domestic Resurrection Circus — noi experimente ale Bread and Puppet la
Glover, Vermont.

Analiza spectacolelor create de Bread and Puppet.
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TEMA 2: LIMBAJUL TEATRAL TN ENVIRONMENTAL THEATRE
Continut

2.1 Principiile teatrului ambiental(Environmental Theatre).
2.2 Ambientul teatral: de la teorie la practica.
a) Dionysos in 69 — recitirea” lui Euripide din perspectiva psihanalizei
freudiene.
b) ,.Dilatarea” spatiului teatral in Mutter Courage, de B. Brecht.
c) Confruntare si dialog cu ambientul in The Cops de Terry Curtis Fox.
d) Contemporaneitatea lui Shakespeare in Richard™ s Lear.

Textul propune o analiza a unuia din aspectele reformei teatrale petrecute
dupa cel de-al Doilea Rdzboi Mondial, mai exact in anii 1960, atunci cand toate
postulatele traditionale ale teatrului pareau sa dispara, ldsand locul incercarilor
workshop-urilor, spectacolelor neterminate, ofertelor de cea mai diversd naturd
vizuala.

Curajosii reformatori contemporani au inceput sa caute noi modalitati de
expresie scenicda, punand pe primul plan antrenarea spectatorului la actul creatiei.
Nu mai intereseaza unitatea fiecarui spectacol, ci modalitatea de amplificare a
impactului actului scenic asupra publicului, cresterea considerabild a implicarii lui.

Adeptii teatrului ambiental, Luca Ronconi si Richard Schechner, imbina
doua tendinte - cadrul unic, creat de fiecare data atat pentru actiunea scenica cat si
pentru spectatori, dar si implicarii senzoriale.

Spre deosebire de miscarile teatrale preocupate de formarea ,,actorului total”
— Laboratorul lui Jerzy Grotowski, Open Theatre al Iui Joseph Chaikin s.a. —
Teatrul ambiental (Environmental Theatre), propus de Richard Schechner, a
spectacolul. Este valorificata, totodatd, experienta dobanditd de acest regizor
american in perioada in care a condus companiile Free Southern Theatre (Teatrul
Liber din Sud) si Performance Group.

Schechner a refinut atentia publicului si a criticii de specialitate prin

spectacolele sustinute la New York (incepand din 1968), ce valorifica resursele
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relatiei actor-spectator-spatiu de joc. Ca regizor si creator de spectacole originale,
demonstrat ca se poate face teatru in orice spatiu si in orice conditii de mediu, daca
actorii sunt pasionati de arta lor. Pe langa activitatea sa concreta, desfasurata timp
de mai multi ani in fruntea trupei Performance Group, regizorul american a fost
profesor de teatru la Tulane si la Universitatea din New York. De asemenea, a
condus revista The Drama Review.

Performance Group a inchiriat un garaj pe Wooster Street din New York si
a reconstruit in intregime un ,.teatru ambiental”. Primul spectacol prezentat in noile
conditii de spatiu a fost Dionysos Tn 1969, bazat pe piesa Bacantele de Euripide.

Grupul lui Schechner era alcatuit la inceput din 13 actori-studenti ai
Universitatii din New York. Alegerea acestui text dramatic de la inceputurile
teatrului a fost determinatd de influenta exercitata de Jerzy Grotowski care, in
toamna anului 1966, a fost timp de o luni oaspetele studentilor new-yorkezi. In
cursul acestui stagiu, Schechner a cunoscut nu numai conceptia artistica, dar si
metodele si tehnicile de pregatire a actorului, promovate de regizorul polonez.

In afara de Grotowski, el a manifestat un mare interes pentru spectacolele de
happening si, in genere, pentru reprezentarile organizate de artisti plastici (John
Cage, Allan Kaprow, Claes Oldenburg s.a.). De asemenea, a fost preocupat de
experimentele initiate de Living Theatre, precum si de ritualurile populatiilor
primitive, descrise in lucrarile antropologilor americani. Influenta mass-mediei
asupra structurilor si proceselor psihice, care trebuie adaptate la noile conditii de
receptare a informatiilor transmise pe diverse canale, a contribuit intr-0 oarecare
masura la afirmarea teatrului ambiental.

3.1 PRINCIPIILE TEATRULUI AMBIENTAL

Formuland principiile unui teatru nou, Schechner 7l concepe ca pe un hibrid
genealogic, ale carui surse se afld atdt in teatru, cdt si in picturd, sculpturd, dans
si muzica [1, p. 155]. Cu toate acestea, el nu se aseamana cu teatrul traditional sau

cu celelalte arte.
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Pentru a intelege deosebirea dintre teatrul traditional si teatrul nou,

Schechner propune, ca si Brecht, tabelul ce urmeaza. [10, p. 156]

Teatrul traditional: Teatrul nou:

are un subiect; are imagini/evenimente;

prezintd o actiune; prezintad diverse activitati;

actorii indeplinesc roluri; actorii indeplinesc sarcini;

se prezinta teme sau teze; nu are in vedre un sens prestabilit;

scena este despartitd de sala de | se foloseste orice suprafatda pentru orice
spectacol; fel de scenariu;

spectacolul este continuu; spectacolul este compartimentat;

existd un singur centru focal (ce|existd mai multi centri  focali
emana din scend); (multifocalitate);

publicul urmareste doar spectacolul; | publicul participd, iar alteori nici nu
spectacolul este o  productie | existd, confundandu-se cu actorii;
artistica. spectacolul este un proces artistic.

Tabelul 1. Deosebirile dintre teatrul traditional si teatrul nou

Fata de teatrul traditional, care opereaza cu un sistem organic de corelatii
privind naratiunea, personajele, locul actiunii, teatrul nou — in conceptia lui
Schechner — se bazeaza pe un complex de elemente strans legate de:

1) situarea in centrul spectacolului a unui mesaj cu multiple semnificatii, oferit
de evenimentele strazii;

2) initierea unui joc cu diferite moduri de a percepe lumea. De aceea,
spectacolele sunt adesea irepetabile. Fiintele umane prezente in spatiul scenic sunt
tratate uneori ca simple obiecte si nu ca persoane.

Schechner propune prin formula teatrului ambiental, un nou mod de a
intelege si concepe teatrul nou. El porneste de la ideea ca Environmental Theatre
se aseamana 1n multe privinte cu ritualul teatral, deosebindu-se de ritualul
populatiilor primitive. De altfel, Grotowski s-a referit pe larg la acest gen de ritual,
pe care l-a numit laic pentru a-l distinge de cel religios. Spre deosebire insa de
ritualul bazat pe credinte religioase, ritualul teatral poate avea loc in strada, in piete
publice sau n sate.

Elementul fundamental al acestui gen de teatru il constituie evenimentul
(event), Intamplarea care, devenind parte a unui ritual, ofera spectatorului o mai

mare trdire afectivd. In conceptia lui Schechner, evenimentul, ambientul si
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ritualurile primitive sunt strans legate intre ele. Totodata, el formuleaza concluzia
ca este pe cale de a se ajunge la un nou mod de a “emofiona” spectatorul, prin
combinarea unui ritual cu un eveniment teatral, pe care il numeste realul actual”
[1, p. 196]. Din aceasta categorie ar face parte festivalurile rock, mass-media,
Jjocurile de fotbal 5.a. Aceasta idee a fost confirmata la Cel de-al IV-lea Festival al
Artelor de la Shiraz-Persepolis (Iran, 1970), cand regizorul Parviz Sayyad s-a
referit la douda moduri de desfasurare a ritualului religios islamic [2, p. 197]:

a) dispersat (este vorba de versiunea originala a ritualului), atunci cand
spectacolul este jucat la tard, iar publicul ,,simte” cd se creeaza o comunicare intre
el si interpreti. Pentru public, actorul este el insusi un spectator care a urcat pe
scena;

b) centralizat, in care spatiul de joc este decis de profesionisti, de ,,recitatori”;
actorii nu fac parte din publicul satului si,deci, nu se poate stabili 0 comuniune
intre ei si spectatori.

Deosebirile dintre cele doud moduri de desfasurare a ritalului constd in
faptul ca, in forma sa dispersata, spectacolul se confunda, de fapt, cu ritualul, in
timp ce in forma centralizata, el tinde in mare masura spre teatru.

Schechner a fost atras de cercetarile antropologice americane asupra
populatiilor primitive si, in special, de lucrarile lui Margaret Mead, ajungand la
concluzia ca modelele occidentale ale artei au condus spre o rupturd artificiala intre
arta si ritual, intre artd si comunitate, intre artisti si public. Mead afirma, in acest
sens, ca spectatorul joaca un rol pasiv in raport cu opera de arta.

Scopul lui Schechner era clar: acela de a integra actorul, arta sa si publicul
intr-un eveniment care re-creeaza ritualul. Prin aceasta, el nu renunta integral 1a
textul scris, ci, asa cum proceda si Grotowski, opera dramatica trebuia confruntata
cu actorii si apoi cu spectatorii. In acest sens, textul final al spectacolului va
cuprinde atat propriile asociatii si expresii ale actorilor (din timpul repetitiilor), cat
si reactia lor fata de text (modul in care retin, elimind unele fragmente sau adauga

diverse cuvinte, fraze etc). Pe parcursul fiecarui spectacol, vor aparea insda noi
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elemente, altele vor disparea, dar se vor face ,corectarile” necesare pentru
spectacolele urmatoare.

Tn eseurile sale din Public Domian, Schechner se referd pe larg la unele
aspecte privind rolul si locul teatrului ambiental Tn cadrul teatrului contemporan.
In acest sens, propune urmitoarea schema: Public events — intermedia (happening)
— Environmental Theatre — Traditional Theatre [10, p. 166].

De aici desprindem ideea cd Schechner concepe notiunea de teatru care
include si elemente ale vietii cotidiene. De aceea, el porneste de la public events
(evenimente publice, demonstratii etc.), ce pot constitui ceea ce s-a numit Street
Theatre (Teatrul stradal). Regizorul american plaseaza happening-urile ca veriga
intermediara (intermedia) Tntre Environmental Theatre si Public events, pentru a
marca deosebirile dintre toate aceste forme si teatrul traditional, care nu abdica de
la principiile aristotelice, consacrate de atatea secole de traditie. Richard Schechner
se referd, de asemenea, la trasaturile esentiale si la principiile fundamentale ale
Environmental Theatre, denumite de el axiome [10, pp. 167-190]:

1. Evenimentul teatral este prezentat ca un set de elemente legate reciproc.
Acest prim principiu include: publicul, actorii, textul, stimulii senzoriali (ce se
amplificd in relatia actor-spectator), elementele arhitecturale, echipamentele de
productie, tehnicienii etc. Evenimetul teatral este alcatuit din trei tipuri de relatii,
denumite primare:

a) relatii ce se stabilesc intre actori in timpul repetitiilor, continuand apoi pe
tot parcursul spectacolelor;

b) relatii intre membrii publicului, neglijate adesea si datorita decorului sau
arhitecturii scenei. Tn Environmental Theatre, ca si in Happening, publicul este
invitat sa participe, uneori fiind greu sa distingi grupurile de actori de cele de
spectatori;

C) relatii intre actori si public, ce se manifesta in limitele consacrate de
traditie. De obicei se intilnesc reactii empatice in randurile spectatorilor, de

identificare si de comuniune cu actiunea de pe scena.
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2. Intregul spatiu este folosit pentru spectacol; intregul spatiu este folosit
pentru public. Conform acestui principiu, Schechner nu concepe un spatiu special
amenajat pentru noul teatru, asa cum se practici in teatrul traditional. Sunt
invocate ca argumente, in acest sens, spectacolele de happening, in care intregul
spatiu de joc este utilizat, actorii §i spectatorii schimbandu-se cu locurile, si

3. Evenimentul teatral poate avea loc in orice spatiu transformat total sau
In spatiul initial. In conceptia lui Schechner, spectacolul — constituit din mai multe
evenimente teatrale — are nevoie de un mediu ambiant, deci de un spatiu de joc.
Ambintul ca spatiu se obtine pe doua cai:

a) se poate crea un alt mediu prin transformarea spatiului (in acest proces,
sunt angajati si spectatorii);

b) se poate accepta si spatiul existent, ,negociindu-se” cu mediul, prin
angajarea unui dialog scenic cu spatiul in care va avea loc spectacolul.

Schechner afirma insa ca astfel de ,,negocieri” cu mediul nu sunt ceva nou in
teatru, ci isi au originea 1n experimentele avangardei teatrale din perioada
interbelica si in special in contributia adusa de grupul Bauhaus. Acesta a deschis
calea introducerii unor tehnici si procedee in care spatiul scenic putea asigura o
mai mare mobilitate a spectatorilor, determindndu-i sa ia parte la actiune, sa-si
manifeste atitudinea fatd de evenimentele prezentate. De altfel, Schechner
considera ca Environmental Theatre consta, in primul rand, in aplicarea tehnicilor
intermediare la montarea unui text scris [10, p. 181].

Dintre aceste tehnici intermediare, un loc important il ocupa transformarea si
adaptarea spatiului de joc.

4. Focarul este flexibil si variabil. Acest principiu se referd in special la
modul in care este organizat spectacolul, astfel incat receptarea sa fie posibila fie
dintr-un singur punct (focarul simplu), fie din mai multe puncte (focarul multiplu).
In teatrul traditional, spectacolul este conceput in asa fel ca publicul si priveasca

doar intr-o singura directie (spre scend), acolo unde se desfasoara actiunea piesei.
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Schechner este de parere ca Environmental Theatre nu trebuie sa elimine
aceasta practica, fiindca este necesara pentru a intelege ce se intampla in spectacol,
dar se pot folosi si alte tipuri de focare. Astfel, in focarul multiplu (multifocus) au
loc mai multe evenimente in spatiu. Fiecare eveniment independent rivalizeaza cu
celelalte, pentru a atrage si mentine atentia publicului. Spatiul este astfel organizat
incat spectatorul sda nu poatd vedea totul. Aceastd tehnica este utilizatd de
Schechner atat in spectacolul Dionysos in 69 (1968), cat si in Mutter Courage
(1975) si in The Cops (Politistii ) (1978). In aceste genuri de spectacole, publicul
trebuie sa-si modifice, partial sau total, atentia pentru a ,,prinde” si intelege tot ce
se petrece in spatiul ambiant. In focarul multiplu, evenimentele se deruleaza in fata
si in jurul spectatorilor, acestia fiind surpringi de varietatea si diversitatea de
privelisti si sunete. Un spectacol care foloseste focarul multiplu nu reuseste sa
ale unui grup sau ale unui individ pot fi uneori incompatibile cu ale altor grupuri
de spectatori.

Spre deosebire de focarul multiplu, in focarul local evenimentul este astfel
pus in scend, incat numai o fractiune a publicului poate vedea si auzi aceea ce se
intampla in spatiu. El are totusi avantajul ca anumite scene pot fi create direct de
catre unii spectatori. Celorlalti li se pot oferi propriile lor actiuni locale sau 0
actiune centrald. Unii se pot misca in spatiu sau devin spectatori la evenimentele ce
au loc in jurul lor.

De remarcat, totodatd, ca focarul local poate fi utilizat ca parte a focarului
multiplu si, in acest caz, anumite activitdti sunt potential vizibile de catre toti
spectatorii, in timp ce altele nu. Se pot folosi, in genere, ambele tipuri de focare, fie
cel izolat, fie cel combinat, in functie de complexitatea si diversitatea
evenimentelor prezentate Tn spectacol.

5. Toate elementele productiei ,,vorbesc” in propriul lor limbaj. Acest
principiu este implicit in celelalte principii, in sensul cd desfasurarea actiunii,

spatiul de joc, relatiile ce se stabilesc Intre actori si spectatori, modalitatile de
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receptare a mesajului artistic sunt astfel structurate si organizate, incat fiecare
dintre ele, luate separat, isi are propriul limbaj, necesar in procesul de comunicare.
Nu existd nici o posibilitate ca anumite ,,portiuni” din spectacol sa fie
structurate in stilul teatrului traditional. Richard Schechner se refera, in acest sens,
la spectacolul cu piesa lui Eugen lonesco, Victimele datoriei, in care, pe langa
secvente jucate in maniera traditionald, au fost introduse si scene in care
environment-ul era utilizat cu efecte inedite asupra publicului. Astfel, dialogul
dintre Detectiv, ca tata, si Choubert, ca fiu, s-a jucat aproape pe Tntuneric,
Detectivul citind dintr-o carte alaturi de o taraba proiectata pe unul din pereti, iar
Choubert, stand printre spectatori cu capul in maini. Dialogul lor s-a desfasurat pe
parcursul proiectiei a doud filme, simultan sau alternativ pe peretii opusi ai salii.
Uneori actorii pot fi tratati doar ca simple accesorii, obiecte plasate in spatiu
— receptati ca masa, volum, culoare, structuri in miscare — asupra carora sunt
proiectate fotografii, filme. In acest fel ei devin o parte inseparabild a ambientului.
6. Textul nu trebuie sa fie nici punct de plecare, nici tel al productiei.
Problema cea mai dificild pentru experimentele teatrale contemporane o constituie
raporturile pe care le intretin cu textul literar. Unele dintre formatiile experimentale
renuntd cu desavarsire la text sau exclude fragmente din piesa. Uneori se alcatuiesc
si colaje din mai multe piese, asa cum a procedat Ellen Stewart in spectacolele de
la clubul La Mama. Daca la inceput Schechner dorea sa-si puna in practica
axiomele sale, pe parcurs — incepand mai ales din 1975 — devine tot mai preocupat
de operele dramatice verificate indelung de practica regizorala. Astfel, in crearea
spectacolului cu Mutter Courage — montata la Garajul de pe Wooster Street —
Schechner s-a confruntat nu numai cu textul brechtian, ci si cu indelungata practica
de regizor a lui Brecht. Din aceasta confruntare, a rezultat un castig net pentru
teatrul contemporan, depasindu-si propriile limite.
2.2. AMBIENTUL TEATRAL: DE LA TEORIE LA PRACTICA
Pentru Richard Schechner, problema fundamentald a teatrului o constituie
ambientul, spatiul, mediul in care se desfasoara spectacolul. Acest spatiu poate fi

astfel amenajat, incat sa ofere solutii inedite de participare directd a publicului si de

35



intelegere a mesajului piesei. De altfel, cu decenii in urmd, Artaud a postulat
principiile teatrului ambiental atunci cand afirma: ”Vom suprima scena si sala,
care acum sunt amplasate intr-un fel de loc unic. Se va realiza 0 comunicare
directa intre spectatori si spectacol, spectatorul fiind plasat in mijlocul actiunii.
Sala se poate amenaja intr-un hangar (...). Va avea loc o difuzare a actiunii
asupra unui spatiu imens de fapt, vor avea loc multe actiuni simultane, care vor
asalta publicul” [1, pp. 146-148].

Daca ceea ce propunea Artaud nu s-a putut infaptui pe atunci, un regizor si
om de teatru ca Schechner a reusit sd realizeze in conditiile revolutiei artelor
contemporane.

Trecand de la teorie la practica, regizorul american acorda prioritate
elementelor exterioare, materiale, si anume - locului unde se petrece actul teatral,
considerand spatiul teatral unic, obligatoriu pentru realizarea fuziunii dintre
creator §i receptor. Elimindnd diferentele dintre sala si scena, el propune
organizarea spafiului pentru fiecare spectacol, in functie de atmosfera piesei,
munca scenografului extinzandu-se, astfel, pentru prima datd, si asupra salii
amfiteatrului [2, p. 186].

Devotat propriilor sale principii si teze privind noul teatru, Schechner
exploreazd consecvent orice detalii si relatii ce se pot stabili intre elementele
ambientului teatral din care decurg sugestii sau solutii pentru intelegerea unor
aspecte mai putin evidente prin procedee traditionale. Astfel, in teatrul ambiental
subiectul §i intriga trec pe un plan secundar, fara insa sa dispara ca in celelalte
forme. Spre deosebire de teatrul traditional, ele nu mai constituie mobilul
montarii, centrul atenfiei, ci doar un suport pentru demonstratia facuta de actor,
care nu intruchipeaza personajele, ci le reprezinta, explorand, cu ajutorul
conditiei §i al destinului lor, aspecte ale naturii umane, relatiile sociale si
implicatiile lor, contradictiile firii omenesti [2, p. 187]. Pentru a intelege cat mai
exact eforturile formatiei Performance Group si ale lui Schechner insusi ca

regizor, consideram necesara prezentarea succintd a unor spectacole, care au
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devenit puncte de referintd in contextul evolutiei tendintelor experimentale din
teatrul american contemporan.
a) Dionysos in 69-recitirea lui Euripide prin prisma psihanalizei freudiene.

Richard Schechner isi incepe activitatea ca regizor si conducdtor a lui
Performace Group, montand, in 1968, spectacolul Dionysos in 69, o adaptare
libera dupa piesa Bacantele de Euripide. Influentat in acea perioada de experienta
lui Grotowski privind confruntarea cu texte celebre din dramaturgia universala,
Schechner nu adopta insa in mod strict tehnicile Teatrului Laborator polonez:
devotat principiilor sale privind teatrul ambiental , el voia sa integreze actorii §i
spectatorii in intamplari - evenimente, sa re-creeze ritualul laic al vietii cotidiene.

Referindu-se la modul in care a fost folosit textul lui Euripide, Schechner
nota: din cele peste 1300 de versuri din Bacantele lui Euripide, am utilizat doar
600, plus 16 din Antigona i 6 din Hippolytus. Restul textului [-am facut noi insine
— unele versuri le-am scris acasa, altele in atelier. Montajul, aranjamentele §i
diverse variante ale spectacolului au fost concepute in timpul repetitiilor. Actorii
si-au scris propriul lor dialog [11, p. 200].

Conform teoriei lui Schechner privind modul de structurare a spectacolului
Dionysos n 69, acesta are o dubla structura: atat imprdstiata, cat si centralizata.
Aceasta Tnseamna ca ritualul religios clasic, structurat in jurul mitului zeului
Dionysos, nu se mai putea realiza din cauza dispersiei focarelor de actiune
intretinute de actori si grupurile de spectatori. S-a creat un environment care, desi
avea ca punct de plecare mitul din piesa lui Euripide, reprezentarea lui nu s-a mai
realizat cu mijloacele teatrului clasic. Scena insasi ca spatiu de joc, absolut diferita
de cea traditionala, era alcatuitd dintr-o platforma, un turn si o schelda de lemn,
proiectate de Michael Kirby si Jerry Rojo. Aceasta constructie ambientala permitea
publicului sd vada totul simultan §i sd participe, atunci cand era inconjurat de
actori.

Spectacolul incepea cu o suitd de figuri acrobatice ale actorilor. Brusc, un
actor inalt, slab, mustacios, cu parul lung, cu ochelari de bunica, declara ca el,

William Finley, este zeul Dionysos si va stabili ritualul ce va avea loc. Peste putin
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timp incepea ritualul, avand ca tema nasterea zeului grec. Pentru a-l reprezenta,
Schechner a transpus n imagini coregrafice ritualul indian (Asmat) al nasterii si
astfel Dionysos=Finley se ,,ndstea” in fata spectatorilor.

Scenariul a fost astfel conceput, incat sensurile textului original erau
,deturnate” pentru a cuprinde atitudini si stari de spirit contemporane. In versiunea
claborata de Performance Group, Pentheus, regele Tebei apare in turn si cere ca
ritualul sa fie oprit. El este constrans sd se confrunte cu Dionysos, care
marturisindu-si piosenia, il provoaca pe Pentheus. Iatd insa modul in care se
confrunta doua personaje: ,, Dionysos: Tu joci ca §i cand n-ai sti ce faci. Deci, tu
nu §tii cine esti. Pentheus: Eu sunt Pentheus. Fiul Izui Ehion §i al Agarei. Si rege
al Tebei. Dionysos: Pentheus? Fiul lui Ehion si al Agarei §i rege al Tebei? Tu esti
Bill Stephard. Faci parte din Grup (Performance Group — n.ns.). tu nu esti bun,
dar esti din Grup. Pentheus? Ehion? Tu esti cuc.... Duceti-1 de-aici” [5, p. 202].

Dupd ce confruntarea dintre Dionysos si Pentheus are loc, Pentheus este
condamnat la moarte. Asistam din nou la destramarea iluziei ritualului religios, 1ar
actorii, ridicandu-se si ,spaland” sangele lui Pentheus, se imbraca in fata
publicului. Dionysos-Finley se urca in varful turnului si-si anunta candidatura la
Pregsedintie [5, p. 201].

Dialogurile si scenele erotice, unele dintre ele bazate pe motive
contemporane, sunt presarate cu texte din Euripide; sunt proiectate si cateva lozinci
cu subiecte din realitatea cotidiana. Se poate oare afirma cd Schechner si-a propus
0 re-citirea a Bacantelor lui Euripide din perspectiva psihanalizei freudiene?
Réspunsul nu poate fi integral afirmativ, deoarece el nu dorea sa faca sedinte de
psihodrama pentru ameliorarea conduitei individului — dupa cum {isi propune
psihanaliza, el voia, pur si simplu, sa confrunte modurile de comportare si reactiile
publicului provocate de ritualul religios. Dupa unii autori, Schechner ar fi tentat sa
vadd n impulsul primar dionysiac un element de natura libidinala. Aceasta
interpretare ar putea sa surprindd, deoarece grecii o considerau pe Afrodita, §i nu
pe Dionysos, intruchipare a instinctului erotic. Dionysos era considerat simbolul
betiei frenetice, al halucinatiei si irationalitatii [3, P. 74].
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Schechner, ca regizor si-a asumat libertatea de a modifica sensurile initiale
ale mitului dionysiac, propunand o recitire contemporana a acestuia. Importante
sunt insa rezultatele la care a ajuns Performance Group in dezvoltarea maiestriei
artistice a cunoasterii reactiilor firesti ale publicului.

Dupa suspendarea spectacolului de catre autoritati, Schechner a revenit la
opere verificate de practica teatrala. Principiile teatrului ambiental sunt transpuse
in spectacole cu semnificatii noi pentru publicul contemporan.

b) Mutter Courage de B.Brecht si extinderea spatiului teatral

Alegerea piesei lui Brecht, Mutter Courage pentru a fi reprezentata la
Performance Group constituie un exemplu cum tehnicile regizorale, ambientul,
publicul formeaza un intreg, astfel incat senzatiile, perceptiile, modul de a gandi si
a simfi al actorilor si spectatorilor se convertesc in valori ale afectivitatii,
amplificand mesajul teatral.

Descriind spectacolul la care a asistat, profesoara lleana Berlogea a
evidentiat atit elementele pline de originalitate (prezente in conceptia regiei), cat si
spatiul scenic, care invadeaza intreaga sala, constrangandu-i aproape fizic pe
spectatori sd participe la actiune alaturi de actori: Tn spectacolul de la Performance
Group a disparut pentru prima data silueta carutei trase pe scend de eroind,
aceasta fiind insasi cladirea teatrului... o caruta imensd, obsedanta, posesiva, care
pusese stapanire atdt pe eroind, cdt si pe noi spectatorii [2, pp. 37-38].

In acest ambient teatral, corespondentele si interferentele dintre fictiunea
dramatica (din piesa lui Brecht) si realitatea cotidiana (spectatorii si mediul in care
se afld), constituie mici spectacole in sine. De fapt, actorii insisi se comportd de
parca ar fi simpli spectatori; ei nu joaca pentru a fi vazuti sau admirati, ci dezbat,
ca oameni §i cetdateni, anumite probleme actuale, isi pun intrebari si cauta
raspunsuri in conditiile create de dramaturg, acceptindu-i ca parteneri cu
drepturi §i datorii egale pe spectatorii antrenati intr-un ansamblu plastic §i acustic
special amenajat [2, pp. 38-39].

Ideea teatru - dezbatere era prezentd si in modul 1n care a fost conceputa

instalarea spectatorilor in sala, acestia fiind liberi sa stea oriunde se simt bine, fie
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pe jos, pe sciri, in calea actorilor, fie alituri de ei. Inca de la intrarea in teatru,
mcasierul care te intampinad la usa este de fapt un interpret, poate chiar al rolului
principal, chelnerita care-si serveste in pauzda cafeaua este insasi Joan
Mackintosh, interpreta Annei Fierling. Ldnga tine, pe covor, sta interpretul
bucatarului, si nu pare sa fie greu, cdci transformarea nu presupune mare lucru,
cel mult schimbarea unei palarii sau a mersului” [2, p. 39].

In conceptia lui Schechner, teatrul ambiental permite participarea publicului
la actiunea sau la actiunile ce se desfasoara fie pe scena, fie in diferite alte locuri
din sala. Performance Group a fost preocupat de ideea participarii publicului, chiar
cu riscul de a compromite desfasurarea normala a spectacolului. Din experienta cu
Dionysos Tn 69, Schechner a inteles ca nu se poate renunta integral la textul
dramatic; ca s1 Grotowski, a pus ulterior in scena spectacole inspirate din opere
dramatice celebre. Regizorul american surprinde insa de fiecare data prin solutiile
oferite, astfel incat, pana si intr-un spectacol dupa Mutter Courage, a folosit n
mod ingenios ambientul teatral, permitand spectatorilor sa-si amplifice perceptiile
acustice si vizuale pentru a recepta, In contact cu evenimentele vietii cotidiene, noi
semnificatii ale textului brechtian: ingeniozitatea regizorului s-a vadit din plin nu
numai prin modul in care a folosit garajul, ci si imprejurimile lui, scotand intreaga
actiune in strada, in momentul cand Anna, Bucatarul si Kattrin cersesc un blid de
ciorba calda. Usile garajului s-au deschis larg, personajele devenind parca dintr-
odata arlechinii unei scene cu totul neobisnuite, acela de realitate palpabila
integrata intr-o structurd bazata pana atunci pe cea mai purd conventie [2, p. 41].

Spectacolul Mutter Courage a dovedit ca interpretarea operei dramatice se
poate face pornind nu numai de la sensurile Tnscrise in textul literar, ci si de la
infuzia de autenticitate, bazatd insa pe ingeniozitate si originalitate, oferite de
experimentele teatrului ambiental. De altfel, piesa lui Brecht reprezinta o adevarata
dramatic.

c) Confruntare si dialog cu ambientul in The Cops de Terry Curtis Fox

40



Prin punerea in scena a piesei The Cops, scrisd de Terry Curtis Fox, - a carei
premiera a avut loc la 23 martie 1978 pe scena salii ,,Envelope” (a doua sald a lui
Performance Group) - Richard Schechner se reintoarce partial la modalitatile
anterioare de explorare a spatiului. Publicul nu mai este invitat sa participe efectiv,
ca la Dionysos in 69, ci sa-si manifeste, ca simplu spectator, o anumita atitudine
fata de cele jucate pe scena [12, p. 56].

Actiunea piesei are loc ntr-un bistrou de noapte din Chicago. S-au depus
eforturi ca totul sa fie cat mai aproape de realitate. Astfel, o masind de imitat ploaia
a fost asezata (in exterior) deasupra usii de la intrare. Asadar, intrarea in ,,localul
lui George” se facea prin ,,Wooster Street”, prin ploaia creata artificial.

Dupa cum a procedat si in cazul altor piese, regizorul Richard Schechner a
manifestat interes Indeosebi pentru plasarea locurilor in sald, ambientul devenind
pentru el conceptul central in jurul cdruia graviteazd semnificatiile intregului
spectacol. S-ar parea ca o piesa despre politisti si lumea gangsterilor nu ar mai
spune nimic Tn comparatie cu filmele politiste si jurnalele de actualitati din
America. Scopul spectacolului The Cops a fost descoperirea de catre spectatori a
unor mici ,secrete” privind relatiile personale dintre polifisti, dintre acestia si
gangsterii pe care i1 urmaresc.

Profitand de starea de ambiguitate si confuzie creata de plasarea locurilor in
sald — o parte din spectatori observa anumite amdnunte pe care ceilalfi nu au cum
sd le vada — Schechner pune publicul in situatia de a se intreba si de a formula
raspunsuri in functie de ceea ce percepe fiecare din locul in care se afla.

d) Contemporaneitatea lui Shackespeare in Richard's Lear.

In ultimii ani, dupa ce a parasit Performance Group, Richard Schechner si-a
indreptat din nou atentia spre clasici — iar cel mai mare clasic al teatrului raméne
Shakespeare — propunand un colaj ingenios alcatuit din doua piese fundamentale
ale dramaturgului: Richard al Ill-lea si Regele Lear.

Rezultatul acestui mod de a concepe un scenariu de spectacol a fost

Richard’s Lear (Lear a lui Richard), in care Richard's al Ill-lea conduce montarea
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,povestii” cunoscutului rege Lear care si-a abandonat puterea si regatul,
impartindu-1 fiicelor sale, Goneril si Regan.

Piesa a fost pentru prima oard pusd in scend la Universitatea Wisconsin-
Madeson si reprezentatd apoi la Mineapolis, cu sprijinul lui Walker Artcenter si
The Coffman Union Program Council, ale Universitatii din Minnesota [8, p. 92].
Schechner utilizeaza procedee si tehnici originale. Astfel el a construit o sala cu
locuri Tn semicerc, amplasata mai sus decat scena pe care o inconjura din trei parti.
Cea mai mare parte a spectatorilor erau plasati pe platforme, majoritatea privind
spectacolul ca ,.derulandu-se”. In spatiul afectat jocului, erau amplasate patru
platforme. Una era ,tronul ” lui Lear, iar celelalte trei, situate la inaltimi diferite,
includeau ,,castelul” lui Goneril, cel al lui Gloucester si ,,fortul” lui Regan.

Impresia generald pe care ti-o lasa privelistea acestor platforme era aceea a
unei serii de piese dintr-un joc de figuri decupate si izolate intre ele. Actiunea
piesei se desfasura fie pe una sau mai multe din aceste platforme, fie pe podeaua
teatrului, si anume: in spatiul dintre asa-zisa scend si spectatori. Un alt element
scenic major era ,,colivia” lui Richard al Ill-lea, o inchisoare metalica greoaie in
forma de pentagon, construitd din otel sudat, avand o siguranfa pentru hoti si
infasuratd Tn sarma ghimpatd. Asezatd pe roti de cauciuc, putea fi Impinsa din
ordinul lui Richard, cat mai aproape de locul actiunii.

Odata cu intrarea spectatorilor si ocuparea locurilor din sala, se deruleaza o
banda magnetica, cu un interviu al lui Schechner, acordat unui reporter al ziarului
local. Actorii is1 ocupa treptat locurile pe platformele de joc, ramanand apoi
nemiscati. Mai intai apare Richard al III-lea. De fapt, acestea sunt doi actori care
interpreteaza acest rol: tandrul Richard, un baiat de 12 ani, si adultul Richard,
imbricat absolut identic. In plus, ambii poarta bretele grele de metal (corective) pe
piciorul stang si, de asemenea, au o cocoasa de culoarea carnii, ce iesea la iveala
prin camasa neagra.

La intrarea in sala, tdnarul Richard il inchide pe ,,marele” Richard in
,,colivia” sa. Singuri sau in grup, restul distributiei — cei din piesa Regele Lear — isi
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ocupa locurile pe platforma. Mai Intai a venit Kent (interpretat de Phillip Zarrilli),
imbracat ca un maior, plin de decoratii, in uniforma de vara, insotit de un
,,microfonist”. Introducerea pe langa personajele shakespeariene, a unui tehnician
de sunet avea un rol bine definit in spectacol: de a crea o atmosfera de confesiune,
de marturisire a unor ganduri si sentimente ce vizeazd conditia lor umana. De
aceea, toate aceste sunete derulate pe bandda sau inregistrate direct (cu
magnetofoane tinute in fata vorbitorului) lasau impresia unei piese de radio, a unui
buletin de stir1 televizat sau chiar a unui program de cabaret (pentru cine asista,
neavizat, la privelistea de pe scena).

Urmatorii care si-au ocupat locurile pe scend au fost Gloucester si Edmund.
Primul era Tmbracat ca un Einstein, cu halat si cravata, in timp ce al doilea purta un
costum elegant de epoca, pentru a o curta pe Goneril. Cordelia a aparut ca o tanara
a anilor 80, insotita de surorile ei: Goneril, coafatd modern si cu o rochie de seara,
lar Regan, ca un punk din cartierul londonez Soho, imbracata in rosu si negru.

Intreaga distributie era deja adunati cand au aparut cei doi ,,nebuni”
impreund cu Lear. Ca si in cazul lui Richard, si aici intalnim doi actori care joaca
acelasi rol: un tanar (un copil) si celalalt un adult. In sfarsit, regele Lear interpretat
de actrita Debbie Holmes, 1si face aparitia Intr-o capa grea si cu o masca de om
batran. Celelalte personaje apar mai tarziu — inclusiv ,,Sarmanul Tom” — fiind
introduse Tn spectacol pe masura ce se desfasoara actiunea.

Dupa ce se termind banda cu interviul acordat de Schechner reporterului
local, din interiorul Custii, Richard cheama actorii la locurile lor si incepe sa recite
imediat, Tmpreuna cu tandrul Richard, monologul de inceput: ,,Nici o fiinta nu ma
iubeste. Si daca mor, nici unui suflet nu-i va fi mila de mine... Si de ce i-ar fi, daca
mie Tnsumi nu-mi e mila de mine?”.

Urmeaza prima ,,interventie” a lui Richard in spectacol, avand libertatea de a
opri actiunea in orice moment, Indeplinind si atributiile regizorului. Intervine
pentru a fi jucate anumite scene din Regele Lear, implicandu-se uneori direct in
desfasurarea actiunii. Astfel, dupa ce se incheie monologul, Richard ,, cel mare” o

vede pe Cordelia/Anne si-1 strigd din cusca: Frumusetea ta m-a provocat!.
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Cordelia il respinge cu raceala, iar el este rapit din cusca, in timp ce o muzica punk
si rock 1zbucneste puternic din difuzoarele instalate in platoul salii.

In legitura cu personajul Cordelia/Anne, trebuie si spunem ca acesta are un
dublu scop: acela de a interveni ca personaj in secventele din Regele Lear side a
evidentia aversiunea reginei Anne fata de Richard al III-lea.

Utilizarea in spectacol a muzicii punk si rock din repertoriul formatiilor B-52
si Dead Kennedys a urmarit stabilirea unor corespondente cu starile de spirit de pe
scena. Uneori, 1nsa, din cauza zgomotelor puternice produse de muzica, nu se mai
poate stabili nici un fel de legatura cu desfasurarea spectacolului.

Piesa Regele Lear incepe cu impartirea regatului, alungarea lui Kent si a
Cordeliei, care este oferitd... tanarului Richard. Desi spectacolul pare sa stagneze,
prin introducerea de actiuni paralele, accentul cade, totusi, pe ,,povestea” lui Lear
si a fiicelor sale.

Meditatia celor doi regi asupra fortei destinului si a puterii efemere a regilor
razbate din majoritatea scenelor prezentate, dar, datoritd ,,compartimentarii”
spectacolului (ca in happening), a intreruperii bruste a actiunii — de catre
,regizorul” Richard al III-lea — este dificil sa urmaresti mesajul din Richard's Lear
in Intreaga complexitate a semnificatiilor sale. ,,Actualizarea” lui Shakespeare nu
pare ficutd ostentativ, ci doar pentru a scoate in relief unele situafii si stari
sufletesti etern umane, pe care spectatorii le pot recepta cat mai direct posibil.
Astfel, atat infatisarea, cat si imbracamintea fiicelor lui Lear — Th pas cu moda
anilor” 80 — ofera un punct de convergenta cu realitatea specifica ,,modului de viata
american”. De asemenea, introducerea muzicii ,,ultramoderne” punk, asociata cu
muzica rock a anilor'60, poate servi drept un liant spiritual intre spectatorii
contemporani si starile sufletesti ale eroilor, redate prin imaginile teatrale de pe
scena.

Analizand evolutia trupei Performance Group, precum si a carierei de
regizor a lui Richard Schechner, trebuie scoase in evidentd si acele aspecte ale
creatiei sale care, prin suprasolicitare, pot pune In pericol dezvoltarea artei

spectacolului. Dupa opinia unor critici, teatrul ambiental comite eroarea de a
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acorda o atentie exagerata locului ocupat de spectator in spatiul salii,
considerandu-/ decisiv, esential in realizarea participarii lui active, atitudinea
preferentiala a publicului fata de pozitia ocupata, alegerea acesteia, pastrarea sau
schimbarea fiind semne concrete, materiale ale angajarii si colaborarii sale cu
interpretii. Este neglijat, astfel, rolul ideilor, al emotiei estetice - elemente egal ca
forta in activizarea audientei. Cu toate aceste mici lacune insd, experientele
teatrului ambiental par interesante si, in principiu merita sa fie preluate si
dezvoltate [2, p. 188].

Teme pentru verificare si evaluare
1. Esenta si specificul teatrului ambiental (Companiei Environmental Theatre).
2. Principii in Environmental Theatre, formulate de Schechner. Deosebirile
intre teatrul traditional si teatrul ambiental.
3. Ambientul teatral: de la teorie la practica.
4. Influenta cercetarilor antropologice.
5. Spectacole remarcabile Dionysos in 69, The Cops, Mutter Courage,

Richard's Lear.
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