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Adnotare

Cursul Teorii si practici provocative in artele spectaculare si performative contemporane
raspunde imperativului timpului nostru in care provocativitatea a devenit un fenomen global in
viata socio-culturala mondiald. Ea constituie trasatura dominantd a artei contemporane. Datorita
acesteia se produce schimbarea paradigmei estetice si restructurarea radicald in procesul teatral
universal. Cursul pune accent pe relatia provocativititii cu avangarda, modernismul si
postmodernismul. Se face comparatia performance-ului (pentru prima data adus in curriculum-ul
universitar autohton) cu teatrul si se ofera modele de imbinare ale elementelor spectacolului cu
cele ale performance-ului. Cursul propune un tur de orizont asupra formelor provocative,
oprindu-se asupra celor mai relevante, cum ar fi: provocarea prin agresiune; provocarea prin
autoagresiune; provocarea prin lipsa actului artistic; provocarea prin imitarea actiunii nule;
provocarea prin lipsa sensului. Sunt puse pe tapet practicile formocreative ale lui Richard
Schechner, clasicul teatrului provocativ universal. Urmeaza experientele de anvergurd ale
regizorilor care dau tonul in lume. Printre ei se numara: Krystian Lupa, Rodrigo Garcia, Pippo
Delbono, Jozef Nadj, Krzysztof Warlikowski, Thomas Ostermeier, Luk Perceval, Andriy
Zholdak, Kama Gingas, Lev Erenburg, Kirill Serebrennikov, luri Butusov, Konstantin
Bogomolov, Alvis Hermanis, Oskaras KorSunovas, Alexander Hausvater, Silviu Purcarete,
Radu Afrim.

Cuvinte cheie: Teatru provocativ, performance provocativ, functii provocative, forme
provocative, erou provocativ, conceptii extremale, sistem semiologic, metalimbaj,
interactiune estetica, discurs schizofrenic.

Annotation

The provocative theories and practices of contemporary performing and visual arts course
of lectures meets the imperative of our time, where provocativitaty had became a global
phenomenon of the socio-cultural life. It is the dominant feature of the contemporary art, leading
to the change of the aesthetic paradigm and a radical restructuring of the universal theater
process. This course emphasizes the relationship between the provocativity and the avant-garde,
modernism and postmodernism. A comparison is made between performance art (first brought to
the local university curriculum) and the theater, offering patterns of combining elements of the
show with those of the performance. The course comprises a review of the most relevant
provocative forms, such as the challenge by aggression; the challenge by self-agression; the
challenge by lack of the artistic act; the challenge by mimicking the lack of action; the challenge
by the lack of meaning. Also, the form-creative practices by Richard Schechner are presented, a
classic of the universal provocative theater, followed by the most important creations signed by
the most prominent directors, setting the style in the world. Among them there are:Krystian
Lupa, Rodrigo Garcia, Pippo Delbono, Jozef Nadj, Krzysztof Warlikowski, Thomas Ostermeier,
Luk Perceval, Andriy Zholdak, Kama Gingas, Lev Erenburg, Kirill Serebrennikov, luri Butusov,
Konstantin Bogomolov, Alvis Hermanis, Oskaras KorSunovas, Alexander Hausvater, Silviu
Purcarete, Radu Afrim.

Keywords:Provocative theatre, provocative performance, provocative functions,
provocative forms, provocative hero, extreme concepts, semiotic system, metalanguage, aesthetic
interaction, schizophrenic discourse.



Argument

Disciplina Teorii si practici provocative in teatrul contemporan este destinata masteranzilor
(ciclul II) de la specialitatile 216.2 Teatrologie, 216.1 Actorie, 216.3 Regie, avand scopul

aprofundarii cunostintelor referitoare la evolutia si dezvoltarea artei teatrale contemporane.

Tinand cont de specificul torentului, ce Incadreazd masteranti de diferite profiluri artistice,
am conceput un curs interdisciplinar, In care provocativitatea este vazutd din perspectiva mai
multor domenii de creatie si de stiinta. Cursul in cauza este un product intelectual original, rod
al sintezei celor citite, vazute si analizate de catre autor in experienta de presedinte si membru al
luriului in  multiple festivaluri internationale in diferite tari, dar si de critic-expert al
festivalurilor, care zilnic analizeazd productiile artistice Tn fata publicului. Degi ponderea
experientei personale este vizibild, autoarea se bazeazd pe surse teoretice solide din domeniul
teatrului, dar si din altre domenii, care vin sa fundamenteze aspectul interdisciplinar al cursului,

oferindu-i deschideri spre pictura, dans, cinematografie si chiar spre psihologia artei.

Provocativitatea a intrat temeinic in norma civilizationald contemporana. Ea domind scena
socio-culturala mondiald, afectind toate sferele: politica, psihanaliza; ziaristica (deja este
inradacinat termenul de interviu provocativ), medicina etc. Travaliul provocativ in toate sferele
activitatii umane, afiseaza efortul de a iesi de sub povara teoriilor si formelor moarte pe care ni

le-am insusit.

Intreaga lucrare Teorii si practici provocative in artele spectaculare §i performative
contemporane prezintd o coerentd argumentare a tezei, ca provocativitatea este trdsatura
dominanta a artei contemporane. Mai mult ca atét, ea este unul din factorii ce asigura vivacitatea

artei. Prin ea este asigurat schimbul formatiunilor estetice in procesul artistic mondial.

Cursul propune sa ofere viitorilor spercialisti o busola de orientare in procesul artistic
contemporan. Cu ajutorul lui ei vor putea stabili unde se afla hotarul intre provocarea destructiva
si cea acmeologica, catalizatoare a dezvoltarii si reinnoirii artei.

Provocativitatea este principalul element al practicii artistice, implicit al celei spectaculare,
din secolul XXI. Datoritd acesteia se produce schimbarea paradigmei estetice si restructurarea
radicald a landsaftului teatral. Autorul face un tur de orizont asupra formelor provocative,
oprindu-se asupra celor mai relevante, cum ar fi: provocarea prin agresiune; provocarea prin
autoagresiune; provocarea prin lipsa actului artistic; provocarea prin imitarea actiunii nule;

provocarea prin lipsa sensului.



Sunt puse pe tapet practicile formocreative ale lui Richard Schechner, clasicul teatrului
provocativ universal. Urmeaza experientele de anvergura ale regizorilor care dau tonul in lume.
Printre ei se numara: Krystian Lupa, Rodrigo Garcia, Pippo Delbono, Jozef Nadj, Krzysztof
Warlikowski, Thomas Ostermeier, Luk Perceval, Andriy Zholdak, Kama Gingas, Lev Erenburg,
Kirill Serebrennikov, luri Butusov, Konstantin Bogomolov, Alvis Hermanis,  Oskaras
KorSunovas, Alexander Hausvater, Silviu Purcarete, Radu Afrim etc.

Cursul vine sa acopere lacunele curriculumui, unde arta contemporana din domeniu are o
prezenta mai mult decdt modesta si se opreste in marea sa parte (atat la AMTAP, cat si 1n alte
institutii) aproximativ la anii 50 ai secolului trecut. lar performance-ul lipseste cu desavarsire.
Sperdm ca acest curs teoretic va provoca si aparitia unui curs practic de Arta performativa, asa
cum s-a intamplat in institutiile avansate din lume. La ora actuala nu mai este posibila pregatirea
cadrelor calificate pentru piata artistica, daca viitorii specialisti nu sunt obisnuiti sa imbine datele
spectacolului cu cele ale performance-ului. Din aceste considerente una din teme se refera la
comparatia performance-ului cu teatrul. Este pus accentul pe performance, ca o practica
interdisciplinard. Familiarizandu-se cu aceasta disciplind, masteranzii vor gasi raspunsul la
intrebarea ce se intampla azi cu performance-ul si care sunt strategiile lui de dezvoltare.

In procesul predarii materialului din paginile ce urmeaza masteranzii vor fi indemnati sa
gandeasca creative, sd experimenteze, sd iasa din capcana propriilor stereotipuri, sa perceapa, dar
si sa creeze in stil si cu un limbaj modern.

Scopul final al cursului rezidd in integrarea tinerilor in contextul profesional spre
schimbarea progresiva a procesului artistic existent.

Cursul va fi sustinut de urmatoarele metode de predare: de prezentare; de expunere a unor
norme, prescriptii, reguli; de explicatie; de demonstratie; de exercitiu; de activizare a
masteranzilor in predare, prin intercalarea metodelor si procedeelor activ- participative; de
tehnici de creativitate; de dezbateri; de combinare a modalitatilor de predare, in variate proportii
de asamblare; de combinare a predarii in mod expozitiv cu sarcini de invatare euristica prin

metode expozitiv-euristice etc.



Tema l. PROVOCATIVITATEA VAZUTA CA UNUL DIN FACTORII CE ASIGURA
VIVACITATEA ARTEI

Hamlet de Oskaras Kor§unovas

Continut

1.1.Cuantificarea termenului si specificul actului provocativ

1.1.1. Definitia si functiile provocativitatii
1.1.2. Trasaturi definitorii ale teatrului provocativ

1.1.3. Rolul provocativitatii in schimbarea paradigmei teatrale

1.2. Miscarea festivaliera de sustinere si promovare a provocativitatii
1.2.1. Provocativitatea lui Oskaras KorSunovas - detinatorul Premiului Europa pentru

Noua Realitate Teatrala)

Cuvinte-cheie: viziuni provocative, comportament deviant, epatare, scandal artistic, risc

artistic, conceptii extremale, paradigma

1.1. Cuantificarea termenului si specificul actului provocativ

1.1.1. Definitia provocativitatii

Prezentam o sintezd a mai multor dictionare cu termenul Provocdre (din fr. provoquer, lat.

provocare).



Folosirea termenului Provocdre in sens destructiv: sfidare, sfruntare, chemare (~ cuiva la

lupta); declansare (~ unei puternice reactii); aducere a cuiva, prin diverse actiuni ilicite, intr-0
stare de tulburare favorabila comiterii unei infractiuni; producere artificiala a unei boli, a unui
avort; intaritare, atitare, instigare la actiuni nesocotite sau necinstite; a aduce pe cineva, prin acte
de violenta, intr-0 stare de iritare; a indemna la actiuni dusmanoase; a excita prin comportare,
atitudine; a scandaliza. (Surse: MDN '00 (2000), DLRLC (1955-1957)

Folosirea termenului Provocdre in sens constructiv: a determina, a constitui; a produce

intentionat un eveniment, un proces, un fenomen; a chema, a invita pe cineva sa participe la o
competitie, la o intrecere; a indemna, a stimula printr-un act de sfidare; a chema, a invita (pe
cineva) la o intrecere, la un joc. (Surse: MDN '00 (2000), DEX '09 s.a.)

De remarcat ca provocarea (extrasa din circuiul german/latin/francez de percepere, are alura
preponderent negativa) este inteleasa ca ceva daunator celui ce raspunde la actul de provocare. Pe
cand provocativitatea, provenita de la englezescul provocative (extrasa din circuiul englez de
percepere, are alurd preponderent pozitivd) este Inteleasd ca ceva formocreativ, ofertant,
stimulator. Pana si in cele mai radicale manifestari, cu rare exceptii, practicile artistice provocative
indeplinesc o functie acmeologica, prin intermediul carora se realizeaza schimbari prosociale si
sunt stimulate procese socio-psihologice pozitive. In pofida imaginilor terifiante, cadrului sinistru
si a formelor agresive explorate de creatorii din aceastd zona spirituald, provocativitatea artistica

contemporana este perceputa ca o caracteristica benefica.

Savantii folosesc anume termenul provocativ, punand accent pe rolul primordial al
constructivismul, futurismul, surrealismul, minimalismul, conceptualismul, etc. Savantii privesc
provocativitatea din diverse perspective: "strategie principala, caracteristica artei secolului XX";
functie pentru a crea o noua estetica letala (Morozova E.); "metoda de experimentare", "procedee
estetice” (Sapir M.); "mecanism provocativ"' (Rudnev V.) etc. Bine-cunoscutul cercetator de

avangarda A. Flaker lanseaza, de asemenea, conceptul de "provocare estetica."

E. Morozova contureaza doua modalitati distincte de actionare asupra obiectului in cazul 1)

actului provocator si in cazul 2) actului provocativ:

1) Provocarea este o actiune pe care subiectul provocarii (S) o exercita asupra altor oameni
(obiectul provocdrii — O) cu scopul de a obtine o anumita reactie din partea obiectului provocarii

(O) prin a perturba asteptarile si viziunile acestuia si prin a schimba brusc metoda de actionare,

9



10

deseori ajungand la frustririle psihologice ale obiectului si la incdlcarea normelor de
comportament social.

Provocativitatea poate fi formulata in felul urmator:

2) Provocativitatea potenteaza creactivitatea: subiectul provocarii (S), In cazul de fata
exemplu stimuleazd oniectul provocatiei (O) in vederea spargerii tiparelor, stereotipurilor,
schimbarii atitudinii fatd de ceva; prin aceasta el indeplineste functia de catalizator, contribuind la
innoirea/dezvoltarea sistemului de valori al obiectului, dar si a gustului acestuia, precum si a
orientarilor personale.

Provocativitatea adesea recurge la o criticd combativa a unor notiuni comun acceptate. Ea ne
ardta ca ceea ce luam drept sigur este, de fapt, o constructie istoricd, o conceptie prefabvricata, un
mit social, 0 anume teorie care a ajuns sa ne para atat de fireasca, incat n-o mai percepem ca atare.

Provocativitatea isi justifid pretentia de a produce schimbari progresive in artd (oferd sansa
unor noi interpretari, relnnoirii limbajului etc.), dar si in societate. Ironizarea unor fenomene care
apar in societate contribuie la eliminarea raului. In consecinti, provocativitatea este unul dintre
mecanismele cele mai vechi, pe care le-a elaborat cultura, pentru a rezolva cele mai complexe

probleme de guvernare a dezvoltarii persoanei umane si a managementului societatii.

Evidentiem urmatoarele functii pozitive ale provocativitatii: 1) permite conturarea mai
evidentd a hotarelor artei, largind cadrul permisibilitatii s1 sporind gradul de toleranta in
societate; 2) sparge tabuurile, de la cele sexuale, la cele sociale; 3) contribuie la schimbarea
paradigmei artistice; 4) distruge stereotipurile; 5) schimba radical conceptiile, mijloacele
artistice, procedeele, modelele de organizare a procesului artistic, 6) conditioneaza aparitia

esteticilor radicale; 7) infaptuieste reforme artistice.

1.1.2. Trasaturi definitorii ale teatrului provocativ

Tablouri de Vlodko Kostyrko din expozitia Ukraina. In asteptarea eroului

Provocativitatea apare acolo unde se regasesc cel putin urmatoarele elemente de definitie:

10
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e Get out of the comfort zone!

Actul provocativ nu poate fi unul delicat fatd de spectator. Artistii simt nevoia sa-l scoata pe
spectator din starea de confort si a perceptiilor obisnuite, "sa-1 faca sa actioneze, sa infaptuiasca un
act curajos, capabil sa zdruncine constiinta osificatd de obisnuitul si inertul mers al lucrurilor™ [27,
p. 189]. Se manifesta interesul pentru anomalii, marginalitate, cotidian, secundar, banal, obisnuit,
experiente autobiografice intime; accentul cade pe cum se vede si nu pe cum se simte. Obiectul
artei provocatoare sunt aspectele negative ale comunicarii umane, exprimate de catre artist-actor
ca o demonstratie a ideilor de non-comunicare, anxietate, singuratate, nostalgie, lipsa de

intelegere, excelentd, amenintari, plictiseala, etc.

e  Comunicare provocativa ca modalitate a discursului conflictual

Comunicarea conflictuala ar trebui sa fie considerata ca parte a existentei conceptului mai larg -
discursul de conflict, obiectivele cdruia sunt in conflict cu orientarea pozitivd a comunicarii.
Specificul comunicarii in cadrul discursului conflictual constd in faptul cd comportamentul
participantilor reflectd atitudinea emotionald negativa a comunicantilor fatd de partener, situatie si
factorii ce l-au produs. Discursul conflictual se caracterizeaza prin incalcarea normelor de
interactiune si cooperare, ciocnirea orientdrilor de valoare si a intereselor pdrtilor implicate in
conflict. Obiective discursului conflictual sunt unele anti-etichetd, ce vin in contrar directiei pozitive
a comunicarii si conduce la destabilizarea relatiilor participantilor de comunicare. Comunicarea
provocativa creeaza un spatiu mai larg pentru aparitia unui conflict de comunicare ce se manifesta la
nivelul de "grup de actori - grup de spectatori* sau "actor- grup de spectatori*, exprimat verbal, fizic,

prin diferite mijloace de exprimare.

e Violentarea esteticului si riscul
Provocativitatea nu-si mai are ca finalitate bucuria intalnirii cu esteticul, cu frumosul, ci, dimpotriva,
autorul urmareste violentarea acestuia prin oribilitati jenante, ostilitati naturaliste si printr-un erotism
agresiv. Teatrul provocativ se adreseaza, tot mai mult, unor spectatori cu nervii tari. Atat artistul, cat si
vizsitatorul acestui tip de teatru trebuie s fie gata de faptul, ca universul sdu interior va rasturnat, dar si

de oricare gen de risc.

11
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e Socarea spectatorului

Neacceptarea (totald, sau partiald) de catre public al compusului provocativ intrd in intentia
autorului. Observatiile pe care le face Vovcearenko vis-a-vis de arta avangardista sunt perfect aplicabile
provocativitatii. Si anume: spectaorul filistin ce respinge provocativitatea, este cel mai dorit pentru
creator. Anume lui acesta 1i adreseaza arta provocativa, care-si pastreaza calitdtile provocative exact
atata timp, cat acestea nu sunt acceptate. Creatorul asteaptd reactii tari, deoarece ele sunt indiciul
performantei. lar deoarece reactiile negative, de reguld, sunt mai puternice, decat cele pozitive, anume
ele meritd sa fie luate in calcul [vezi 21]. O astfel de artd, in opinia lui M. Sapir, "are menirea sa
zguduie, sa rascoleasca, sa cheme o reactie activa a publicului (cazul ideal — scandal). E de dorit ca
reactia sa fie imediata, instantanee, eliminand perceptia lunga si centrata a formei estetice si de continut"
[citat din: 21, p. 25]. Prin diverse forme provocative artistii actioneaza asupra spectatorului in asemenea
fel incat sa-i socheze, dar si sa le producad incomoditati, sau chiar dureri fizice. Spectacolele cu marca
Kama Ginkas se definesc prin "umorul si groaza impletite inextricabil. Rezultatul: un teatru foarte

puternic, personal, care, in mod sigur, loveste spectatorul ca un pumn in stomac" [8, p. 7].

e Scandal si epatare

Rodrigo Garcia — detinator al Premiului Pentru Noua realitate teatrald. Atentie la interiorul acestei poze pentru catalogul celei mai

prestigioase competitii europene Premiul Europa pentru Teatru.

Scandalul, ca o consecinta frecventa a aspiratiilor inovatoare, se transformd in epatare — marturie a
pozitiei estetice radicale a artistului. Daca procesul cautarii unui nou implica adesea un scandal, atunci
cautarea scandalului, respectiv, duce la noi descoperiri. Aceasta este logica antinomie, ce a dat nastere
avangardei si a actualizat principala problema a avangardei - problema inovatiei. Regizorul italian de
marcd provocativd Romeo Castellucci este convins ca pentru schimbarea constiintei e nevoie anume de
scandal. Initial acest cuvand insemna in greaca piatra din drum. Poticnindu-se de aceasta piatra, omul
este nevoit si-si schimbe mersul. In arti aceastd piatrd este necesari pentru ca procesul creativ si-si

schimbe pasul. Istoria artelor este o istorie a scandalurilor cauzate de faptul ca publicul nu accepta oferta
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noua.

e Apel la modele de comportament si emotii de bazd

In momentul in care apar situatii de frustriri puternice, omul raspunde la ele prin emotii de
baza (aflate candva in vizorul lui Carl G. Jung). Mai spre zilele noastre de conceptul emotiilor
de baza s-a ocupat L. Stewart. In articolul Emotiile de bazd si emotiile familiale complexe
(1992) savantul scoate in evidentd 4 emotii arhetipice negative ale EU-lui (SELF): groaza, durere
(deznadejde), furie, dezgusta si 3 parametri suplimentari: doua "afecteaza libidoul” (bucurie,
interes) si al treilea "afecteaza reorientarea” (frica). In aceasta lucrare, L. Stuart a creat o matrice
de pasiuni de baza - 0 structura clara, in care fiecare pasiune arhetipald primara se coreleaza cu
principalul mod corespunzator - 0 metaford, un tip existential al situatiei, ca raspuns la care
existd aceasta pasiune. El indica tipul de actiune pe care a format cultura umaba ca 0 modalitate
de a depasi efectele negative, remediul cultural simbolic, creat de omenire pentru a compensa

efectele negative rezultate.

Spre exemplificare: in rezultatul experientei de reincarnare a regizorului A. Zholdak pe
textul si elementele de subiect al piesei cehoviene Trei surori, sentimentul extrem al melancoliei
surorilor (cum ni-1 amintim din celebrul spectacol al Teatrului de Artd) s-a preschimbat in
sentimentul de frica, rezultat al violentei (Spectacolul Pe de cealalta parte a cortinei, Teatrul
Aleksandrinka, Petersburg). lar Romeo Casellucci, prin arta sa, incearcd sid provoace doua
emotii cheie, care, potrivit lui Aristotel tin de tragedie: compasiune si fricd. Ele formeaza, in
viziunea regizorului italian, esenta structurii artei. Atunci "cand unei personae ii este frica si
plange, ea ca si cum priveste spectacolul si in acelasi timp se aratd pe sine spectacolului. Spaima
este una dintre principalele emotii umane. Pentru mine, cel mai important lucru in arta este ceea

ce ma sperie” [24].

e Cruzime

Drept fundament al teatrului provocative serveste conceptul de Teatru al cruzimii lansat de
Antonin Artaud. 1l observam, spre exemplu, in Valstybinis Jaunimo Teatras din Vilnius in
montarea lui Jonas Vaitkus a piesei The Pillow Man (Omul-perna), care aduce la rampa ideea
responsabilitatii pentru propriile creatii, uneori posesoare ale fortei distructive. Spatiul dramatic

al operei lui Martin McDonagh se limiteaza la celula unei inchisori, aflata intr-un stat totalitar
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imaginar - reminiscent din ghetourile evreiesti din Polonia. Scriitorul Katurian (Sergejus
Ivanovas) crede cd e o victimd a dictaturii, ca mai apoi, fiind confruntat de politistii Tupolski
(Vidas Petkevicius) si Ariei (Aleksas Kazanavicius), sa inteleagd adevaratul motiv al arestarii.
Imaginatia scriitorului afecteaza in mod fatal faptele din realitatea unui tanar. Acesta, inspirandu-

se din subiectele scriitorului, infaptuieste un sir de crime sangeroase.

Provocativitatea se caracterizeaza, de asemenea prin vizibilitate fiziologica (teatrul provocativ
foloseste materiale specifice, inclusiv cele din care suntem compusi: sange, saliva, oase, praf de
oase etc.), cruzime, utilizarea simbolicii religioase (deseori ajungand la insultarea simtului religios

al publicului).

1.1.3. Rolul provocativitatii in schimbarea paradigmei teatrale

Teatrul Covent Garden, 1763. Gravura ilustreaza cum spectatorii trec peste groapa orchestrei in timpul bataii din teatru.

Scandalul si imbulzeala la premiera spectacoluli Ernani de V.Hugo (1830). in scena- - finalul piesei, in sald —bataia intre
tinerii radicali si adeptii Instariti ai clasicismului. Teatrul Boyspu, Heto-HMopk (1878).

Provocativitatea este principalul element al practicii artistice, implicit al celei spectaculare,
din secolele XX si XXI. Dar experienta artisticd nu o consuma doar in acest cadru temporar. De
fapt, in decorul spiritual al oricarui secol, in avanscena culturii si contrculturii, in luminile
alternative, provocativitatea revine iar si iar pentru a discredita valorile prezentului spre a promova
cele ale viitorului. Si de fiecare data provocativitatea indeamnd nu la o regandire a canonului, ci la

o distrugere a lui.

Unii experti numesc provocativitatea panaceu socant necesar pentru a rupe traditia. Michel
Foucault visa la un intelectual care, fiind un outsider innascut, detroneaza dovezile si universaliile,
observa in revendicirile de inertie de astizi punctele slabe, insuficientele de argumentare. In
personalitatea artistilor provocativi — marturiseste Igor Iliin, - ghicim "pozitia de protest moral",
"rolul de aristocrat-parie ", astfel incat "atipicitatea”, "alteritatea" si "ciudatenia"artistilor in lumea
obisnuitd, cu standardele sale estetice si normele sociale etice, capata un caracter existential,

devenind imperativ aproape obligatoriu: "adevarat artist", prin insasi pozitia sa este obligat sa fie
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in rolul unui rebel marginal, deoarece intotdeauna a contestat intelepciunea conventionalad si

stereotipurile de gandire ale timpului sau.

Vorbind despre dezvoltarea dialectica a culturii, este necesar sa se ia 1n considerare
problema conflictului permanent intre vechi si nou, care s-a intensificat in mod semnificativ la
inceputul secolului XX, odata cu aparitia artei moderne. Aparitia si punerea In practicd a oricaror
metode inovatoare, sau alte mijloace, nu se intdmplda intotdeauna lin si fara durere, ba,
dimpotriva, avea de multe ori un efect provocator involuntar si diviza societatea in adepti mai
conservatori ai vechilor metode si renovatori.

Practic orice inceput este o provocare, deoarece publicul majoritar mereu nu este gata pentru
schimnari. Provocativitatea 0 putem asocia mecanismului inventat de Eugene lonesco pentru
avangarda. Anume acest tip de manifestare artistica lonesco o definea drept revolutionard, una
care "in opozitie indrazneata cu propriul timp, se manifesta ca fiind non-actuald". Artisti
provocative sunt cei care infaptuiesc procesul conflictual de schimbare formatiunilor estetice.
Astfel, starnind reactii adverse, provocativitatea isi gaseste directia motivatad intr-o lume in
schimbare, deseori parcurgand consecutiv urmatoarele etape: anihilarea legilor existente, stabilirea
haosului, depasirea acestuia. In mod inevitabil, castigatorii inovatori - forta motrice a progresului -
mai tarziu, ramanand fideli sistemului lor, au jucat deja un rol in regres fata de noiii reformatori si
sufereau o infrangere istorica justificatd. Toate acestea se observa in societate, dar si in istoria
artei, care a servit drept camp etern al confruntarii diferitelor idei si concepte.

Intreaga istorie, sustine Juri Borev, este cautarea fird de succes a unei viati umane decente.
"Aceastd cautare o infaptuieste cultura, formuland conceptul lumii si individului, conceptul de
determinare a tipului existentei fiintei umane intr-o anumita epoca (paradigma) [...] Intreaga istorie
a omenirii poate fi privitd ca o schimbare de paradigma (formula existentei). Omul, dandu-si
seamaca el traieste Intr-o lume imperfectd, cu mare efort creaza o noua paradigma, razbatand spre
o noud erd, construind o noud viatd conform unei noi formule existentiale. Viata devine din ce in
ce mai complexa, mai plina de evenimente, mai intensa si chiar mai interesantd. La scurt timp, cu
toate acestea, ea dezvaluie imperfectiunea acestei noi paradigme, conditionand criza paradigmei si
criza epocii. Cultura creaza o noua paradigma si intregul ciclu se repetd din nou " [31, p.9-10].

Provocativitatea, pozitionatd n centrul experientei trdite, produce schimbarea paradigmei

estetice si restructurarea radicala a landsaftului cultural, implicit teatral.
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1.2. Miscarea festivaliera de sustinere si promovare a provocativitatii

" _KONTAKT
S TR,

Premiul National de Teatru si Festivalul Masca de aur / 3omorast macka (Moscova, Rusia)

Festivalele cu tenta provocativa 1n spatiul ex-sovietic au o geografie extinsa.

Aducem doar cateva exemple: Festivalul Politica in teatrul independent (Freiburg); Premiul
National de Teatru si Festivalul Masca de aur, Festivalul NET, Territoria din Moscova, Rusia;
Baltiiskii Dom din St.Petersnurg, Festivalul Koleada din Ecaterinburg, Spatiul deschis din
Orel(Rusia); Bienala Teatrului Eugéne Ionesco din Chisinau (Moldova); Festivalul International
de Teatru Sirenos din Vilnius (Lituania); GogolFest din Kiev, Vidlunia din Kiev-Hmelnitk
(Ucraina); Martkontakt din Moghiliov (Belarus). Din spatiul ex-socialist remarcam: Festivalul
International de Teatru din Nitra (Slovacia); Festivalul International de Teatru Kontakt din
Torun (Polonia); Festivalul National de Teatru I.L. Caragiale din Bucuresti, Festivalul
International Shakespeare din Graiova (Romania); Festivalurile Internationale de la Avignon si
de la Edinboorg. Un rol deosebit de important in stimularea provocativitatii il joaca Premiile
Europa pentru Teatru (mai jos va urma exemplul lui OskarasKorsunovas-detinatorul pentru Noua
Realitate Teatrala).

Festivalul International al Artelor Scenice Bienala Teatrului Eugene lonesco are in peisajul
festivalier de la noi un loc special, de glorie pe care si l-a cucerit, mai intai de toate, prin efortul
continuu de a demonstra ci orasul nostru este un loc deosebit pentru intalniri. In 1994, la
momentul debutului, BITEI a fost dedicat dramaturgiei lui Eugéne Ionesco. Atunci, din scena,
organizatorii au dat voce replicii personajului ionescian din Omul cu valize: ,,(...) Chisinaul este
orasul ideal pentru intalniri”. Replica a devenit supramotoul nedeclarat al tuturor editiilor
urmatoare. Pand in prezent aici si-au dar intdlnire artisti din Romania, Franta, Albania, Spania,
Rusia, Lituania, Suedia, Italia, Japonia, Canada, Cehia, Belarus, Ucraina, Marea Britanie,
Bulgaria, Serbia, Germania, Polonia, Elvetia, Olanda, Georgia, Estonia, Coreea de Sud, Ungaria,
Irlanda, India, Azerbaidjan, Turcia, Israel s.a.

Provocativitatea transpare in BITEI prin multiple abordari conceptual-estetice. Ele se pot
depista foarte usor, daca ne oprim la un singur titlu. Sa zicem, Hamlet. Regizori din diferite colfuri
ale lumii se aventureaza intr-o polemica artistica, antrenand tehnici si limbaje extzrem de diverse
si, deseori, socante, cum a fost, de pilda acel Limbaj al Mortii din Hamletul realizat de Chang pa

Theatre (Coreea de Sud). Regizorul Chai Seung Hoon pretinde ca incearca sa comunice cu
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sufletele care au dus o viatd profund nefericita, folosind in acest scop modificarea si deformarea
vocii si a corpului actorilor. Iar prin Hamlet, montat de compania Studium Teatralne din Varsovia,
regizorul Piotr Borowski (fost actor la Centrul de Practici Teatrale Gardzienice si colaborator al
lui Jerzy Grotowski in Polonia si Italia (1985-1992)), ne familiarizeaza oarecum cu metoda lui
Jerzy Grotowski. Necesitatea unei mobilitati afective, legate de trecerea abruptd de la o stare la
alta, cere artistilor polonezi antrenati in Hamlet o abilitate si o tehnica cu totul deosebita, ajungand
sa strabatd unecori zone incredibile. Sandu Vasilache isi compune celebrul spectacol Hamlet
(Teatrul National Mihai Eminescu) cu ajutorul gesturilor, ritmurilor, al unui limbaj teatral inventat
pentru propriile cerinte. Ion Sapdaru, prin Hamletul de la Teatrul M. Eminescu din Botosani,
aduce in scenda multa teatralitate grotesca, iar Andrej Zholdak prezinta Hamlet. Vise de la Teatrul
Dramatic Taras Sevcenko din Harkov intr-o maniera provocatoare.

Teatrele, asadar, isi dau intdlnire la Chisindu, demonstrand prin genericuri intentiile de a
mentine o balanta intre Traditie si modernitate (1997), de a stabili Interferente (2001) intre diferite
culturi, dar si de a opta Pentru o lume mai buna (2010).

Datoritd provocativitdtii spectacolelor, dar si a activitatilor ce au secundat programul de
spectacole ale BITEI de-a lungul anilor practicienii din RM au fost facilitati sd traverseze mai
eficient traseul de la spectacolele verbale la cele nonverbale. Workshop-urile Coregrafie si
miscare scenica (Michael Ruegqq), Calatorie in lumea expresiei corporale (Alain Mollot),
Commedia dell’Arte (Mauro Piombo) indiscutabil le-au oferit multiple solutii in efortul de
departajare de verbalitatea excesiva.

BITEIL prin provocativitate, a cultivat apetitul pentru cdutarea unor noi formule estetice; dar
si pentru un teatru vazut ca o practica sociald. Drept consecinta, artistii nostri sunt tentati sa
modeleze societatea aflata in schimbare, profesand un gen de teatru-constiin{d, ceea ce inseamna:
sa vorbesti Tn mod provocator cu publicul despre imperfectiunile lumii inconjuratoare; sa te
implici In tumultul problemelor sociale; sa faci spectacole active, capabile sa indemne la luarea
unei atitudini; sd integrezi dimensiunea autenticd a personajelor si a situatiilor; sa-ti traiesti
profesia ca 0 misiune.

Receptivi la ofertele participantilor din straindtate, ionescienii primii desprind din spectrul
festivalier conceptia In-yer-face theatre. Sensibilitatea esteticd creatd de Sarah Kane, Mark
Ravenhill si Anthony Neilson este testata la TEI cu textul Nicoletei Esinenco Fuck. Eu. Ro. Pal!
Piesa a dus la controverse politice in Republica Moldova si n Romania, alimentind subiectul a trei
motiuni parlamentare. Téanarul regizor Veaceslav Sambris incearca o expresie teribilistd prin
spectacolele Sefele de Werner Schwab si Veghe de Morris Panych. Ionescienii primii fac front

comun cu outsiderii Republicii Moldova, fintind teme tabuizate, spatii si personaje marginale.
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Valoarea de manifest a operei deseori este servitd spectatorului prin limbaj licentios, imaginile
socante.

Incepand cu editia a opta, care a avut loc in 2008, BITEI isi largeste aria, transformandu-se
dintr-un festival de teatru in Festivalul International al Artelor Scenice. Actualmente, el cuprinde
trei sectiuni: Teatru, Muzica, Dans. Este rezultatul excesului de curaj, care-i indeamna pe
ionescieni spre depasirea oricdror limite, bariere hotare. Ei au inceput prin lichidarea hotarelor
interstatale in editia Teatru fara frontiere (2003), si au continuat cu hotarele mentale si
psihologice. Este aici, probabil, si un gest de sincronizare cu miscarea teatrala din lume, unde
urmarim interferentele teatrului cu celelalte arte, generand forme de teatru-dans, teatru-muzica,
teatru-multimedia etc.

Aruncand o privire de panorama asupra editiilor precedente ale BITEI-ului, ne retine atentie
urmatoarele productii provocative de performanta si rezonantd mondiala: Ubu Rex cu scene din
Macbeth (reg. Silviu Purcarete, Teatrul din Craiova), Stanislav Jelezkin cu exceptionalele
spectacole de la Teatrul Ognivo, Cantareata cheald (reg.Tompa Gabor Teatrul din Cluj),
Cameristele, Solomeea (reg. Roman Viktiuk, Moscova), etc.

Bineinteles, unele spectacole provocative, sau contindnd elemente provocative, apar si 1n
cadrul unor astfel de festivaluri, precum: Festivalul International al Teatrului Satiricus, Festivalul
International de Teatru FINT, Festivalul International al Teatrelor de camera si spectacolelor de
forme mici Moldfest.Rampa.Ru, Festivalul International de Teatru One Man Show s.a. Insi
reputatia BITEI-ului de deschizator de drumuri, de 1invingator in bataliile artistice, il

singularizeaza in ierarhia teatrului basarabean.

1.2.1. Provocativitatea lui Oskaras KorSunovas - detinatorul Premiului Teatrului

European pentru Noua Realitate Teatrala)

Maestrul si Margarita dupa Bulgakov (reg. Oskaras KorSunovas)

De la o panorama larga sa trecem acum la cadrul ingust al creatiei lui KorSunovas si sa
urmdrim radiografia constituirii elementelor provocative in acest caz concret.

Chiar prima montare a lui Oskaras KorSunovas, There to Be Here dupa Aleksandr Vvedenski
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si Daniil Harms (1990), bulverseaza viata lituaniana. Tanarul regizor reuseste sa faureasca o noua
realitate teatrald ce vine in mare contrast cu productia spectaculard a momentului. Se impune cu
vehementd prin conceptia curajoasd si inovatoare. infiintdnd compania teatrala care 1i poarta
numele, decide sd ramana independent de orice subsidii, de orice sediu permanent, de orice
garantii pe viitor pentru a-si pastra libertatea de a merge in afront cu teatrul din acea vreme,
implicit cu Uniunea Teatrald Lituaniand conservatoare. Doar asa vede el posibilitatea de a
persevera in schimbarea expresiei scenice si a componentelor ei. OKT, cu o componenta distinsa
de 15 actori permanent angajati, cautd modalitatea sa in comunicarea cu auditoriul, adoptand un
nou stil managerial. Compania ghidatda de KorSunovas cunoaste o ascensiune vertiginoasa,
devenind in scurt timp un teatru autentic, cu repertoriu select si o viziune ineditd asupra artei
dramatice.

Declarand ca a venit un timp nou si ca acest timp trebuie sa fie reflectat intr-un teatru
contemporan, directorul OKT pune in scend o noud dramaturgie. Urmareste impactul social al
actului spectacular prin autori ca: Sigitas Parulskis (P. 5. File O.K.- 1997, Solitude for Two -
2003), Mark Ravenhill (Shopping and Fucking - 1999), Marius von Mayenburg (Fire- face - 2000,
Parasites - 2001, The Cold Child - 2004), Sarah Kane (Crave - 2002, Cleansed - 2003), Sharon
Lynn Joyce si Vykintas Baltakas (Cantio - 2004) s.a. Repertoriul, insa, capata forta si prin autorii
clasici. KorSunovas si-a elaborat un principiu: sd monteze clasicii ca si cum acestia ar fi
contemporani si sd monteze dramaturgii contemporani ca i cum acestia ar fi clasici. Compania nu
produce proiecte izolate. Ea este orientata spre realizarea continud a strategiei programului artistic
si spre fortificarea contactelor cu institutiile teatrale europene, urmarind scopul conexiunii la
circuitul mondial de idei si, nu in ultimul rand, cel al pastrarii independentei fatd de politicile
oficiale.

Proiectele artistice ale tandrului regizor aduc echipei sale faima celui mai valoros, implicit
celui mai vizitat §i celui mai solicitat teatru peste hotare. Este aplaudat la Moscova, St. Petersburg,
Avignon, Edinburg, Tampere, Roma, Bucuresti, Helsinki, Londra, Berlin, Munchen, Salzburg,
Zurich, Sarajevo, Barcelona... Aria participarilor la diverse manifestari teatrale se extinde in Asia,
America de Nord si de Sud.

Dupa 2003, Romeo si Julieta de W. Shakespeare marcand o etapa de trecere, teatrul isi
schimba structura, devenind Teatrul Municipal din Vilnius. Un astfel de titlu il Tndeamna pe
conducator, fara ca sa renunte la calea cdutarilor individuale, sd se aplece mai insistent asupra

necesitatilor audientei din Vilnius, dar si sa o modeleze.
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Maestrul si Margarita dupa Bulgakov (reg. Oskaras Kor§unovas)

La ora actuald Teatrul este sigur cd pentru a raimane fecund este imposibil sd te limitezi la
cadrul local, lipsindu-te de un dialog cu teatrul strain. Viziunea de viitor, ne asigurd KorSunovas,
prevede nu doar depasirea scenei si a edificiului, dar si excederea limitelor conceptului teatrului
traditional.

Programul de spectacole de la Torino (2006), unde KorSunovas s-a invrednicit de Premiul
Teatrului European pentru Noile Realitati Teatrale, a inclus doud spectacole ale sale: Simuldnd
victima de fratii Presneakov si Maestrul si Margarita dupa M. Bulgakov. Primul spectacol, desi
nu absenteaza jocul consistent si inventiile teatrale moderne intercalate cu muzica de estrada de un
mare drive, este, totusi, mai palid decat spectacolul realizat pe acelasi text de Kirill Serebrennikov
la Teatrul de Artd (MHT). Maestrul si Margarita, insa, este cu adevarat meritoriu si signifiant.

Debutand cu There to Be Here, Kor§unovas acumuleaza mijloace specifice de expresie prin
experientele The Old Woman, Elizaveta Bam si The Old Woman 2 dupa Daniil Harms
(1992,1993,1994), pentru a crea o absurditate burlesca in adaptarea realizata dupa Mihail
Bulgakov. in acest univers scenic nu te poate surprinde faptul ca laba de gaind prinde a cotcodaci.
Dupa Maestrul si Margarita (2000) relatia cu D. Harms, dar si cu A. Vvedensky va continua in
We are not cookies (2001).

Dupa felul cum concepe regizorul lituanian nuvela lui Bulgacov - ca un somn al pacientilor
unui azil de bolnavi mental cu implicarea vizitelor lui Satan la Moscova - se intrevede trecutul lui
de adept al unor acte teatrale de atacare a regimului totalitarist. Scena imaginatd de scenograful
Jurate Paulekaite aminteste o sald a unui centru de cultura. Radioul, spalatorul de creier, nu mai
conteneste sa turuie despre agentiit Kominternului, despre faptul ca nu se fine mana pe pulsul
proletariatului, despre victoriile revolutiei socialiste repurtate in intreaga lume, despre presiunea
terorii albgardiste, despre indeplinirea "zavetelor” profetice ale lui Lenin, despre bisericile ce
ridica in ceruri oranduirea capitalista... Pianul cu coada e invadat de busturile lui Lenin. De ceafa
unuia din ele e rezemat un farag. Muzicianul e tulbur ca si samogonul din sticld. in-grijitoarea
excentrica, gata oricand sa bruscheze pe oricine, rastoarna gunoiul direct in pian.

Totul se intampld in jurul unei mese rotunde. Sub fata de masd purpurie, cu spindrile

incovoiate §i capetele orientate spre centru, sed viitorii participanti ai ritualului de hartuire a
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scriitorului §i manuscrisului acestuia. Un ansamblu virtuos din 15 actori justificd acest spatiu de
joc, creand fascinante si po-lisemantice combinatii caleidoscopice de natura fracturista, care vin sa
inlocuiasca dezvoltarea naratiunii teatrale. Temperamentul interpretilor explodeaza in plastica si
trucuri. Impresia de haos este spulberatd de voci si gesturi aranjate cu precizie pe pupitrul
regizorului.

Pe fundalul ecranului rosu - semn al puterii despiritualizante - se porneste conveierul
birocratic de transmitere a hartiilor pe cerc inchis, traseul ma-nuscrisului neavand nici o evolutie,
intr-un ritm bine sustinut figurantii puterii il bat pe Bezdomnai (Dainius Gavenonis) cu hartii... Se
trantesc pe masa si mananca cate o bucatica de hartie... Se scruteaza prin gaura din ea... Atentia i
este furata, apoi, gratie talentatei structurari a sirului vizual, de gaura din centrul mesei, iar i mai
apoi - de cea a fantanii filmate, cu cercuri de apa. Masa, aidoma rotii olarului, foloseste perso-
najele ca un material transformator, ba manandu-i in gaura, ba facandu-i sa emeargd din ea.
Rotirile misterioase ale mesei ni-1 infatiseaza, la un moment dat, pe Bezdomnai rastignit ca si
Cristos. Iuresul fa-cut dintr-o caldare sugereaza capul taiat de tramvai, in fine, motivul perpetuu al
rotirii este inepuizabil in semnificatii. Si cand stai sa te gandesti, intreaga invalmaseala
cosmologica de 3 ore este atrasd intr- un vartej diabolic. Ca un fundal muzical se imprimd in
memorie cantecul rusesc plin de durere si triste-te,,... TaM B CTEIH TIyXO# MOrHOan sIMIIUK".

Elementele decorului si ale recuzitei dau nastere, in anumite contexte scenice, unor simboluri
determinante pentru perceperea operei oferite atentiei noastre. Cateva piramide de caldari de zinc,
cladite una peste alta, zac ca in depozit, pand cand aprecierea actoriceasca nu le activea-za si nu le
atribuie, prin joc, diverse conotatii. Implicati intr-un desen ceremonial, actorii i1 pun cdldarile pe
cap. Le scot - capul nu mai e pe umeri. E un cogmar vesel, o replicd persiflantd la capul cazut sub
tramvai. Nu intarzie nici ce-remonia funebra. Cu aceleasi caldari figurantii marsaluiesc ca si
soldatii rusi in garda de onoa-re, aruncand sus piciorul si retinandu-l in aer. Sund muzica
bisericeasca si caldarile deja pen-duleaza ca niste cadelnite. Moartea e mereu cu steagul in mana
in interpretarea scenicd a lui Bulgakov. Contrar declaratiei scriitorului ca manuscrisele nu ard,
scrumul operei acopera trupul neinsufletit al Maestrului (Rytis Saladzius).

De o nemaipomenitd frumusete si profundd poezie este vizualizarea zborului Margaritei
(Aldona Bendoriute, Airida Gintautaite). Nudul gratios al actritei, situat pe un scaun foarte Tnalt
din centrul scenei, se suprapune peste drumul, padurea si alte imagini de pe ecran filmate asa, de
parca le-ar vedea insasi eroina in timp ce planeaza deasupra pamantului.

Umorul specific al regizorului revinein scena balului. Viermuiala burlesca a umbrelor de
oameni si de animale din spatele ecranului Tmi aminteste de tehnica arhaicd a filmului si de

pavilioanele erotice vazute la acelasi Torino, in renumitul Muzeu Cinematografic.
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Indiscutabil, Maestrul si Margarita este o victorie a lui Oskaras Korsunovas, iar premiul

obtinut - o apreciere extrem de valoroasa a comunitatii teatrale eu-ropene.

intrebari recapitulative

m Care este rolul provocativitatii intr-o lume in schimbare?

m Cine sunt purtatorii contemporani ai provocativitatii?

m Cum depéseste BITEI izolarea procesului artistic?

m Ce se intelege prin subiectul si obiectul provocarii?

m In ce consta aspectul acmeologic al provocativittii?

m Prin ce se defineste comunicarea conflictuala?

egeiw, e

m Redefinirea rolului autorului si al personajului

m Care sunt functiile provocativitatii?

10.

11.
12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.
19.
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Tema 2. SPECIFICUL PROVOCATIVITATII IN AVANGARDA, MODERNESM,
POSTMODERNISM

Tlustratia lui Alfred Jarry pentru programul sperctacolului Ubu Roi (1896)

Continut

2.1. Influenta avangardei si a postmodernismului asupra provocativitatii artistice globale
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2.2. Preferentialitatea teoretica a postmodernismului

2.3. Jocul mitului, semnului si al postmodernului in arta provocativa
2.3.1. Mitul ca sistem semiologic in conceptia lui Roland Barthes
2.3.2. Jocul 1n acceptie postmodernista

2.3.3. Corelatia mitului cu istoria

Cuvinte-cheie: avangarda, modernism, postmodernism, sistem semiologic, metalimbaj

2.1. Influenta avangardei si a postmodernismului asupra provocativitatii artistice

globale

Provocative indisolubil este asociatd cu avangarda, deoarece avangarda este o categorie
eternd, situatd in prima linie a oricarei miscari. Ea este nascdtoare de noi estetici izbitoare.
Teatrul avangardei europene a secolului XX este conceput ca "loc pentru scandal” (Anne
Ubersfeld). Autorii cautd in mod deliberat sa provoace scandalul, deoarece acesta conduce la o
eliberare de tensiuni. Ei cred ca intelegerea poate veni numai dupa scandal (Jean-Paul Sartre).
Teatrul este certat nu doar cu logicia, ci si cu morala: lucrurile interzise sunt realizabile, iar tot
ce poate fi mai strasnic devine o sursd de placere. Ca reguld, lucrdrile lui Jean Genet epatau
publicul si a provocau scandal public. Alfred Jarry a mers direct la scandal, considerand ca nou

se poate stabili in artd doar printr-un conflict.

Viziunile provocative sunt mecanismul motor al conceptiilor extremale in modelul avangardei
europene a secolului xx. Le regasim in Teatrul zeflemelii al lui Alfred Jarry, Teatrul doringei al lui
Guillaume Apollinaire, Teatrul jocului si spontaneitatii agresive in dadaismul lui Tristan Tzara,
Teatrul ,, riscului si a sexualitatii” al lui Jean Cocteau, Teatrul crematoriului al lui Jean Genet,
Teatrul cruzimii al lui Antonin Artaud, Teatrul ceremoniei panicarde al lui Fernando Arrabal

etc.

Richard Schechner ne indeamna sa urmarim ideile lui Alfred Jarry in timp (prin
suprarealisti, Antonin Artaud, reprezentantii aktionisti vienezi, Peter Brook, Jerzy Grotowski,
Hijikata Tatsumi si alti interpreti de butoh, Living Theatre, Performance Group, Ariane
Mnouchkine, Suzuki Tadashi, Pina Bausch, the Builders Association, Rimini Protokol, Jan
Fabre, Heiner Goebbels, etc.), considerand pe buna dreptate ca aceasta este doar una din

eqge vy
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insista Schechner, nici nu mai existd avangarda ca ceva nou. Ea supravietuieste prin
provocativitate. lar aceasta poate fi luata doar la scara locald, si nu globala, in stransa legatura de

context.

Meritd de mentionat ca in cea mai mare parte a paletei festivaliere actuale e vizibild nuanta
absurdista. Si ce e deosebit de interesant, ea transpare in spectacolele ce nu tin de Teatrul
absurdului: Vioara lui Rotsild in regia lui Kama Ginkas, Simuldnd victima in regia lui Kirill
Serebrennikov etc. Neobisnuit, din acest punct de vedere a aparut Mantaua in Teatrul
Contemporanul. Gogol a fost materializat ca si cum prin prisma lui Beckett. Profunzimea
psihologica a interpretarii, insa, nu s-a pierdut. Mantaua ¢ ca un cort enorm de care Bagmacikin
(Marina Neiolova) e total dependent, ca melcul de cdsuta lui (imaginea ne trimite la spectacolul O,
ce zile fericite, unde movila de nisip o acopera pe eroind). Cand bietul om iese din manta, 1i fuge
pamantul de sub picioare. Nici macar nu are o vorbire bine articulata. Pentru Neiolova acest obiect
supradimensionat tine locul partenerului de joc. Principiul absurdizdrii il regasim si In
performance-le de azi. Astfel, absurditatea ca unica modalitatea de asociere in arta, din plin a
demonstrat-o creratia celor de la Hermeneutica Medicala | Meouyunckas I'epmenesmuxa (1978 -

1991, Serghei Anufriev, luri Leiderman, Pavel Pepperstein).

Dupa cum sustine V.P. Rudnev, dincolo de orientarea comund a modernismului si
avangardei spre crearea a ceva principial nou, se poate zice cd mecanismul provocator isi are in
ambele cazuri originea in diferite sfere semiotice: daca in arta modernismului, el este situat in
zona formei (sintaxa si semantica), apoi in avangarda, mai intéi si intai el este situat in domeniul

pragmaticii, adica al relatiei cu publicul.

Provocativitatea se instaureaza progresiv in postmodernism, reunind variate trasaturi:
atiudine militantd si nihilista, ideologie neconservatoare, cinism, spirit parodic, neglijenta
stilistica, privilegierea imaginilor, confuzia dintre prezent si trecut, etc. In postmodernism
creatorii provocativi se manifesta rein gramatici generative-transformationale si figuri retorice
proprii intertextualitatii, printre care se numara: elipsa, amplificarea, paronomaza, antifraza,

parafraza, cliseul, metonimia.

Provocativitatea, in spiritul postmodernsmului, produce o impresionantd resurectie a
teoriei lecturii. Spre exemplu Andzej Bubien, in spectacolul Unchiul Vanea (Teatrul Wilam
Horzyca, Polonia) a intreprins o sintetizare de citate antologice din piesele, dar si spectacolele
cehoviene, amintind de peformantele lui Strehler, Brook, Nekrosius. Legatura intre ele le
infaptuieste prin intermediul unui personaj pe care criticii 1-au definit in argoul sovok (adica

omul tipic sovietic). Bubien, in cadrul unei conferinte de presa, argumenteaza mutenia-i
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caracteristica: "E un barbar. De aceea nu are cuvinte. Doar barbarii nu se pot exprima prin

cuvinte".

De retinut ca postmodernismul este "0 stare si 0 arta in acelasi timp™ [10, p. 225]. Starea
este acea de provocare. Nu izadar in circuitul universal s-a inradacinat expresia provocarile

postmodernismului.

2.2. Preferentialitatea teoretica a postmodernismului

Preferentialitatea teoretica a postmodernismului trimite, mai intai de toate, la conceptiile
poststructuraliste. Activitatea interpretativa sau hermeneutica pierde in castig in masura in care
Roland Barthes gaseste noi metode de investigatie care permit surprinderea si cuprinderea
plenitudinii sensului operei fara ca sa arda puntile analitice. Daca structuralismul vede obiectul
ca produs finit, materializat §i imobil care urmeaza sia fie supus descrierii si modelarii
taxonomice, poststructuralismul se dezice de semiologia structurii in favoarea semiologiei
structurarii. Analiza semnului static se preschimba in analiza procesului dinamic de semnificare,
avantandu-se in vartejul sensurilor si chiar a pre-sensurilor si infaptuind trecerea de la feno-text
spre geno-text.

Spectatorul ramane indiferent la multitudinea sensurilor ce por fi lecturate in operd in
dependenta de racursiul celui ce receptioneaza, lasandu-se atras de ideea sensului multiplu. "Pot
exista interpretdri infinit de multe, pastrandu-se in acelasi timp punctul unic de intersectie in
momentul transformarii radicale a constiintei adresatului si, de asemenea, punctul unic de pornire
in realitatea supremd extra-empiricd — existenta Transcedentald, Supradrama, Textul, Mitul,
notiuni care doar se leaga prin autorul sdu. Nu doar un singur sens, ci o singurd (ca forta si
orientare) actiune, posibila doar in conditiile unei totale libertdti a spectatorului, - iatd semnul
distinctiv al teatrului postmodernist” [26, p. 9].

Postmodernismul adora jocul: jocul traditiei cu modernitatea; jocul de-a v-ati ascunselea al
sensului cu forma 1n mit; jocul descifrarii codurilor; jocul realitatii cu fictiunea; jocul diverselor
sisteme de semne; jocul constructiei si deconstructiei textului dramatic; jocul stilurilor si al

tehnicilor; jocul relatiilor intertextuale si interculturale etc.

Una din cele mai importante consecinte ale naturii jucduse a artei posmoderniste este
pasiunea pentru mit. Adevarul este ca si modernismul simtea o anumita atractie fata de sensul
universal al acestuia, forta lui nelimitatd de sugestie si caracterul energizant, imperativ. Sa ne

amintim de articolul Teatrul francez in cautarea mitului scris de Antonin Artaud inca in 1936.
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De altfel, intreaga lui metoda arboreaza un gen de mitologie teatrald. Nici nazuintele personale,
sustine Artaud, nici dragostea personald nu au pret dacd nu se contopesc in lirismul
inspaimantator al miturilor care au castigat aprecierea maselor umane. "Daca noi ravnim sa
credm un mit despre teatru, - consemneaza el in Teatrul cruzimii, - este anume pentru ca sa
umplem acest mit cu toate grozaviile secolului care ne-au facut sa credem in infrangerea noastra
in viata". De aici rezulta ca acest generator de idei, care se pot valorifica pe linia anticiparilor
postmoderniste, se pronunta, totusi, ca un modernist, pentru nevoia de a mitologiza cu ajutorul
artei situatii istorice si sociale concrete. Pentru arta postmodernista, insa, dupa cum observa

Serghei Isaev, mitul prezinta interes ca posibilitate a existentei trans-istorice.

Dupa luptele acerbe ale modernistilor cu traditia si traditionalistii, postmodernismul a
anuntat posibilitatea coexistentei si interactiunii a oricaror traditii. Iatd de ce teatrul
postmodernist nu a neglijat experienta predecesorilor, inclusiv cea a lui Alfred Jarry care in
1896, la premiera piesei sale Ubu Roi, lasa Ginul avangardei mondiale sa iasa din peretii
Teatrului L'Ovre. Arta ce opereaza cu elemente de sugestie si simbol 1i accelereaza scriitorului
francez fuga febrila de modelele perimate, acesta ajungand primul sd puna piciorul pe panta

"demonilor absurdului™ [11, p. 89].

Alfred Jarry a incercat sa defineasca mijloacele de mitologizare a spatiului scenic
contemporan. Ele vizeaza mai intai de toate universalizarea limbajului personajelor, nivelarea
particularitatilor individuale in interpretarea rolului, simplificarea decorului. Autorul vehiculeaza
ideea decorului geraldic, insemnand cu aceeasi culoare toata scena (sau un act) si impunand
personajele sa se miste armonios ca pe campul unui blazon. Gustul pentru decor minim cu o

maxima putere de sugestie Jarry si-l soarbe din izvorul teatrului elisabethan.

Ingenios in crearea unei palete lexicale cat mai colorate cu putintd, scriitorul francez se
pronuntd categoric pentru inflexiuni monotone in interpretare, refuzandu-i actorului placerea
nuantarii replicii. El recomanda adoptarea unei voci speciale pentru Ubu. Lugné-Poe i propune
protagonistului Gémier sa-l ia de model chiar pe autor, cu felul lui de a vorbi pe doud note,

"

articuland cu exagerare aidoma unei masgini "de mdcinat omenirea!...".

Scriitorul este de parerea ca actorii sd joace "Inchisi intr-o masca", pentru a transmite
"sufletul marilor marionete". Mdstile invariabile contin deja caracterul etern al personajului, fapt
care face inutila preocuparea de conturarea lui psihologica. Chiar daca Jarry nu suspenda
personajele de fire, el isi doreste ca asemuirea lor cu marionetele sa ajungd desavarsita, iar
interpretii sa posede atat talent incat sa izbuteasca sa fie impersonali. Se pare ca si autorului i-a

reusit aceastd performantd: "Alfred Jarry a dispdrut aproape sub masca oribild a fantosei lui,
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parca devorat cu totul de acest capcaun" [11, p. 89]. De altfel, Silviu Purcarete in buna masura a
respectat indrumarile lui Alfred Jarry in celebrul sau spectacol Ubu Rex cu scene din "Macbeth",
piesa shakespeariana, cu cele trei vrajitoare, puse in relatie cu personajele ubuiste, constituind

aici §i o provocare intertextualista.

Exista, de-a lungul istoriei culturii, lucruri constant sugestive, capatand astfel dimensiunea
mitologica. Tocmai e cazul personajului Ubu, caruia Gargantua, Gulliver, Don Juan si altii vin

sd-1 {ind compania.

In conceptii teatrale avangardiste gasim suficiente idei /enunturi provocative. Si ezista

suficiente provocari ale avangardei europene pentru creatorii moderni.

2.3. Jocul mitului, semnului si a postmodernului in arta provocativa

2.3.1. Mitul ca sistem semiologic in conceptia lui Roland Barthes

Mitul este vdzut in teatrul postmodernist ca sistem semiologic'. Roland Barthes descopera in
el trei elemente: semnificantul, semnificatul si semnul. Acest sistem se distinge prin faptul ca se
constitue dintr-o anumita consecutivitate a semnelor care existd pana la el. Mitul este un sistem
semiologic secund. Semnul sistemului primar devine doar semnificant in sistemul secund.
Vehiculii materiali ai comunicarii mitologice (limbajul ca atare, afisul, caietul de sala, decorul,
recuzita etc.), in momentul in care devin parte integranta a mitului, se reduc la elementele initiale
de constructie a acestuia. Pentru mit ele prezinta semnul global, rezultatul final, sau cel de-al
treilea element al sistemului semiologic primar. Si iata ca acest al treilea element devine primul,

integrandu-se deja in acel sistem pe care mitul il suprapune primului sistem.

Vorbeam ceva mai sus de personajele mitologice... Don Juan de la Teatrul Luceafarul nu se
inscrie in tiparele propuse de autorii inclusi in biblioteca spectacolului: Moliére, G. Bataille,
Tirso de Molina, Da Ponte, W. Lenau, Von Horvath, L. Tolstoi, A. Puskin, B. Brecht, A.
Benedetto. Eroul Iui Vlad Ciobanu nu are corespondente directe cu nici un Don Juan luat aparte
si nici cu suma elementara a tuturor Don Juanilor luati impreund, ramanand a fi un produs cu
totul special al imaginatiei regizorale. Mihai Fusu, nelipsit de intuitii rapide, aduce in scend si un

personaj inexistent in suportul literar — Ingerul Pazitor al lui Don Juan, atribuindu-i si lui o alura

! Mitul contine doua sisteme semiologice, primul fiind partial integrat in celalalt. in plan lingvistic, adici in calitate
de element final al primului sistem, Barthes i atribuie semnificantului definitia de sens, iar in plan mitologic il
numeste forma. Cat priveste semnificatul, teoreticianul 1i rezerva definitia de concept. Al treilea element este
rezultatul corelatiei primelor doud; in sistemul lingvistic avem de a face cu semnul, insa ca al treilea element al
sistemului mitologic el capata denumirea de semnificatie.
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miticd. Suspendat pe o funie, ca intre Cer si Pamant, aldturi de craniile animalelor in mainile

fetelor, el poarta 1n sine caracteristica iconicitafii.

Scenariul lui Benoit Vitse reprezintd o retea de aventuri, a carei grila de articulatii este
aleasa in fragmentele forte ale mai multor piese. Din pacate ele se infatiseaza, practic, pe de-a-
ntregul dezvoltate si supraaglomerate cu text dramatic in sensul traditional al cuvantului,
rezervand un loc mai modest momentelor semantice si vizualitatii. Or, mitul preferd sa
foloseasca materie prima incompletd, unde sensul ar lasa spatiu pentru noi semnificatii. Tocmai
de aceea stilizdrile, caricaturile, simbolurile sunt mai recomandabile pentru astfel de

intreprinderi.

In lagirul socialist functionau modele prefabricate, cirora trebuiau si li se alinieze toate
spectacolele bazate pe dramaturgia clasicd. $i daca nu se Intdmpla acest lucru, prin toate
instantele trambitau voci indignate: "Asta nu e Cehov!", "Asta nu e Shakespeare!"... A pune in
scend piesele lor Insemna sa te impiedici de fiecare datd de aceeasi piatrd a opiniei autoritare.
Lucru, delicat exprimandu-ne, neplacut pentru postmodernisti. Asta in plus la faptul ca ei in
general nu accepta detinereca monopolista a "adevaratului" sens atribuit doar unuia din
semnificantii operei, in detrimentul tuturor celorlalti. Erupe energia distrugerii mitului despre
clasici. Insa mitul, cum ne sopteste Barthes in cartea sa Mitologiile, nu poate fi distrus. El
renaste ca pasarea Phoenix. "La drept vorbind, cea mai bund arma Tmpotriva mitului ar fi,
probabil, propria lui mitologizare, crearea unui mit artificial /.../. Pentru aceasta e suficient sa-l
faci punct de pornire in a treilea sistem semiologic, sa-i transformi semnificantul in primul

element al mitului secund™ [21, p.103] .

Sunt gustate adaptarile scenice libere, unde mai putin conteaza textul literar si mai mult —
textul spectacular. Tocmai este cazul lui Othello?! de ucraineanul Andryi Zholdak, in care au
fost intercalate sistemul viselor, subconstientul dorintelor, legile freudiene, surpriza realitdtii —

principii dezvoltate ulterior in spectacolul Hamlet.Visuri.

Rolandas Rastauskas, consultantul artistic al discursului Othello?!, sustine ca fiecare punere
in scend a lut William Shakespeare in altd limba inseamna lucrul cu subiectul (cu mitul), dar nu
cu originalul (adica cu corpul textului). Andryi Zholdak, in opinia lui, "se ocupa cu desecarea
corpurilor, mai exact cu reconstruirea miturilor clasice”. Insd mitul shakespearian (limbajul-
obiect) intrda in posesia regizorului care construieste pe baza acestuia propriul sau mit
(metalimbajul, al doilea limbaj care ne vorbeste despre primul) in termenii teatrului metafizic.
Viziunea lui Rastauskas este conforma sugestiei lui Seanette Winterson ca Desdemona s-ar fi

indragostit de maur asa cum se indragostesc fetele de luptatori si mafioti — datoritd experientei si
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povestilor. Desdemona, aidoma elevei din Lectia lui lonesco, cade prada unui criminal in serie,
care este de fapt seful unei frizerii dintr-o provincie italiana sau din Cipru. "lar in jur erau atatia
..... e

Intreg spectacolul este o structurd mediati de semne si bazatd pe acestea. Zholdak nu face
destainuiri pe marginea optiunii sale: "Am montat Othello din motive personale si secrete"....
Asta-i tot. Bine, la drept vorbind, opera postmodernistda € 0 panza metasemantica in care
spectatorul este indemnat sa-si tese propriile sensuri. Iar cel ce a tinut deja in maini cartea Lire le
thédtre de Anne Ubersfeld este chiar bucuros ca semnele create de regizor lasad in seama lui
misiunea de a le completa o parte din inteles. Nu, zau, sa-si mai gadile creierii de ce, de exemplu,
Desdemona scoate din perna rosie farfuria alba, sub care apoi va ascunde batista rosie. Sau ce-i
cu laptele asta? N-o fi vorba de castitatea Desdemonei? Si carnea asta cruda pe fruntea lui

Othello? Nu ne vorbeste ea despre senzualitatea si pornirea criminald a maurului?

Regizorul cautd asemenea principii de organizare a figurilor scenice, Incat ele oricand sa
poatd crea un stop-cadru sugestiv cu o imagine coplesitoare si, nu in ultimul rand, o incursiune
vizuala in domeniul cifrat al doctrinei semnelor.

Se pare ca, dupa ce Umberto Eco a avut imprudenta sa spuna cd Postmodernismul ¢ "un
mod de a opera", multi au inteles cuvintele Iui ad literam. Poate de aici li se trage regizorilor
pasiunea exacerbatd pentru spitale, boli. Patul spitalicesc pe rotile devine number one in
ansamblul scenografic. Din cele ce i s-au intamplat piesei shakespeariene cred ca v-ati dat seama
ca regizorului 1i place sa se plimbe cu foarfecele prin corpul operei clasice. Nu scapa de
Zholdac-Spintecatorul nici corpul personajelor. Desdemonei, bundoara, creatorul postmodernist
il amputeaza piciorul. Nenorocita de ea se vede nevoitd sa sard pe tot parcursul actului doi,

destul de mult si activ, intr-un singur picior.

Zholdak este concentrat pe gasirea unor structuri permanente care sd modeleze actiunile,
perceptiile si atitudinile umane. Desdemona scoate batista. Se dezbraca. Scoate §i caciula. Pune
batista rosie in sutienul alb. Se imbracd. Aceste actiuni, dar si strigitele maurului "Batista!
Batista!", capatd caracter de serial. E adevarat ca seria a devenit structura privilegiata de
materializare a mitului. in acest caz, ca si in multe altele, repetirile reprezinti "o usoara parodie
la piesa tragica clasica al carei erou realizeazd in interiorul mitului o actiune remarcabild si
eliberatoare". Dar e la fel de adevarat ca atunci cand "nu mai are ce spune sau nu prea are multe

de spus, mitul continua sa existe doar in conditiile repetivitatii” [8, p.105].

Din caietul de sali al spectacolului Othello;Teatrul Radu Stanca din Sibiu, Romania.
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Codurile inventate de Zholdac orienteaza si directioneaza relatiile dintre obiecte intr-un
mod accesibil public. In cAmpul nostru vizual apare un numar exorbitant de farfurii. Acestea sunt
mai intai simetric aliniate, apoi puse In teancuri, apoi rostogolite dintr-un capat in altul al scenei,
de la Desdemona (Anca Florea/Diana Fufezan) spre Othello (Constantin Chiriac) si viceversa.
Cioburile intervin ca semn indicial al spargerii unei relatii intre cei doi termeni aflati intr-0

"interactiune dinamica"®.

2.3.2. Jocul in acceptie postmodernista

Jocul, in acceptie postmodernistd, nu are nimic de a face cu placerea jocului actorilor in sens
vahtangovian. Interpretii, in cele zece ore de repetitie zilnica, sunt pusi in conditii dure, deseori
la limita rezistentei. "Eu m-am straduit - explica A. Zholdak - sd conduc repetitiile si sa
construiesc spectacolul in asa fel incat actorii sa nu aiba timp pentru ei insisi. Am impresurat
actorii ca la vanatoarea de lupi si atunci actorului-lup i-a aparut dorinta de a se salva, de a ajunge
la capat. Prin asta m-am straduit sa dispara din actor dorinta de "a juca" si sa apara alte calitati" 4

Motivul psihopatiei le sporeste regizorilor postmodernisti adrenalina. El este nelipsit si in
operele regizorului ucrainean sus pomenit. Tipete...Isterici... Madona venetiana in convulsii...
Cam greu de suportat. Noroc de dialogul ironic al postmodernului cu trecutul. Si cum clasicii,
din intamplare, apartin trecutului, nu prea au sanse sd se ascundda de zadmbetul multor
contemporani de-ai nostri. Ar fi de ajuns sa invocam parodierea idilei cotidiene, unde Othello in
palarie de Napoleon mulge vaca, de fapt doud sticle de lapte cu gura in jos. De-a dreptul
surprinzatoare sunt Tmbindrile unor astfel de pasaje cu metaforele poetice de o frumusete de-a
dreptul sublimd: interminabila ninsoare de scrisori (calomnia ce vine de pretutindeni),

asternandu-se troiene la sfarsitul actului intai.

Iatd si o actiune antitetica, indreptatd nu asupra mitului unui clasic ce se contureaza in
negurile trecutului, ci asupra mitului unui clasic ce se profileaza pe zarile viitorului. Este vorba
de Pescarusul lui Anton Cehov la Teatr Wybrzeze (Gdansk, Polonia). Replica regizorului
Grzegorz Wisniewski este contextualizata intr-un cadru de referinta specific cultural, unde unii
sunt porniti s clasicizeze astfel de dramaturgi ca Werner Schwab si Sarah Kane, iar altii pun un
mare semn de intrebare privind inscrierea lor in paginile Istoriei literaturii universale. Grzegorz
Wisniewski afigseaza o atitudine scepticd fatd de creatia lui Werner Schwab, poate cu exceptia

The Mother. El aduce in cadrul cehovian un fragment din Anticlimax-ul lui Schwab, ca si cum

% Termenul lui Charles Sanders Pierce) de naturi si fizicd, si psihica.

* Din caietul de sali al spectacolului Othello;Teatrul Radu Stanca din Sibiu, Romania.
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acesta ar fi spectacolul lui Treplev. Sa-1 urmarim: Masa se napusteste asupra chiflei. Cu lacomie,
dar incet o duce la gura, savurand apropierea momentului fericit. Dar dindata ce chifla se
pomeneste in pragul gurii, Kostea prinde sa bocaneasca in niste fiere, ca un dement. Masa (Anna
Kociarz) se sperie si chifla-i scapa. Reia procedura. Chifla e din nou la gura. Kostea (Piotr
Jankowski) din nou hodorogeste. Si tot asa, si iarasi asa... In sfarsit, Masa (fuga! fuga! pani n-0
intrerupe Kostea!) reuseste si-si bage toatd chifla in gurd. Se ineacd. Vomita. Isi incovoaie
spasmodic spinarea. Isi ia viteza si se loveste de usa de fier, iar si iar, pand nu-si vede fata bot de

sange.

In polemica cu gustul noii dramaturgii pentru scene teribile si sangeroase, in cealaltd parte a
sa Pescarusul e un spectacol cu pauze, subtexte, ansamblu actoricesc si tot de ce are nevoie ca
sa-1 faca pe tanarul scriitor sa se dezamageasca de formele noi pana intr-acolo ca sa se impuste.

Spectacolul Masinaria Cehov al Teatrului Eugéene lonesco creat in colaborare cu actorii
francezi are dimensiunile imaginatiei regizorale a lui Petru Vutcardu si ale pasiunii
dramaturgului Matei Visniec pentru spargerea unitatii discursului. Scena apare ca un desert, unde
se incinge jocul vietii (personajelor cehoviene dupa finalul piesei) si al mortii (autorului). In
acest imens spatiu de nisip oamenii reali nu-si prea gasesc loc. Cehov, interpretat de actorul
francez Oliver Compte, e in prag de moarte. Patul de spital din avanscena si urna de salivat nu ne
lasa o clipa sd uitdm de acest lucru. Dar cat mai e in viatd, cei din jur isi parcurg destinul trasat
de autor. Surorile Olga, Masa si Irina nu mai contenesc cu "La Moscova! La Moscova!",
Konstantin Treplev nu renunta la ideea suicidului... O data cu disparitia livezii de visini, a
disparut si lumea legatd de ea. Dar casa a rdmas si in ea isi mai tardie zilele batranul uitat si
zavorat. Pentru ca ce-ar fi casa asta fara Firs?...

Vestimentatia ii scoate pe eroi din aria concretului si realului. Nici dulapul nu mai are
functii reale. Prin el se trece ca prin camera sau prin oricare alt spatiu. Nici nisipul nu mai e doar
nisip. Aliniati pe cele doud laterale ale scenei, cu miscari sincronizate si lente, de ceremonie,
fiintele cehoviene se apleacd sda-si umple pocalele cu nisip, ca apoi sa-1 facd sa se scurgad
asemenea timpului petrecut impreuna cu autorul lor, sau asemenea vinului de pomina adresat
omului - nu si mitului - Cehov. Abordarea semiologica ar fi o cheie de lectura profitabila la
analiza acestui discurs scenic.

In ciuda autosugestiei de odinioard ("Ne vom odihni! Ne vom odihni!"), personajele au
aspect de stafii ce nu-si mai pot gasi odihna. Cand planurile suferintei lor individuale se
intersecteaza, apare ceea ce se numeste in practica teatrului postmodernist consistenta, densitatea

momentului care vine sa inlocuiasca subiectul. In aceste momente suferinta se amplifica, iar
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Sufletul (interpretat cu sensibilitate de Doriana Talmazan) devine unul pentru toti. Surplusul de
tensiune, intr-un spirit pur cehovian, este anihilat de pantomima comica a medicilor.

Tadashi Suzuki nu are flerul artistilor, adusi in paginile de pana acum, de a alterna
segmentele grave cu cele ironice, autoironice, parodice sau pur si simplu comice. Compozitia
Electra dupa textele lui Euripide si Hugo von Hoffmannstahl, realizata la Shizuoka Performing

Arts Center (SPAC) din Japonia, este apasatoare de la un capat la altul.

Spectacolul reflectd ideea magistrald a intregii creatii a lui Suzuki, aceasta constand intr-0
parafrazare a celebrei fraze shakespeariene: "Toatd lumea e un spital, iar oamenii sunt pacienti".
Sa mai adaugam ca e vorba de alienati mentali. Surorile pot fi bolnave ca si pacientii, iar medicii
nu exista. Electra, rupta de familie, si-a pierdut darul vorbirii. Toatd fiinfa ei e strapunsa de
dorinta de a se razbuna pe maica-sa care a abandonat-o. Aceasta dorinta, fiind irealizabila, se
transforma intr-o fantezie derizorie si macabra.

Echipa japoneza a evoluat pe scena Teatrului Illkona opamamuueckozo uckyccmea condus
de Anatoli Vasiliev in cadrul programului Vzkuii 632110 ckugha (Privirea ingusta a scitului)
realizat in cooperare cu Union des Thédtres de I'Europe. In sirul de spectacole si proiecte care, in
opinia autorilor, "readuc spectatorul contemporan la experienta pierduta a gandirii mitologice”,
figureaza: proiectul lui Anatoli Vasiliev lliada (tehnica verbala a lecturii hexametrului lui Homer
in Tmbinare cu formele plastice ale luptelor martiale orientale; Agamemnon i fiica sa Tindareea
in regia lui Vasilis Laggos (Laboratorul Actoriones din Atena reconstituie mitul despre

Agamemnon si Clitemnestra, unde ultima apare in traditia ascetica a crestinismului timpuriu).

Inaine de a se incepe Electra, Anatoli Vasiliev, cu infatisare de profet si cu batista legati la
sold, a facut o mica uvertura la acest spectacol. A tinut sa familiarizeze publicul cu metoda lui
Tadashi Suzuki de instruire a actorilor, care consta in performanta de a transforma energia
biologica a omului in forta de expresie. A vorbit pe un ton elogios despre arta elitista a colegului
sau din Japonia si despre extraordinara capacitate a acestuia de a imbina tehnicile moderne cu
cele ale teatrului traditional japonez. In final, Vasiliev a rugat spectatorii si nu evadeze din sala
in timpul reprezentatiei. De remarcat cd pe multi dintre acei care i-au urmat Indemnul, gestul i-a

costat dureri de cap.

2.3.3. Corelatia mitului cu istoria

Corelatia mitului cu istoria este pilonul principal al cautarilor regizoarei Ariane Mnouchkine
si ale scriitoarei Héléne Cixous. In jurul lui graviteazi toate detaliile textului si ale montarii.

Intreaga amplitudine a preocuparilor regizoarei este cuprinsa in orizontul asiatic care o seduce
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ege v,

ne oferd un tip de culturd cu totul special. Japonez? Grec? Si da, si nu. Adevarul este ca
Mnouchkine creeaza propriile mituri despre anumite culturi si tari. Ea nu supraetajeaza
elementele altor culturi, ci le amestecd in caleidoscopul asociatiilor pand a le face
neidentificabile. In Indiana sau India visurilor lor peste propriul mit se suprapune mitul despre
Cain, deoarece in meditatia actuala a Ariadnei Mnouchkine despre luptele intre clanuri care

insoteau eliberarea si divizarea Indiei, in centru se plaseaza problema incrancenarii fratricide.

Ambele creatoare folosesc constructia de gen initiatic, aceasta aflandu-se la baza unui sir de
povestiri mitologice, unde eroul parcurge un drum anevoios al Incercarilor. Mii de ani aceeasi
structura se umplea cu noi si noi continuturi istorice. lata de ce fiecare creatie, fiecare aventura
aratd a fi absolut noud, dar in acelasi timp ifi creeazd sentimentul cd este o continuare a
celorlalte. Héléne Cixous marturiseste: "Parca ar exista o obsesie exercitatd de piesele precedente
asupra celor noi, o inlanfuire logicd a operei, un arbore genealogic, cu strdmosi, cu parinti si

copii” [5, p. 15].

Probabil, gratie cautarilor lui Mnouchkine si ale altor regizori ce sunt pe aceeasi filiera a
intrepatrunderilor culturale, se infaptuieste plonjarea in "sensul universal, ce apare undeva
departe la periferia reprezentatiei teatrale, la intersectia celor mai diverse fenomene socio-

culturale", despre care ne vorbeste Patrice Pavis.

Echipa teatrului Lung-ta® din Rusia percepe mitul ca fiind o istorie reald si ireald in acelasi
timp. Semne teologice implicate in spectacolul Chemarea lui Lung-ta — calul vanturilor sunt
reductibile la actul ritualic. Rapiti de atmosfera specifica, de recuzita exoticd, de lumanarile
arzande, ca element principal al decorului, dar si de multe alte lucruri, spectatorii, in majoritatea
lor, cred ca asistd la un ritual tibetan. De fapt insd Yanchoglov smulge din conexiuni facute de
traditii imperturbabile franturi de culturd orientala si cultura occidentalda moderna, asamblandu-le
astfel incat acestea, In final, devin manipulatorii. Lucrul dat se resimte mai ales in coloana
sonord, intrunind sunete inerente muzicii mai multor popoare, aduse in diferite stiluri. Pentru
mitul scenic imaginat de Yanchoglov, sensul este textul ritualului Rugd catre Dral®. lar sensul,
ne explicd Barthes, "rdmane a fi pentru forma aidoma unui depozit al evenimentelor concrete, al
unor cunostinte, al unui trecut, al unei memorii, al compararii faptelor, ideilor, deciziilor. Mereu
apare necesitatea formei de a prinde radacini in sens si, absorbindu-l, sa ia chipul naturii" [21, p.

82-83]. Iata, deci, cum se intampla ca fictiunea scenica e luata drept ritual veritabil.

> Participant la Festivalul International de Teatru One Man Show, editia a III-a (Chisindu, 8-10 octombrie 2003).
Genericul: Arta actorului de la saman la teatrul contemporan.
6 Adaptarea scenica apartine venerabilului Kalsang Tenzin, lama de la manastirea Gyudmed.
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Chemarea lui Lung-ta face parte din acel Teatru energetic la care visa Jean-Francois
Lyotard. Teatru in care dramaturgul, regizorul, coregraful, scenograful parca nici nu exista,
resimtindu-se doar prezenta narativa a interpretului. Actorul-performer, in cazul de fata lgor
Yanchoglov, accepta sa parcurga cu noi doar o portiune de drum spre descoperirea structurilor
arhetipale ale subconstientului. VVocea interpretului ghideaza intreaga actiune, transmitandu-ne
mesajul ritualului care constd in "chemarea energiei zeitatilor luminate si rugamintea catre ele de
a acorda ajutor si sustinere pe calea spre Trezire Intru binele tuturor fiintelor vii". Cantul specific
al samanilor din Siberia, America si Tibet (Yanchoglov poseda cu virtuozitate aceasta tehnica
extrem de complicatd), se transforma in forta dinamica, in energie capabila sa ne deschida ochiul
spiritului (Patrice Pavis). Pe masura deschiderii acestuia, ecranul pe care se perinda vizualizarea
unor stari umane meditative in totald armonie cu starea si ritmul naturii, devine mai putin
important. Cel ce "ascultad" este hipnotizat de ritm, concentrandu-se asupra sarcinii structurarii
materialelor aduse intr-un amestec. Accentul, astfel, se pune pe procesul crearii sensului, si nu pe

sensul propriu-zis.

Avand o vizibild intentie comunicativa, dar si de apropiere de substanta culturald in diverse
societdti, Anca Bradu aduna in Compania Spleen d'Or artisti romani, maghiari, francezi si
englezi in jurul Proiectului La ospatul capodoperei. Dincolo de placerea de a gusta din savoarea
celebrului Hamlet shakespearian, participantii ospatului sunt bucurosi sa intinda masa intre o
"Europa rasariteand inca stigmatizata, posedata, adeseori obsesiv, de memoria unor evenimente
istorice nerazbunate si o Europa apuseand impulsionata de legi ale progresului umanist"’. De fapt
ei 151 doresc o remodelare inteligentd a lumii, efectuand trimiteri la tip mitic.

Eroul spectacolului Hamlet. Intolerabil este, cum il caracterizeaza regizoarea, "un ins atavic,
stihial, macinat in actiunile sale de un zeu pagan: batranul Hamlet, tatal sdu". Acesta nu asteapta
de la urmasul sau altceva decat sa fie razbunat. Meritd oare ca Hamlet sd urmeze pana la

ultimele consecinte povetele tatdlui, opunandu-se curentului de idei si civilizatie?

La conferinta internationald Teatru i istorie recenta in Europa Centrald si de Est
(Bucuresti, 7-9 noiembrie 2003), Vladimir Brandus saluta ideea confruntarii cu problema
"vinovatiei in istorie si depasirea stigmatelor trecutului printr-o reintegrare in valorile civilizatiei

contemporane"®

prin intermediul intolerabilului de Hamlet'. Dar se arata oarecum ingrijorat... Ce
se va intdmpla cu textul shakespearian, pana la urmd? El se pronuntd categoric Tmpotriva
interventiei chirurgicale la nivelul codului genetic al operei. Criticul de artd din Germania arunca

in magma clocotindd a discutiilor consacrate acestui proiect si ceva reflectii privind arta

" Din caietul proiectului Hamlet. Intolerabil.
¥ Idem.
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postmodernista. Vorbeste despre Pilafuri si parfum de mdagar dupa 1001 de nopti regizat de
Silviu Purcarete la Teatrul Radu Stanca din Sibiu. Se vede ca nu-1 incanta ilustratele gurmande.
Nu-i place nici operatia de extragere din burta pacientului a zeci de metri de carnaciori, nici cum
il infasoara pe un ins in aluat si-l1 pun la copt, nici cum vin bucatele frumusel pe un conveier,
apoi printr-o palnie enorma se varsa direct in gura altui ins. Nu salveaza situatia nici oitele, nici
magarul, nici degetelul ce se sparge in figuri pe suprafata mesei. Ghidusiile cu saxofonul si
cainele? Nici alea nu duc spre nimic. Mda... Postmodernismul asta se cadavrizeaza, zice
Brandus, si mananca din el insusi.

Daca Matei Visniec ar fi participat la aceastd discutie, cred cd ar gasi cuvinte mai
induiosatoare la adresa viziunii postmoderne. In tot cazul, dupa spectacolul Othello?! l-am
surprins in culisele Teatrului I. L. Caragiale din Bucuresti realmente extaziat: "Te rog sa-i
traduci lui Zholdak, mi-a zis, ca ¢ cel mai bun spectacol pe care l-am vizut in ultimii zece ani
undeva in lume!"

Oricum, experientele postmoderniste si mitocreative continua. Mitul este pe orbita celor mai
mari evenimente din universul teatral. La cea de a Ill-a Olimpiada Teatrala mondiala din
Moscova (21.04.2001 — 21.06.2001), in afara de programul prezentat de Vasiliev, despre care am
vorbit ceva mai sus, spectatorii au avut posibilitatea sa vizioneze spectacolul Mituri realizat de
Centrul Vsevolod Meyerhold, spectacol despre maretia si moartea miturilor, despre existenta lor
in secolul XX. Iar in mileniul trei mitul se plaseaza in epicentrul vietii teatrale internationale,
lucru pe care ni-l demonstreaza genericul celui de al XXX-lea Congres Mondial al Institutului
International de Teatru (ITI) din Tampico, Mexic (29 mai - 4 iunie 2004): Recycling myths and

rituality: A Challenge for contemporary creation in the third millennium.

intrebiri recapitulative

m Ce spun Jean Baudrillard si Jean Francois Lyotard despre “marile naratiuni” ale istoriei si

progresului umanitatii?
m Care sunt “provocdrile postmodernitatii™?
mCum este restructurata relatia autor-spectator in paradigma postmodernista?
m Care este conexiunea provocativitatii la avangarda, modernism si postmodernism?
m Care sunt mijloacele de mitologizare a spatiului scenic contemporan?

m Care este diferenta intre multitudinea sensurilor si sensului multiplu?
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m Ce inseamna jocul in acceptie postmodernista?
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Tema 3. PERFORMANCES PROVOCATIV, TEATRU PROVOCATIV:
INTERACTIUNE ESTETICA

Dans pe hdrtia alba de Janine Antoni

The Code de lanusz Stolarski

Continut

3.1 Performancesul provocativ si sistemul sdu liminal de coordonate
3.2. Puncte de contact intre performances si teatru

3.2.1. Strategia idiotismului 1n practicile provocative
3.2.2. Corporalitatea
3.2.3. Efecte si metafore picturale

3.2.4. Ready Made
Cuvinte-cheie: performances (clasic, neobaroc, provocativ), conceptualism, futurism, fluxus,

actionism, limbaj imprumutat, interactiune estetica, erou mesionar, strategie a idiotismului,

comportament deviant, discurs schizofrenic.

3.1. Performancesul provocativ si sistemul sidu liminal de coordonate
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Lecture on Nothing Robert Wilson

John Cage's Train

Termenul performance provine din limba engleza, insemnand prezentare, actiune. El se
specializeaza pe redarea trairilor, starilor, fenomenelor socio-psihologice, derivate din procesul
comunicdrii umane. Locul actelor artistice integre si unitare le ocupa in performance actiunile
efemere, evenimentele ce au capacitatea de actiune directd asupra constiintei si
comportamentului spectatorului. "Performance-ul este genul de arta in care artistul insusi devine

opera de arta" [38].

”Performance art raspunde schimbarilor aduse de “mentalitatea” postmodernd, fiind una
’volatilda”, ”in miscare”, “vie”, inter-culturala si sincretica etc., un fel de “arta in stare de veghe” si
de daily event, intr-un cuvént. In acest context, insusi artistul (autorul sau interpretul) devine
performer iesind din zona de actiune a criteriilor estetice cunoscute, caci postmodernismul
destructureaza si aici unitatea unei axiologii. Nu mai existd frumos si urat, bun si rau, tragic si

comic etc., producandu-se si intretinandu-se deliberat o confuzie a valorilor” [9, p. 242].

Prin termenul performance provocativ este definit fenomenul anilor 90 in Rusia, deoarece
“IpOBOKALMS CTajla TeM CTEP)KHEM, Ha KOTOpBHIH HAHU3BIBAJIMCH JIEHCTBUA M €IUHCTBEHHOU
npuunHOil mosBneHMs Takoro mneppopmanca [35]. Insd meriti de accentuat ci oricare
performances (clasic, existential, postmodernist, actionist) si oricare forma alternativa (happening,
instalatii, video art) contin in sine “provocativitate socanta” [24]. Evident, performancesul
provocativ, supranumit performancesul neobarocului postmodernist, este substanta provocativa

pura si concetrata.

Performance-ul reprezinta un sistem flexibil de coordonate a pozitionarii: intre alte arte,  intre
artd si viata, Intre propriul corp si mediul inconjurator, intre estetica ritului si metafizica vietii de zi
cu zi, Intre arta si alte domenii de activitate. Focusul artistilor usor se deplaseaza de la o coordonata
la alta, conditionand diferite variatiuni de sinteza. Acest caracter este vizibil in imaginea-simbol al
trenului din happening-ul lui John Cage Il treno. In orasul Bologna din Italia (26- 28 iunie 1978)
Zito Gotti si John Cage au facut 3 excursii cu trenul pe diferite teme, fiecare din excursii avand
program aparte, datd, rutd, punct de destinatie, orar. In diferse statii sunau opere de muzica.

Partitura acestui happening prezenta desctierea intregului proces, sustinut de comentarii.

Coordonate conceptuale ale performance-ului sunt situate, in mod special, intre astfel de
curente artistice precum Actionismul, Conceptualismul, Fluxus-ul, Happening-ul. Performanc-ul
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demonstreaza capacititi enorme de acoperire a noi spatii cu o energie debordantd, capabila sa
produca rasturnari incredibile, inimaginabile. Celebrul regizor Peter Brook considera performance-

ul cel mai fertil, dacd nu si unicul, teren de experimentare.

-t

Performance Performance

Teatrul

‘ s ey
Script Performance @ Script

( \ \ ‘;'v
o

Scheme elaborate de Richard Schechner care explica relatia intre Performance, Teatru, Script, Drama.

Determinarea sistemului de coordonate ne ajutat sa vedem cum se pozitioneaza performancesul
in universul artistic alternativ si sa constatdim ca aceasta pozitie este cea mai radicala. Pentru ca
teatrul provocativ se alimenteaza, in buna masura, cu realizarile performance-ului provocativ,

acestuia 1i sunt proprii si caracteristicile celui din urma.

3.2. Puncte de contact intre performances si teatru

Elementele de artad performativa demult s-au strecurat in teatru. Si nu este vorba doar de o
coprezenta intr-un act artistic, ci de o interferentd. Perfprmance-ul provocativ deposedeaza artele
alternative de coduri distincte. Mai intai in SUA, apoi in Europa si mai apoi in fostul lagar socialist
si pe ex-teritoriul URSS performance-ul cucereste teritoriul teatral. Procesul in cauza se accelereaza
de cand teatrul dramatic a Inceput sa cedeze pozitiile autoritare in favoarea celui postdramatic. Nu
este deloc o noutate sa vezi performance-ul inclus in afisul festivalului de teatru (Arta
Contemporana 'OI'OJIBFEST din Kiev, NET si Territoria din Moscova etc.), dar si in curriculum-

ul facultatii de teatru.

Fluctuatia masiva si puternica a elementelor in ambele sensuri (performance-spectacol;
spectacol-performance) face ca spectatorul niciodata sa nu fie sigur la ce fel de act asista el in
clipa de fata: la unul spectaculur, sau la unul performativ. Adaugand la directii de miscare
dimensiunea sonora, prin compozitiile sale inovatoare, Meredith Monk a generat o noud forma

de spectacol. Performance-urile ei, aflate undeva intre cantate, operete si piese coregrafiate, cu
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elemente de teatru-dans si de happening, sunt o sursa permanenta de uimire pentru spectator:
performerii scot sunete bizare sau produc zgomote conform unor partituri sofisticate, autoarea
aplicand o logica futuristicd pentru manipularea sunetului. Prin miscarile corpului, prin mimica
dar mai ales prin coloratura data de sunete, performerii par sa poarte dialoguri, sa se contrazica,
sd se certe chiar sau sd spuna propriile povesti. Temperament exhibat prin sunet. (O urmasa
directd a lui Monk este compozitoarea italiand Chiara Guidi, membra fondatoare a companiei
Societas Raffaello Sanzio, aldturi de fratele ei, Romeo Castellucci, el insusi adept al
experimentelor muzicale pe care le face In spectacolele sale alaturi de compozitorul american
Scott Gibbons). lar Benas Sarka de la compania independenta Gliuku Teatras din Lituania creaza
intre poezie, teatru, performance. Majoritatea spectacolelor au loc in spatii non-teatrale: in
strada, sau in cladiri avariate. El nu se arata interesat de piese in sensul consacrat al cuvantului,
preferand sa transforme in versiune teatrala textele poetilor lituanieni: Kukucio baladés (Kukutis'
Ballads), Balti debesu namai (The White House Of The Clouds), Keafri (Carefree), Koka kola
(Coca Cola), Linkime pasveikti (We Wish You A Speedy Recovery), Topor sosi (Topor Sosi).

Creaza diferite genuri de performance, exprimandu-se, in special, prin limbajul corporal.

Unele din punctele de suprapunere, care uniformizeaza in teatrul contemporan performance-ul

cu spectacolul le vom urmari in cele ce urmeaza.

3.2.1. Strategia idiotismului in practicile provocative

Mesionarul de Oleg Kulik
Viata cu un idiot dupd Victor Erofeev de Andriy Zholdak

Cantarea cantarilor de Mihai Maniutiu

Specialistii calificd provocativitatea artistului contemporan drept o strategie a
idiotismului. Aceasta este Indreptata asupra infaptuirii “crimei perfecte”. Prin luarea in deradere a

sistemului artistic stabilit se asteapta moartea acestuia.

Eroul performance-ului provocativ, dind dovada de expresia radicala a gestului artistic
si al comportamentului avangardist, se infatiseaza in diverse chipuri: Messia care se sacrifica “in

numele artei contemporane”; eroul national, martirul neamului care-si asuma pacatele intregului
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popor; liderul total care protesteaza impotriva principiilor artistice mostenite din trecut; artistul
agresor care se napusteste cu energie nebund asupra oricarei traditii, amenintdnd cu distrugerea

fizica a operelor muzeistice.

Altfel spus, strategia idiotismului se anunta ca o alternativa normei, a rigorilor traditiei.
Ea are rol de catalizator al dezvoltarii artei contemporane, testand noi idei, forme si tehnologii.
Spre exemplificare sunt aduse discursurile schizofrenice: Golgota Picnic de Rodrigo Garcia,
Misionarul de Oleg Kulik, Viata cu un idiot de Andriy Zholdak, Furtuna de Lev Erenburg, Maica
Domnului, alungd-1 pe Putin! de Pussy Riot, Insemndrile unui nebun. Ipoteze de Aleksandr

Bashirov, Baricada de Aleksandr Brener, Troia's Discount de Stefano Ricci, s.a.

Ca sa fie inteles si vizibil gradul de concentrare al dementei in procesul teatral contemporan,
aducem unele (dar nu si unicele) exemple din cadrul aceleiasi editii (2007) ale acelaiasi Festival
National de Teatru I.L. Caragiale din Bucuresti. Urmeaza expunerea viziunilor regizorale vis-a-vis de

propriile spectacole, extrase din catalogul festivalului in cauza:

- Mihai Maniutiu despre Cantarea cantarilor: "Am cautat sa fac un spectacol care sa
vorbeascd despre Sulamita, ca figurd premonitorie a Sofiei... Sofia fiind suflul matern al
lui Dumnezeu... Sofia fiind energia feminina i blandd a unui Dumnezeu cumplit.
Spectacolul "deschide" pogorarea Sofiei in lume si tentativa ei de a patrunde in lumea
stapanita de "paznicii meterezelor noptii" — o lume a intunericului, de unde iubirea este
exclusd, unde iubirea este clipd de clipa batjocoritd — o lume a noptii reci si opace, a
deriziunii clovnesti, a raului deghizat in clovni violenti, descreierati si lipsiti de
sperantd. Clovni 1n care, nu rareori, ne putem recunoaste.... "

- Bocsardi Laszl6: "Incapabili sa ajungem la intelepciunea Nebunului, nu ne rdmane decat
sd Tmpartim soarta batranului Lear".

- Dragos Galgotiu despre Hamletmachine: "Studentul sau printul Hamlet are nebunia de a
destabiliza lumea reala si de a dori sa priveascad dincolo de ceea ce este vizibil... Heiner
Miiller este si el Hamlet, destabilizeaza forma teatrald, infruntd lumea in care traieste,
vede si el o ndlucd a degradarii, piesele lui dezvaluie dezolant lumea, asa cum noi
refuzam sd o privim, Inchizand strans ochii. Textele lui sunt dense, scurte, profunde si
radicale. Intalnirea cu Miiller este una din marile experiente... Craniul din mana lui
Hamlet este inlocuit de un creier, nelinistea provocata de moarte devine, acum, mai
intensa, totul este o avalansd de ganduri... Imagini provocate de ganduri, spectacol al

gandurilor, "Hamletmachine", poveste a mintii, e poezie a unei minti tulburate".
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- Radu Afrim despre Povesti despre nebunia (noastra) cea de toate zilele de Petr Zelenka:
"un cartier dintr-un orasel cu oameni indiferenti la tot ceea ce se intampla in jur. Doar o
femeie vrea sa isi trimitd, zilnic, sangele in Cecenia. sau in Gruzia. pentru ca acolo e
razboi sau a fost cutremur. insa sangele ei nu mai corespunde noilor standarte impuse
transfuziilor. Puterea ei de a influenta cursul evenimentelor din familie sau din lumea pe
care o stie doar din ziare e derizorie. O clinica globala careia i-a fost impus un totem
bizar. Un animal cu o identitate incertd. fost mamifer, acum impaiat, caruia i se cere sa
sara printr-un cerc de foc. O va face, oare?".

In continuare aducem un model de integrare provocativi a dementei in conceptul
regizorului rus Serghei Fedotov (spectacolului Revizorul de N. Gogol, Teatrul Dejvice din
Praga). Pe peretele de lemn cafeniu atarna: un pendul de lemn cafeniu, o icoana de lemn cafeniu,
obloanele sunt si ele din lemn cafeniu... Amintind sirul obiectelor englezesti din Cantireata
cheald de E. lonesco, aceste detalii ale decorului isi disperseaza caracteristicile naturaliste,
inscriindu-se in ambianta absurdului. Apoi apar si oameni in haine cafenii... ca de lemn... Cu
trasaturi... ca din topor... Singurul curaj pe care il posedd cinovnicii ordselului N., obsedati de
spaima pedepsei, este acela de a-si bate slugile cu sapca-n cap. Ei se aduna in deplina
clandestinitate, prin intuneric, servindu-se doar de lumanarile care, se pare, tremura si ele de
frica. Ciocnitul convulsiv al paharelor de vodka, insotit de Boje moi! Boje moi!, e ca un gest de
solidaritate. lar cantecul Ciornai voron, pe care-1 intoneaza cu o jumatate de voce, dar pe un ton
eroic, suna ca un jurdmant de a nu cddea prada revizorului. Mai departe cantecele vin unde vrei
si unde nu vrei, transformand spectacolul in concert. lar in final Maria Antonovna (Zdenka
Volencova), cu masca alba a nebuniei §i in straie de mireasa, ii trage si o arie de opera. Fiica
primarului nu este singura ajunsd la limita disperarii. La sfarsitul spectacolului, deasupra
peretelui-zid apare o siluetd aducand cu un cioroi gigantic. Totusi, cinovnicii au cazut prada, dar

unui alt revizor... Nebuniei!

Cand se deschid obloanele, in casa navaleste soarele. Atat intunericul, cat si lumina
orbitoare ii impiedica pe cinovnici sa-1 distinga limpede pe oaspetele din Petersburg. Sotia
primarului (Klara MeliSkova) este genul de femeie care vede barbatii asa cum si-i doreste. Pe
cand fiica e atat de sfioasa, incat nici nu indrazneste sa ridice ochii la invitatul tatalui. in felul
acesta nimeni nu-si poate da seama cu adevarat cu cine are de-a face. Revizorul, nascut din
simtul culpabilitatii, are pentru ei un aer demonic. De aceea e atat de importanta aici prezenta

icoanei.

Consumarea alcoolului, care sporeste nebunia personajelor, se numara printre ocupatiile

favorite ale interpretilor. Modul in care o fac (cu sughituri, hohote, pauze etc.) constituie o
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problema estetica aparte. Simpatia publicului a castigat-0 cel care s-a priceput sa toarne in pahar
fara a scoate sticla din buzunar, adicd inclindndu-se odata cu ea. Textul din scena intrevederii
primarului cu Hlestacov la hotel este pus pe actiune in functie de felul cum se jongleaza cu vodca

si papanasii murati.

Merita de subliniat ca exploatarea dementei in actul artistic este un lucru riscant. Cum bine
se stie, antrenarea bolnavilor mental in actul spectacular poate avea un efect terapeutic. Dar
numai nu in modul in care s-a aventurat, de pilda, regizorul Pippo Delbono (compania 1i poarta
numele) cu spectacolul Guerra, unde se intreprinde o speculatie sinistra pe seama popularitatii
subiectului cu razboiul din Bosnia si a unor ndpastuiti care nu-si dau seama ce fac. Bietii
"interpreti" S-au vazut nevoiti sa aduca in lumina rampei propriile obsesii extraartistice. N-a
ramas neexploratd nici hidosenia lor fizica: capul-harbuz, corpurile deformate si aproape nude.
Toate i-au prins bine regizorului pentru a crea chipuri de vampiri, maniaci sexuali s.a. Drept
rezultat interpretii, sunt sigurd, au fost aruncati intr-o prapastie $i mai adanca, decat cea a

ospiciului din care au fost recrutati.

Practicile provocative vin sd demonstreze ideea ca nebunia este mitul timpului nostru,
precum tuberculoza a fost mitul secolului XIX. lar soarta artistului provocativ este "sa moara, sa-
si iasd din minti, sa se revolte” [24]. Nebunia, in contextul provocativitatii, este perceputd ca o

posibilitate de a scoate arta de sub dominatia traditiei si a normei.

3.2.2. Corporalitatea

in centrul sistemului spectacular/performativ se afli corpul. Drept mijloc de expresie si
material in performance apare corpul, esteriorul, gestica, comportamentul artistului, acesta
asumandu-si rolul actorului. Performerul este "aici", incercand sa gaseasca raspunsuri la intrebarea:
ce este trupul meu in acest spatiu, in acest timp, in prezenta altor persoane? Performerul nu

reprezintd nimic, nu exprima, Ci incearca, prin propriul sau trup, sa "inregistreze" 0 realitate.

Ideologul noului teatru Jerzy Grotowski in lucrarea "Performerul”, a proclamat interpretul ca o
persoand care este angajata in actiune. Si chiar momentul aparent privat de actiune poate fi marcat
de actiune. Prin aceasta performance-ul afileaza conexiunea cu dansul traditional japonez butoh, in
care cel mai simplu, si fara de pretentii gest, poate deveni punctul de concentrare al energiei
magnetice, personalitatii dansatorului. lar regizorul de teatru Romeo Castellucci, de-a lungul vietii
sale, constient se deplaseaza departe de teatrul clasic literar spre performance-ul, care cu toata
atentia studiazd natura umana, corpul omului, creierul, inima si frica lui. Teatrul lui Romeo
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Castellucci este extrem de fiziologic. Aici totul vorbeste despre corpul uman ca instrument principal
- plastic, emotional. Prin corpul actorului regizorul transmite reflectiile sale asupra lumii, asupra

obiectivelor si capacitatilor omului.

In expozitile sale Pier Paolo Cossa prezinti corpul uman, astfel incat acesta devine Universul, ca
si poezia lui Apollinaire. In spatiul siu, in acelasi timp, se misci propriile fantasme: hibrizi si
mutantii. Intruchiparile "fizice" ale lui Pier Paolo sunt proiectate "live" pe ecranul televizorului,
sau in imagine fotografica — ca 0 dinamica incremenita in statica. Persoanajele lui apar ca un

mozaic, in centrul caruia se afla dansatorul butoh - o aluzie la autor.

Pier Paolo Cossa

Artistii de la Judson Dance Group au reflectat un nou tip de sensibilitate ce respingea
teatralitatea miscarii si excesul de expresivitate. Ei se ardtau preocupati de un minimalism al

expresiei In dans la limitd cu sculptura, unde corpurile si obiectele puteau fi intersanjabile.

Performance-ul nud al lui Spencer Tunick

Interesul fata de corpul nud capata proportii inimaginabile. Cunoscutul artist provocativ Spencer
Tunick, celebru datorita unui sir de performance-uri pe cat de grandioase, pe atat de socante,
pentru care a utilizat nuditatea, a participat la Noaptea Muzeelor in Londra cu proiectul Connect
10 (2014).

Corporalitatea 1n arta spectacolului contribuie la instalarea primatului vizualului n

detrimentul verbalului.
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BOKE :
... BMOMEXAHHKR

KOHCTPYKTHBH3M

Scena constructivista a lui Meyerhold. Modele mecanice din lemn, elaborate cu ajutorul constructivismului industrial si al arhitecturii, puse in

basa miscarii interactive tridimensionale (spectacolul Moartea lui Tarelkin de Suhovo-Kobalin, 1922).

Visul unei nopti de vara de W. Shakespeare (reg. Oskaras Kor§unovas, OKT/VilniausMiesto Teatras)

Reprezentatia Visul unei nopti de vara de W. Shakespeare (reg. Oskaras KorSunovas,
OKT/VilniausMiesto Teatras), amendabild pentru abuzul de competitie in care sunt antrenate
corpurile eroilor, este privata de o dorinta, o pasiune. Toate miscarile corporale sunt calculate
pana la milimetri. Mai inspirate apar scenele de cupluri, in special cel al lui Demetrius (Rytis
Saladzius) cu Helena (Rasa Samuolytd). (Poate fi jucat in padure). Mai eficiente sunt exercitiile
de gindire asociativd pe care o intreprinde multimea omniprezentd de figuranti pe baza unui
singur obiect, care mereu inseamna altceva: copaci, scuturi militare, usi... Scandura, unicul
element de decor, neavand conotatii suplimentare, este un gen de tabula rasa pentru spectatorii ce
urmeaza sd o completeze cu propria lor imaginatie, in cazul dacd o au, bineinteles. Faptul ca
legile candva se scriau anume pe scanduri nu este de neglijat pentru regizor, acesta confruntand
in reprezentatia sa notiunile de lege si dragoste. Deseori urmarim in sperctacol un conveier de
scanduri in spatele carora corpurile apar ca si cum decupate: capete, maini, picioare. lar in final
raman numai scandurile ce cad aidoma constructiilor de domino. Se dovedeste ca procedeul ales
nu contine multe deschideri si spectatorul, peste un scurt timp, nu mai are ce sa descopere. Mai
toatd inventivitatea este orientatd spre diversificarea jocului cu obiectul (indeosebi de
impresionanta apare Bara de dans), fapt pentru care partiturile actoricesti se deplaseazd in plan
secund. Eroii nu se deosebesc de spiridusi si toti impreund - de mesteri. Nu numai Puk, dar si toti
ceilalfi sunt nebunatici, zapacitei. Se pierde acea lume miraculoasa care fascineaza atat de mult

la Liviu Ciulei.

Muller Machine - spectacole pe lucrarile lui Heiner Miiller (regie Kirill Serebrennikov, Centrul Gogol / T'orosns-uientp, Moscova 2016)
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In caietul — program al spectacolului Muller Machine in regia lui Kirill Serebrennikov,
vorbitorii sunt numiti actori, iar cei ce actioneaza nonverbal — performeri. Oamenii dezgoliti
sunt obiectele oprimarii, nicidecum subiectele acesteia. Doar in corpurile lor nude rezida acea
libertate care indigneaza si fascineaza deopotriva, care te Tndeamna sa le-o rapesti. Prin acest
procedeu regizorul se revoltd Tmpotriva dictaturii cuvantului, care, dupa cum recurge si din

textul lui Heiner Miiller se preface si minte de dragul sa supuna corpul.

3.2.3. Picturalul

Imbinarea imaginii picturale a tehnicii video cu cea teatrald sti la baza spectacolului prezentat
de OKTNilniausMiesto  Teatras. Birute Mar i Oskaras KorSunovas, regizorii
reprezentatiei Make-up opera, ne fac sa inaintam, ca 1in jocurile computeriza-
te, prin strazile-tunele ale orasului de cosmeticd, zgarie-norii cdruia nu sunt
altceva decat imense tuburi, sticle, cutii si alte lucruri prin care raticeste firea noastra pentru a-si
schimba infatisarea. Calatoria este insotita de scurtele monologuri (autori: Antanas Kucinskas,
Birute Mar) ale unor grupuri de personaje. De cateva ori, la etape cruciale ale vietii, un cutremur da
jos cate o parte din orag. Cu anii limitezi produsele cosmetice, iar la sfarsitul vietii vei aplica un

singur machiaj - masca mortii.

Muntele Olimp, reprezentare scenica epica bazata pe mitologia clasica (reg. Jan Fabre)

In reprezentarea scenica epica bazati pe mitologia clasici Muntele Olimp, (regizorul Jan
Fabre) Omul este comparat cu imaginea - de multe ori nici macar cu personajul din tablou, ci cu
panza. Actorii aplicd vopselele pe corpul nud, transformandu-1 in picturi abstracte. Astfel
productia scenic se Inscrie in practicile secoluluim, cand artistii trec de la experimentele cu panza
la experimentele asupra propriului corp. Corpul se manifesta, ca si in performance, ca un
instrument, dar si ca tema operei. Personajul principal al piesei Dionis foarte (actorul Andrew
van Ostade) parca a coborat din tabloul Bachus a marelui pictor flamand Peter Paul Rubens. Intr-

unul dintre episoadele-cheie cu implicarea lui Dionysos - o scena din Bacantele de Euripide —
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slujitoarele culului se impodobeasc cu ciorchine de struguri. Tot aici bacantele innebunite aplica

pe nefericitul Pentheus bucati de carne cruda, conferindu-i aspectul de naturd moarta.

In spectacolul polonez Unchiul Vanea de A.P. Cehov (Teatrul Wilam Horzyca, regizorul
Andzej Bubien) actiunile se Tngramadesc 1n sirul de semne picturale, cum ar fi padurea piticd din
sacvoiaj, vasele cu lichide multicolore s.a. Explozia finald, cu rasturnatul caldarilor de apd peste
peretii decorati de Eizbieta Terlikowska cu nenumarate iconite, fotografii si lumanari, a fost
interpretatd, dupa cum se astepta autorul spectacolului, ca expresia atacului barbarilor rosii
asupra spiritualitatii. Totul este conservat, uscat, prafuit. Pana si aspiratiile, talentul personajelor.
Unicul lucru care s-a pastrat proaspat sunt merele imprastiate printre frunze, in patuc, langa
calutul de lemn si care incearca sa ne vorbeasca de energia copildriei. Singurul Astrov (Pawet
Tchiirzelski) are personalitate si prestantd, pe cand unchiul Vanea (Wfodzimierz Maciudzinski)
nu reuseste sa se impund nici macar prin tentativa de sinucidere, aceasta fiind calificatd drept

isteria unui om marunt, mediocru.

3.2.4. Ready Made

Fontaine. Ready Made de Marcel Duchamp
Plimbarea cu Ducham. Performance de Alevtina Kakhidze

(A)pollonia de Krzysztof Warlikowski

In performance-ul Plimbarea cu Ducham (Bienala din Kiev Arsenal 2012) Alevtina
Kakhidze 1si plimba cainele numit in cinstea lui Marcel Duchamp, realizand o parafraza a
celebrului ready-made Fontaine. Ducham lua lucrurile din viata de zi cu zi si facea din ele arta.
La fel si cainele a devenit opera de arta. Mai mult, Alevtina Kakhidze si cainele ei decideau care

dintre lucrarile expuse la bienala merita sa fie considerate opera de arta.

Buda, ca element scenografic, se regdseste In majoritatea spectacolelor provocative. Pentru

exemplificare aducem spectacolul (A)pollonia in regia polonezului Krzysztof Warlikowski - o
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coproductie: Festival d’Avignon, Théatre National de Chaillot din Paris, Théatre de la Place din

Liege, Comédie de Geneve-Centre Dramatique, Théatre Royal de la Monnaie din Bruxelles,

Narodowy Stary Teatr Heleny Modrzejewskiej din Krakowie, 2009).

intrebiri recapitulative

m Care este relatia performace-ului cu actionismul, onceptualismul, fluxusul?

m Performance si artd dramatica 1n actul artistic: coprezenta sau interferenta?

m Care este pozitionarea performanceului provocativ in spatiul artistic alternativ?

m Cum are loc prin performance redefinirea conceptului de arta?

m Cum are loc prin performance deschiderea catre noi teme si probleme ale realitatii?

m Cum se creaza conditiilor pentu noi forme si tehnologii prin imbinare performance-ului cu

teatrul?

10.

11.

12.

13.

14.

Bibliografie

Baugh Ch.Theatre Performance and Technology: The Development of Scenography in the
Twentieth Century. London: Palgrave Macmillan, 2005. 272 p.

Broadhurst S., Machon J. Identity, Performance and Technology: Practices of Empowerment,
Embodiment and Technicity. London: Palgrave Macmillan, 2012. 234 p.

Corpus delecti : Performance art of the Americas. Edited by Coco Fusco. London, New York:
Routledge, 2000. 307 c.

Film, Art, New Media: Museum Without Walls? Angela Dalle Vacche. London: Palgrave
Macmillan, 2012. 336 p.

Goldberg R. L. Performance: Live Art Since the 60s. London: Thames & Hudson, 2004. 240p.
Lehmann H-T. Teatrul postdramatic. Colectia FNT. Bucuresti: Unitext, 2009. 408 p.

Machon J. Immersive Theatres: Intimacy and Immediacy in Contemporary Performance. London:
Palgrave Macmillan, 2013. 344 p.

Meerzon Y. Performing Exile, Performing Self: Drama, Theatre, Film. London: Palgrave
Macmillan, 2012. 349 p.

Postmodernism. Dictionar de postmodernism. Monografii si corespondente tematice. Coord. Sorin
Parvu. lasi: Institutul european, 2005. 300p.

Rosca A.  Kontakt-ul elementelor/sistemelor dezintegrate. In: Coliseum-Teatru. Chisinau:
Tipografia Centrala, 2002, Ne 3/4, p. 44-50

Rosca A. Strategia idiotismului in performance-ul provocativ. In: Invitimantul artistic —
dimensiuni culturale. Conferinta stiintifica internationald, Chisindu, 3 aprilie, 2015. Rezumatele
lucrarilor. Chisinau: Notograf-Prim, 2015, p.20.

Rosca A. De la Nitra pan-la Tisa...In: Buletinul stiintific nr. 7 al Academiei Ecologice din
Romania, partea I. lasi, 2002, p. 289-290.

Rosca A. Estetica provocativa in dinamica teatrului contemporan din Republica Moldova. In:
Anuar stiintific: Muzica, Teatru, Arte Plastice. Chisinau: Grafema Libris, 2013, nr. 1(18), p. 69-74.
Rosca A. Metamorfozele teatralitatii la riscruce de milenii. In: Invatimantul artistic-dimensiuni
culturale. Conferinta de totalizare a activitatii stiintifico — didactice a profesorilor. Editia a Il-a.
Chisindu, Grafema Libris, 2002, p. 138-140.

49



15.

16.
17.
18.
19.
20.
21,
22,
23.

24,

25,

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

50

Rosca A. Modalitati de manifestare ale teatralitatii in experientele regizorale din secolul XX. In:
Invatamantul artistic-dimensiuni culturale. Conferinta de totalizare a activitatii stiintifico-didactice
a profesorilor. Editia a I1I-a. Chisindu: Grafema Libris, 2003, p. 25-29.

Schechner R. Performance — introducere si teorie. Bucuresti: Unitext, 2009. 301 p.

Starsitul regiei, inceputul creatiei colective in teatrul european. The End of Directing, The
Beginning of Theatre-Making and Devising in European Theatre. Editor lulia Popovici. Cluj-
Napoca: Tact, 2015. 325 p.

Amnppeesa E. 10. IToctmMoaepHH3M: HCKYCCTBO BTOpO# mMooBHHEI XX — Hadana XXI Beka. CaHKT-
[erepOypr: A3Oyka-kiaccuka, 2007. 484 c.

Amnnpeesa, E. 10. «Tenechslity nepdopmanc: cro et 6orodopyectsa . B: HoBblit Mup nckyccrsa.
2001, Ne3,c.5-7.

Bap6oii 1O. K teopun tearpa: YueGHoe nmocobue. Cankr-Iletepoypr: TATHU, 2008. 238 c.
Bepeskun B. [onbckuii Teatp xynoxHuka. Mocksa: Arpad, 2004. 336 c.

Bpyx I1. Hutu Bpemenu. Mocksa: Aptuct. Pexxuccep. Teatp, 2005. 384 c.

T'enbman, M. A. HurtepBenumst uckyccrBa. KynbTypHele repou XXI Beka, win B mnouckax
3omymku: C6. crareit. Mocksa: GIF, 1999, c. 5-13.

I'aupenxo 1O. IlepdopmaHc Kak SBICHHE COBPEMEHHOTO OTEUECTBEHHOTO HCKyccTBa. ImaBa 3:
I'enesnc otewyectBeHHOro Tmepdopmanca. Ilepdopmancel "crommunoit mkomsr". [online].
http://www.gif.ru/texts/txt-gnirenko-diplom3/city_266/fah_348/. (citat 18.01 2016).

Tonaoepr P. UckycctBo nepdopmanca ot ¢pyrypusma 1o Hammx aHeil. - Mocksa: Ad Marginem
Press, 2013. 320 c.

Epoxun C. B. DOcreruka undpoBoro u3odpasurenbHoro uckyccrsa. Cankr-IlerepOypr: Anereiis,
2010. 429 c.

Kannmayposa H. Kpatkmii kypc coBpemeHHOro uckyccrBa. babymika nepdopmanca MapuHa
AbpamoBuu [online]. http://eizvestia.com/life/full/kratkij-kurs-sovremennogo-iskusstva-babushka-
performansa-marina-abramovich (citat 24.01.2016)

Kapnepa K. Emena KospumHa: "S3pIk IepopMaHca - 3TO 3CTETUISCKUA HHCTPYMEHT U3MEHCHHUS
peanpHOCTH". [online].
http://artandyou.ru/category/history/post/elena_kovylina_yazyik perfomance# (citat 24.01.2016).
Kusepanbrep I'. [leppopmanc u rpymma "Komnekrususre [eiictus”. B: Tearp, 1991, Nell, c.69 -
73.

Kukomze E. Hoseii pycckuii mepdopmanc. B: Komom, 1998. Ne 8, ¢.70 - 71.

Kinoccoscku I1. Teatp 6e3 ciekrakisa. Mocksa: Corozreatp, 1990. 284 c.

Kopxkust 3. [I. IlepdopmaHc Kak COLMOKYJIBTYPHOE SIBICHHE M0XK moctMoaepHa. MI'Y um. M.B.
Jlomonocosa, Couuon. dak., Kad. common. kymsTypsl, 00pa3oBaHus W BocmuTaHus. MOCKBa:
MAKC Ilpecc, 2008. 21 c.

Kpusnosa 10. B. Konmenr mnepdopmanca: aelcTBHe, ACWCTBEHHOCTh W JIEHCTBHTEIBHOCTH
COBPEMEHHOTO HUCKyccTBa. B: SIpociaBckwmii memarornyeckuii BectHUK, 2009, Ne 4, c. 188-191
Maxkcnmenko M.A. AKTyaabHOCTb apT-TIPAKTHK B COBPEMEHHOM COIMOKYJIbTYPHOM IPOCTPAHCTBE.
B: Ynpasnenue npoekraMu 1 pa3BuThe npousBoactea, 2011, Ne 3, ¢. 1-3.

Mopo3zoBa E.A. IIpoBoKaTUBHOCTH B COBPEMEHHOM KyJbTYpe [online].
http://www.superinf.ru/view_helpstud.php?id=4191 (citat 20.11.14).

IIpoBokanuonusiii nepdomanc XKauun Autonu [online]. http://caesararts.com/blogs/Timur/5663/
(citat 23.01.2016).

CrenanoBa II. «Orosennsrit» axtep B benHom teatpe Exm I'poTOBCKOTO M akTep-MaHEKeH B
teatpe Taneyma Kanropa: 1Be KOHUENIMM aKkTepa B MOJIbCKOM TeaTpe cepenuHbl XX Beka. B:
Teatp. XXusonmcs. Kiro. My3bika. MexXBy30BCKHiT COOPHUK HAYYHBIX TPYZIOB MOJIOABIX YICHBIX.
Mocksa: TUTHUC, 2004, Bein. 1, c. 217-226.

TapacoB A. IlocTMonepHHCTCKHE apT-TIPAKTUKU: XOIIEHWHT, nepdopmaHc. B: AHamutuka
kyapTyponoruu, 2009, Ne 15 . [online]. http://analiculturolog.ru/component/k2/item/361-
article_49.html (citat16/12/12).

IOxananos, b. Ilepdopmanc u tearp. B: JlexoparuBroe rckycctBo. Mocksa, 1991, Ne 5, ¢. 30-32.

50


http://www.gif.ru/texts/txt-gnirenko-diplom3/city_266/fah_348/

51

Tema 4. FORME PROVOCATIVE: DEFINITIE SI CLASIFICARE

Turandot (reg. Andriy Zholdak, Teatrului National Radu Stanca)

Faust dupa J. W. Goethe (reg. Silviu Purcarete, Teatrului National Radu Stanca)

Continut
4.1. Provocarea prin agresiune
4.2. Provocarea prin autoagresiune
4.3. Provocarea prin ras

Cuvinte-cheie: autoagresiune, conceptii extremale, forme radicale, provocare prin lipsa/exesul

de sens

Formele caracteristice artelor spectaculare si performative la rascruce de milenii sunt:
provocarea prin agresiune; provocarea prin autoagresiune; provocarea prin ras; provocarea prin
lipsa actului artistic; provocarea prin imitarea actiunii nule; provocarea prin excesul/lipsa
sensului. Formele provocative se definesc prin comunicare provocativa (sunt determinate de
acest tip de comunicare). In aceasti tema sunt prezentate primele trei forme enumerate, ele fiind

si cele mai relevante si tipice forme ale provocativitatii.

4.1. Provocarea prin agresiune
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Orgiastic Mysteries Theatre/ Hermann Nitsch
Tragedia Endogonidia de Romeo Castellucci

Provocarea prin agresiune este proprie majoritatii productiei avangardiste. La inceputul
secolului XX ea apare in prim-plam In manifestele si practicile futuristilor si surrealistilor,
exprimindu-se prin epatarea publicului cu intentia de a-i schimba gustul si de a le clatina
pozitiile conventionale. In anii *60 agresivitatea rizbate in happeninguri. Expresia cea mai
consistentd, insd o dobandeste in miscarea radicala Actionismul vienez (Viennese Actionism)
creatd in anii 1960—1971de un grup de artisti (Glinter Brus, Otto Muehl, Hermann Nitsch, Rudolf
Schwarzkogler, Peter Weibel) fascinati de idea amplasarii corpurilor nude 1n situatii violente. Cu
ajutorul performance-lor provocative actionistii incercau sa constientizeze si sa supravietuiasca
traumele celui de Al Doilea Razboi Mondial, eliberandu-se de el prin catharsis. Pentru al obtine,
austriecii foloseau elemente ale misteriilor religioase (sange, cruci, animale de sacrificiu) intr-0
manierd socantd. Performance-ul tipic al actionistilor vienezi acata ca spintecarea in public a

mielului si scdldatul in sangele lui.

In teatru exponentii cei mai principali ai agresivitatii sunt: Richard Schechner (SUA),
Krystian Lupa, Krzysztof Warlikowski (Polonia), Rodrigo Garcia (Portugalia), Pippo
Delbono(ltalia), Thomas Ostermeier, Luk Perceval(Germania), Andriy Zholdak (Ukraina), Lev
Erenburg, Kirill Serebrennikov, luri Butusov, Konstantin Bogomolov, (Rusia), Oskaras

KorSunovas (Lituania), Alexander Hausvater, Radu Afrim (Romania) s.a.

O agresiune mai moderatd gasim 1n spectacolul regizat de Robert Alfoldi Negutatorul din
Venetia (Teatrul Budapesti Kamaraszmhdz din Ungaria). Evenimentele piesei shakespeariene,
supunandu-se unei mentalitati existente, isi gdsesc adapost in baruri, oficii si alte spatii anuntate
de scenograful Kentaur - cu cat mai mari, cu atat mai neexploatate. Ecranele, care in bar
demonstreaza videoclipuri cu Tina Turner si George Michael, apar mai putin firesc atunci cand
se ambitioneaza sa tina locul partenerilor de scend. Neproducandu-se schimbul necesar dintre
actori, spectacolul devine putin mai rigid. Excesul de agresivitate a femeilor nu este
contrabalansat nici de tandretea relatiilor dintre barbati, cu puternice accente homosexuale, nici
de scenele comice, cum este cea cu bodiguarzii arabi. Actorii strigd textul in urechea
spectatorilor, aflati in imediata apropiere, de ambele par{i ale scenei, si care 11 suporta, totusi,

pentru pretioasa lor capacitate de a se concentra.
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Prin agresiune se urmareste schimbarea radicald a mentalitatii. Oamenii pot sa fie bucurosi
de aceasta transfigurare, sau, dimpotriva, sa se arate extrem de indignati. De obicei perceperea
operei provocative scindeaza spectatorii, facandu-i partasii opiniilor polare vis-a-vis de ce au

receptionat.

4.2. Provocarea prin autoagresiune

Trans-Fixed '74 de Chris Burden

Infernul. Spectacol bazat pe opera lui Dante: omul hartuit de cdinii ciobanesti este insusi regizorul Romeo
Castellucci

Electra (reg. Andriy Zholdak, Teatrul National din Macedonia. 2015)

Pe de cealalta parte a cortinei. Spectacol pe textul si elementele de subiect a piesei cehoviene Trei surori (reg.
Andriy Zholdak, Teatrul Aleksandrinka, Petersburg)

In provocarea prin autoagresiune corpul actorului este supus pericolului. Astfel Chris
Burden (artist respectat, expus peste tot in lume, si a fost inclusiv profesor la Universitatea din
California) s-a lasat sa fie rastignit pe capota unui Volkswagen broasca. Cuiele batute in brate i
intaresc credinta cd pericolul personal este foarte important pentru expresia artistica (Trans-
Fixed '74). Ulterior Chris si-a testat credinta rabdarea pentru lucrarea White Light/White Heat,
ocazie sd stea 22 de zile atdrnat non-stop iIntr-o platforma triangulard amenajata in Ronald
Feldman Gallery, fara sa manance, fara sa bea, fard sa vorbeasca si, inca si mai grav, farad sa vada

pe nimeni dintre cei pentru care el era foarte vizibil.

Richard Schechner in cartea Performance — introducere si teorie vorbeste despre
autoagresiunea artistilor aderenti curentului Avangarda orientata spre viitor, care considera ca e
necesara crearea unui un nou fel de fiintd umana. Uneori persoana este creatd prin chirurgie i
implanturi — de exemplu Orlan — alteori prin proteze, ca la Stelarc care si-a pus cea de-a treia ureche

siun al treilea brat.
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Orlan si-a proiectat chipul pe diverse opere de arta

Chris Burden, Urban Light, 2008 Sculpture

Unul dintre spectacolele pe tema operatiilor estetice/ Orlan

Restul de energie / Rest Energy de Marina Abramovic

Unul din performance-urile clasice apartine celebrei Marina Abramovic. Rhythm 0 (1974)
durat 6 ore, timp in care Abramovici rdmanea imobilizata, iar corpul ei a fost la dispozitia
publicului si a celor saptezeci si doud de obiecte, cu ajutorul carora spectatorii puteau sa
actioneze asupra ei. Printre obiecte se numarau: lame de ras, lotiune, o lumanare, o franghie, un
trandafir, un pistol. In timpul actuli artistic hainele Marinei au fost ferfenitate, iar corpul intepat

cu ghimpi de trandafir. Iar cineva a luat pistolul si a tintit in capul artistei.

Autoagresiunea este fregvent intalnita si in teatrul provocativ. Ne retine atentia Flesh and
Blood. Acest titlu 1l are in afis Teatrul Suver Nuver din Amsterdam, prezentat de actorii: Peer van
den Berg, Dette Glashouwer, Henk Zwart, Wiske Sterringa, Maarten Lok, Willem Kwakkelstein,
Eelco Vellera. in partea dreaptd a scenei, dupa tejgheaua barului, vedem o instalatie sofistificata,
confectionata din bobine, casete, instrumente muzicale foarte ciudate. Langa ea std un barbat ras pe
cap, cu bratele incrucisate pe un munte de muschi. In partea stanga - interiorul unei case. Cruci de
scanduri pe geamuri si usd. Dupd o indelungatad intepenire, barbatul sare ca electrocutat si pune in
functiune instalatia. Tot atunci un grup de tineri navalesc in casd. Scot scandurile, iar odata cu ele -
toate oprelistile si tabuurile. Instalatia sonorizeaza starile lor psihice atat de exact, incat ai impresia
ca sunt conectati la ea. Eroii spectacolului arunca in noi, ca niste sudalme, problemele societatii fara

de probleme. In Olanda nu mai e nimic interzis. Tinerii fac ce vor. Dar ce vor?
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Viermuiala amoroasa, in care este atras oricine intra in casa, nu le mai aduce satisfactie, chiar
daca le scartaie organele de atata sarguinta si se creeaza un vacuum de li se prabusesc obrajii. Nici
bautura nu le mai face placere, lata-i expusi tablou: terfosi, zoiosi, cu berea siroind pe haine,
sughitand sau facand bulbuci. Ceva mai bine se simt atunci cand, fanatizati de manie, sfarma totul,
isi nasddesc pumnii in batdi, se strdduiesc sa fie cu femeile cat mai porcosi cu putintd, apoi se
prabusesc 1n fotolii istovifi, storsi de adrenalind. Patima autodistrugerii insd nu le ingdduie o
relaxare indelungata. Furioasa ca o harpie, eroina-si bate tinte in palme si alearga in pielea goala,
stropind scena cu sange. Spinteca pana si ursuletul de plus, care pe un timp ii. daruie calmul - nimic
frumos si integru sa nu ramana. O gunoiste de mobila sfaramata, o ceata lipicioasa de bere, o
apocalipsa de sunete, racnetul salbatic al neafirmarii, un cadavru trantit pe constiinta, fuga de sine
prin tunelul ce se ingusteaza cat un glonte - asta-i libertatea? Ca subiect (piesa dramaturgului
Lodewijk de Boer) si chiar ca mizanscenare (regizorul Moniek Merkx), nu-i atribui spectacolului
nimic deosebit. El poseda, insda, o puternica energetica, impunandu-se prin exactitatea jocului

actoricesc, conditia fizica a interpretilor i printr-o anumita acuratete a zugravirii haosului.

Fiind preocupat de tema cruzimii ce zace in subconstientul uman, ucraineanul
Andriy Zholdak transpune crima din Electra in universul contemporan. Regizorul isi pune
intrebarea cat de profunda poate fi cruzimea umanad, care la un moment dat izbucneste de sub
controlul statului, familiei, individului? Acest spectacol a primit patru dintre cele mai importante
premii nationale ale Macedoniei pentru anul teatral 2014: premiul pentru cel mai bun spectacol
al anului, premiul pentru cea mai buna regie si doud premii de interpretare, pentru rolurile

Electra (Daria Rizova) si Oreste (Aleksandar Gorgieski).

»Zholdak seamdna cu un meteorit a carui cadere pe suprafata unui text in general cunoscut,
produce fisuri, il sparge... observa teatrologul George Banu, in 2009. El nu este partizanul
traditiilor, dar nici nu-si propune sa le priveascd in mod critic; el le utilizeaza mai degraba ca
material de lucru si face asta cu un curaj exceptional. Din aceasta ciocnire teribild si din expresia

artistica ia nastere o adevarata eruptie” [28].

4.3. Provocarea prin ras

Provocarea prin ras este specifica grupului neodadaist Fluxus, al carui reprezentanti macinau

trandafirii in masina de cafea, sau se bateau cu capul de perete sub bagheta dirijorului. Acest tip de
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provocativitate este caracteristic si pentru postmodernism, al carui ironie totald este orientatd

ampotriva curentelor si stilurilor precedente.

Provocarea prin ras ii este proprie spectacoluli Voices in regia si scenografia lui Johan Simons
prezentat de The Theatergroep Hollandia — un solilocviul de exceptie sustinut de Jeroen Willems.La
baza dramaturgiei spectacolului stau textele umoristice ale lui Pier Paolo Pasolini si cuvantarile lui
Cor Herkstroter, directorul companiei Shell International. Ultimul a permis sa-i fie folosite
gandurile si chiar traducerile in diferite limbi efectuate pe banii companiei. Generozitatea-i insa n-a
mers pana intr-acolo ca sa figureze si in lista sponsorilor. Jeroen Willems a reusit sa le confere
acestor texte neomogene o integritate interpretativa, ironia lor completandu-se in mod fericit cu
autoironia actorului, care a si declarat: Cdat despre mine, sunt §i eu un socialist de salon. Nu sunt un

pudic. Nu sunt fara de pacate.

Pe masa doldora de sticle, pete de vin, mucuri de tigard, Jeroen Willems va descoperi o
peruca si niste strampi, lucruri care vor prilejui crearea unor noi evenimente si chipuri scenice, i
va placea sd-i redescopere surprins, interogand prin gesturi §i priviri spectatorii: Va apartin
cumva? Mutandu-se de pe un scaun pe altul, Jeroen Willems se transfigureaza in alt personaj,
prezentandu-ne in gro-plan portretul psihologic al industriasului, intelectualului, managerului,
mafiotului. De fiecare datd actorul realizeaza o trecere abia sesizabild. Ai putea zice ca trage

aerul 1n piept ca un om si il elimind deja ca alt om.

Toti cei infatisati de Willems, cu poante de o mare finete, sunt detinatorii puterii, deci se au
de bine cu necuratul. Acesta apare in chip de femeie. Cétarat pe masa, ca in varful piramidei
puterii, interpretul declanseaza o avalansa de mizanscene ale corpului, ce pare a fi méanat de o
fortd diabolica. Picioarele devin de nestapanit. Limba tasneste din gura si este Tmpinsd Tnapoi cu
mana. In una din ipostazele metamorfozei, construite pe alternante de tonuri, il vedem pe eroul
scenic zambind de parca-si cere mereu scuze. Dar nu poate sa renunte la placerea sa filozofeze in
prezenta noastrd. Mai ales acum... la o usoara ameteald. Simte cum tranteste cate una boacana.
Un timp se sfieste sa caste gura. Apoi incepe o noua spirald a filozofarii lui stupide. Demagogia
briantd despre destinele popoarelor, civilizatiilor, gandirii filozofice, relatiilor de clasa este
preluatd de altcineva, care viseazd sa se ascunda undeva, In vreun sat global, dupa o fantana
locala. Inspirat de faptul cum mana lui Ingfaca bucatele de pe masd, incepe sa ne vorbeasca
despre acest organ ca despre o parte integrantd a produsului, despre gest ca o chemare la
revolutie. Burghezul nu e capabil de un asemenea gest, concluzioneaza el. Ajuns in pielea
ultimului exponent al galeriei sale, actorul isi pune ochelarii negri, patrati, devenind si el mai

patrat, inchis in cadrul complexelor, frustrarilor, anchilozarilor. Brusc 1si arunca un pahar de apa-
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n fatd. Face o mutra, de parca singur nu s-a asteptat la asa ceva. in Olanda actorul practica un gen

de interactivitate cu spectatorii care sunt invitati sd stea la masa chiar alaturi de el.

Dimensiunea parodicd a provocativitdtii o putem urmari in spectacolul Simuland victima
(Mzo0padicas scepmay) de Fratii Presneakov la Teatrul de Arta din Moscova. Regizorul Kirill
Serebreannikov realizeaza o proiectare parodica a situatiei hamletiene pe realitatea zilei de azi.
Personajele - Valea, Olga (iubita lui), tatal (mort in circumstante suspecte), mama care se marita
cu fratele tatalui si-1 amenintd pe fiu cu ospiciul - au corespondente directe cu eroii din

capodopera shakespeariana.

Spre deosebire, insd, de Hamlet, Valea nu simuleaza nebunia, Ci victima nebuniei... A
nebuniei din jur, unde foarte lejer, si fara ca sa apard apoi simtul culpabilitatii, cineva isi ineaca
amanta in piscind, altcineva baga un glont in fostul coleg de banca... Fraza-cheie este Ca de
obicei... S-ar parea ca totul este cufundat in cotidianul degradant, asemanator cu cel propriu
dramaturgiei lui V. Sigarev... Dar! Jocul salveaza totul. Vorba e cd simularea victimei intrd in
obligatiunile de serviciu ale lui Valea in procedura criminalisticd de reconstituire a faptului. Asta
inseamnd cd personajele antrenate in experimentele de investigare criminalisticd aproximeza
diferite versiuni ale celor intdmplate pentru a o depista pe cea adevarati. in una din scenele
piesei se modeleaza situatia care ar sugera: cum, naiba, era cu putinta ca o femeie sa cada de la
etaj - Valea se face a spala geamul in locul ei - din cauza curentului puternic de aer, provocat de
faptul ca cineva a trantit usa. Iar pentru ca Valea si 1n viata este, poti zice, o victima, viata §i
serviciul au interferente de natura celor pirandelliene. Iar in final teatralitatea patrunde in viata,
deoarece Valea 1i ucide pe toti cei carora le datoreaza asemuirea cu Hamlet, dupa care ii mai si
face sa joace post-mortem in binecunoscuta, deja, procedura de reconstituire a faptului. Uite
asa... se relaxau oamenii la iarba verde, adulmecand fericirea impacarii cu Valea, si deodata -
Tronc! - apare Cépitanul (acelasi actor Vitali Haev 1l joaca si pe tata), transformand petrecerea in

interogatoriu: cum s-a produs crima, cine si unde era la momentul infaptuirii acesteia etc.

Misterul si pateticul sunt dizolvate de fluxul comic. Astfel, din altd lume, cea a micului
ecran, tatal Incearcd, cu voce secretoasa, sa-i transmitd fiului lucruri de maxima importanta.
Mutra-i haioasa, cu chipiu de capitan marinar, il cauta in disperare pe fiu prin toate colturile
ecranului. 1l giseste, in sfarsit, in coltul drept al ecranului. Prin enigmaticul Taci §i ascultd!
incepe cu el un dialog pe care-l va continua apoi pe viu, dar pe fundalul valurilor grafice de eter -
semn al apartenentei la lumea de dincolo. Si aici, ca in Hamlet, tatal isi face aparitia in
momentele cruciale. Ca sa-i deschida ochii feciorului. Cu referinta la actul sexual: Ea nici nu se

uita in partea ta. Pe cdand asta e placerea voastra comuna. lar atunci cand Olga il roaga pe Valea
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sd deschida geamul, tatal il avertizeazd cu vehementa: Pai, da! Deschide geamul. Si in timpul
acesta ea va tranti uga! Si deodata se stabileste legatura cu acel experiment criminalistic sus-
pomenit. Cum bine se stie, batranul Hamlet nu-i spune fiului prea multe, lasdndu-1 sa cunoasca
chinurile reflectiei si ale filosofarii. lar tatal din piesa fratilor Presneakov, cu atat mai putin are
sd-1 dezvaluie fiului. De exemplu: Vad, straluceste ceva. intorc crucisatorul. ,,Ma, esti nebun! O
sa deviezi de la curs! E caz de tribunal!”. Pe urma tuturor li s-a stdrnit interesul. Ne-am
apropiat. Cand colo - peste in ulei. Imagineazd-ti! In mijlocul oceanului - conserva de peste! Ne-
am indopat. Si cand ne-a apucat 0... in momentele patetice la Shakespeare apare versul. Iata si
versul de aici, recitat, ce-i drept, cu patetism (din caietul de sald): Bor Buamimib, Thl cTai
ornpapaanbeM st MeHs / CTai onpaBaaHbeM CIMIIKOM TiTymoi sku3nu!.. / Hacranet yac, u TBO#
yxe mockpeosit [losiBurcsi, / Y Oynems o1 / Jlackath ero U ymussiteest / Y onpaBiaHbeM OH
HOCIYXKUT st Te0si, / W Thl momymaenb, - s dacth! / I 4acTh HEMOCTHIKUMOTO MOPSJIKA,
Bemukoro! / W Bot ono, / Moe 3epHo, / Koropoe, / Korma ucuesny S, / OcraHercs 31ech

MYCOPHTH H TaJuTh, YTOO MOMHWIIM coceau U apy3bsi, / Uto s 31echk ObL1, U npoxkuit S He 3pst!

intrebiri recapitulative

m Care sunt formele provocative ale teatrului?
m Cum influenteaza formele provocative infaptuirea reformelor teatrale?
m Ce tip de comunicare cu spectatorul se stabileste prin formele provocative?

m Cum are loc schimbul formatiunilor estetice prin formele provocative?
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