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Cuvinte cheie
Avangarda , experiment, teatru contemporan, Happening, interdisciplinaritate,
interferente, Happening institutionalizat, Happening semiinstitutionalizat,
Happening autocontrolat, Compania Living Theatre, anarhism, rolul
publicului, nuditatea in teatru, ambient teatral, Performance Group, Teatrul
Nou, spectacol compartimentat, eventul, ambientul si ritualurile primitive,
eveniment care re-creeaza ritualul, relatia actor-spectator, focar multiplu Tn

spectacol, spatiu pentru fiecare spectacol, constructie ambientala.

PRELIMINARII

Disciplina Avangarda si experiment in teatrul contemporan este destinata
masteranzilor (ciclul I1) de la specialitatile 216.1 Actorie, 216.2 Teatrologie, 216.3
Regie, avand scopul aprofundarii cunostintelor referitoare la evolutia si dezvoltarea
artei teatrale contemporane.

Continutul disciplinei reflecta cele mai raspandite teorii si reforme
iconoplastice, petrecute in a doua jumatate a sec. XX, atunci cand postulatele
traditionale ale teatrului pareau sa dispard lasand locul incercarilor, workshop-
urilor, spectacolelor neterminate, spectacolelor de cea mai diversa natura vizuala,
ceremoniali si senzoriald. In teatrul contemporan se vorbeste tot mai mult despre
experiment §i creatii experimentale, ceea ce Inseamna ca arta teatrala constituie o
realitate a zilelor noastre.

Experientelor si propunerilor teatrale de la sfarsitul anilor 50 li s-au atribuit
diferite denumiri, precum teatrul de avangarda, teatrul experimental, teatrul nou,
fiind foarte diferite intre ele, avand in comun dorinta de renovare profunda si
radicala a teatrului. Noile forme experimentale incearca sa revitalizeze si, uneori sa
inlature insasi modalitatile artistice ale teatrului, bazat pe postulatele aristotelice de

constructie a piesei. Teatrul nou revine la izvoare, la originile sale ritualice,



modificd viziunea artisticd fatd de spatiul si timpul teatral, fatd de constructia
personajului, fata de arta actorului.

Cursul de lectii este bazat pe analiza principalelor curente si tendinte ale
teatrului experimental, fiind studiate directiile novatoare 1n arta teatrala
contemporana, cu implicatiile si influentele lor estetico-filosofice asupra
spectatorului contemporan. Temele, ce constituie continutul disciplinei, au fost
alese cu multa ingrijire, iar cursul de lectii porneste de la organizatorii de
happening-uri — animati de dorinta reinnoirii spectacolului teatral.

Formatiile si companiile studiate de catre masteranzi, la disciplina
Avangarda si experiment in teatrul contemporan Sunt cunoscute pentru
preocupdrile lor constante de reinnoire a mijloacelor si tehnicilor de comunicare
teatrald. Sunt analizate in detaliu: Living Theatre creat de actorii Julien Beck si
Judith Malina, Environmental Theatre, initiat si condus de regizorul Richard
Schechner, Bread and Puppet Theatre condus de Peter Schumann, Teatrul mortii
n viziunea lui Tadeusz Kantor, Open Theatre creat de Joseph Chaikin, Teatrul
popular al lui Joseph Papp, Theatre du Solei conceput de Ariane Mnouchkine etc.

Prezenta lucrare propune 3 teme din curriculumul disciplinei: Happening-ul
si reinnoirea spectacolului teatral, Experimentul in Living Theatre, Limbajul
teatral in Environmental Theatre.

in procesul de predare vor fi folosite: metoda explicatiei, metoda
demonstratiei, metoda conversatiei euristice, metoda problematizarii, metoda
documentarii precum si materiale didactice si audio-vizuale. Masteranzii vor studia
aceste teme in echipa, vor participa la dezbateri, vor viziona creatii teatrale live si

pe CD, vor analiza spectacolele vizionate, vor analiza propria experienta.



TEMA 1: HAPPENING-UL SI REINNOIREA SPECTACOLULUI
TEATRAL

Continut

1.1 Fenomenul Happening.
1.2 Interferentele happening-ului si artelor contemporane.
1.3 Tipuri de happening.

1.4 Spectatorul in reprezentatiile happening.
1.1 FENOMENUL HAPPENING.

Fenomenul artistic denumit happening (to happen - se intampla) a fost
considerat de critica teatrala ca anti-artd. Happening-ul este insa o forma specifica
de spectacol care adopta alte modalitati de comunicare, inscriidu-se in efortul
comun al artistilor contemporani de a renova mijloacele de exprimare. Aceasta
cerinta decurge din ideea ca vechea viziune asupra spectacolului, in care
spectatorul se putea identifica cu personajele din scenda, nu mai corespunde
tendintelor omului contemporan. Acesta doreste sa devina participant activ al
evenimentelor ce au loc pe scend, asa cum se intdmpla in viata reala, unde el este

protagonistul activitatilor cotidiene.

Actuala viata politica ofera numeroase exemple de veritabile happening-uri,
organizate dupi ritualuri deja cunoscute prin regulile de protocol. Tnvestirea sefilor
de state, ceremonialul oficial al vizitelor acestora in alte tari ofera similitudini cu
un adevarat spectacol teatral.

De altfel, happening-ul s-a nascut din necesitatea de a elimina artificialul,
granitele dintre artd perceputd ca iluzie a vietii si viata reald, cu ritualurile si
conventiile sale.

Termenul a fost inventat de Allan Kaprow, pentru a defini o forma de
expresie, pe care a creat-o si adoptat-o, realizand lucrarea 18 Happening-uri in 6

Parti, expusa in ,,Galeria Renben” din New-York. De atunci happening-ul devine
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unul din limbajele cele mai caracteristice ale artei, evoluand, mai cu seama in anii
60-70 ai secolului XX.

Interferentele artelor contemporane, coexistenta diferitor limbaje artistice in
corelatie, au devenit un parametru important al happening-ului, observat, in
special, in opera si activitatea lui John Cage si a grupului sau, dezvoltat de Robert
Rauschenberg, care a creat un model de colaborare artistica, numit ,,collage”. John
Cage, care a introdus conceptul de interdisciplinaritate, de complementaritate face
un pas decisiv spre notiunea de arta hibridd un instrument de difuzare a unor
mesaje si informatii dincolo de sensul lor specific, spre o arta pentru a intelege mai
bine viata.

Este evidentd o componentda conceptuald puternica, Tn viziunea unui artist,
extinsa, intr-0 reprezentare, pentru un public activ si direct, implicat total in care
artistul este anihilat. Iar spectatorul devine parte componentd a operei, avand
aceeasi ,,greutate” in scend, precum actorul.

Allan Kaprow, Robert Whitman, Claes Odenburg, Jim Dine sunt autorii cei
mai cunoscuti ai happening-urilor, care se folosesc de aceastd libertate de
exprimare, avand un scop comun: de a revolutiona in mod radical conceptul de
arta, care nu se mai separa de viatd, precum si artistul nu mai este separat de
spectator, credand o artd purtatoare de valori sociale si culturale, o Tmbinare
indistincta Tntre viata si arta.

Ca orice manifestare artisticd a modernitatii happening-ul nu se naste din
nimic, si ar fi interesant sa cautam Similitudini Tn perioada avangardismului
secolului XX, Tn special asemanarile cu dadaismul si futurismul.

Dadaismul, prin excelenta este prima miscare de nesupunere, care doreste sa
aduca conceptiile sale la cunostinta publicului prin gesturi, deseori spectaculare,
dar in acelasi timp provocatoare, intr-un spatiu in care sunt prezente manifestari
colective si exhibitii de tip cabaret (Hugo Ball, dadaist din Zurich), recita o poezie

abstracta, pur fonetic, purtand o haina bizara, de saltimbanc.



Futurismul, in schimb, utilizeaza pentru prima oara, drept spatiu strada
pentru a-si demonstra propriile teorii moderniste. Anumite particularitati ale
happening-ul se regasesc si in Abstractul din anii 50 secolul XX, Tn activitatea lui
Georges Mathieu, organizator de evenimente, in opera lui John Cage, Tn activitatea
grupului ,,Gutai” (Japonia), condus de Kazuo Shiraga, care a demonstrat propriile
exhibitii Tn spatiu liber.

Happening-ul se impleteste si cu teatrul popular (in special, cu ritualurile
samanice antice din Japonia), iar dezvoltarea sa ulterioara se impleteste cu baletul
modern, cu music-hall-ul, raimanand o forma de artd mai mult sau mai putin

ermeticd, un fenomen elitar, care adeseori lasa indiferent publicul larg.

1.2 INTERFERENTELE HAPPENING-ULUI
SI ARTELOR CONTEMPORANE.

Pictura modernd si contemporana a adoptat tehnici si procedee care au
revolutionat vechea conceptie despre pictura si legile sale si a exercitat o influenta
considerabila asupra intregii miscari artistice din secolul trecut. De remarcat ca
tehnicile colajului, integrarea diferitor obiecte gasite sau a diverse materiale de
structura operelor de arta (de pilda, chiuvete, biciclete vechi, anvelope) au condus
la ideea organizarii unor reprezentatii, care sa nu mai facd apel la un text scris, ci in
care obiectele insele sa fie lasate sa vorbeasca, sa provoace si sa scandalizeze
publicul. Totodata asemenea spectacole au fost combinate cu elemente de dans,
muzica si, pur si simplu cu activitati banale, in afara esteticului. S-au creat astfel
happening-uri, adica acele intamplari artistice organizate de pictori, sculptori,
muzicieni, dansatori.

/Actul de nastere” al happening-ului il constituie momentul in care pictorii
au introdus in tablourile lor obiecte din cotidian, sau cand au inceput sa fie
preocupati de action-painting — pictura-activa, in care actul creator devine mai
important decat rezultatul propriu-zis al creatiei artistice. Apoi s-au alaturat unii

sculptori si muzicieni: Allan Kaprow, Robert Rauschenberg (SUA), Jean-Jacques
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Lebel (Franta), Wolf Vostell (Germania). Ulterior, acestia introduc elemente
inedite de spectacol teatral, imprumutand elemente, sunete, imagini si forme din
domeniile muzicii, dansului, poeziei, filmului etc.

Sculptura cineticd a constituit unul dintre momentele de nastere a
happening-ului, la care s-a adaugat o sursa sonora. Astfel, inca in 1913 Marcel
Duchamp, prin lucrarea Mobil, care constd in asezarea pe un suport a unei
biciclete, a devenit initiatorul a ceea ce mai tarziu s-a numit, sculptura cinetica.

David Smith, Simon Rodia, Claes Oldenburg au fost printre initiatorii
sculpturii cinetice. Oldenburg, de pilda, Tn 1961, a intesat expozitia sa de pictura cu
tot felul de obiecte, creand un environment, pe care l-a intitulat The Store
(Magazinul). El a permis publicului sa se atingd de obiectele expuse, intrucat
pornea de la ideea ca ele reprezinta atat metafore in migscare, cat si o realitate
fizica.

Elemente de happening se observa in lucrarea sa Instantanea din oras. Cu
ocazia unui interviu in legatura cu cartea lui Artaud Le Théatre et son double
Oldenburg era de parerea ca piesele de inspiratie artaudiana au exercitat 0 mare
influenta asupra sa. In spectacolul siu existau multe elemente de cruzime si
suferintd care nu puteau fi teatrale. Este cunoscut faptul ca in happening-ul sau
spectatorii erau tinuti la intuneric circa 15 minute, fiind obligati sa priveasca pe
rand doar printr-o deschizatura in camera in care avea loc spectacolul.

Happening-urile se constitie si ca rezultat al influentelor pe care muzica
contemporani le-a exercitat asupra structurilor teatrale. Inci din anii’50, unii
compozitori au integrat in operele lor diverse tendinte cunoscute in perioada
miscarilor dadaiste, futuriste si suprarealiste. John Cage a fost printre primii care a
combinat spectacolul muzical cu cel teatral. Astfel in spectacolul 4 minuty, 33
secundy, din 1952, pianistul David Tudor, vine si sta pe banca in fata pianului

inchis, in prezenta spectatorilor, tocmai cele 4 minute si 33 secunde.



Muzica spectacolului se compune din toate sunetele ce se intampla, ce apar
n acest interval de timp — zgomote din sala, scartaitul scaunelor, iar teatrul consta
din toate activitatile, diverse si variate, ce au loc n acest timp.

Tn 1954, a fost realizat un nou spectacol intitulat 45 de minute pentru
vorbitor, care se compune din sunete si activitati banale care se desfasoara in
timpul indicat in titlu. John Cage afirma ca ,,teatrul este tot ce aud si vad” [1, p.
52]. Dorinta lui era de a crea o forma de teatru care sa raspunda cerintelor
spectatorilor, intrucat arta este creata pentru a fi folosita, consumata. Definitia
propusa de Cage cuprinde elemente ce apartin dintotdeauna teatrului. El considera
ca specificul artei teatrale nu constd numai in mijloacele audiovizuale implicate in
structura spectacolului si ca teatrul nu inseamna numai sunete muzicale sau de alta
natura si nici numai scenografie, recuzita, ci presupune un ansamblu de elemente
artistice combinate astfel Tncéat, in final, sa rezulte o sinteza dialectica a mai multe
arte- fie vizuale, fie auditive.

Tn dansul contemporan, s-au adoptat modalititi de expresie artistica,
renuntand la structuri si procedee clasice. Astfel, baletul clasic a incetat sa satisfaca
cerintele generatiilor tinere de dansatori, care doreau sa exploreze toate
posibilitatile oferite de investigarea spatiilor, miscarii si resurselor plasticii
corporale. Inca inainte de Primul Razboi Mondial, in Germania, dansul modern a
incercat sa se eclibereze de tiparele traditionale. Dansatorii devin treptat
independenti fata de muzica, eliminand legaturile existente intre gesturi si
semnificatiile lor. Sunt incluse elemente care apartin in mod exclusiv dansului si
anume - tipete, zgomotele respiratiei, oboselii si chiar fragmente de texte rostite la
intdmplare.

Dansatoarea Mary Wigman a eliminat muzica si chiar dansul, adoptand un
spatiu de joc in care miscarea constituie unul din elementele esentiale. Aceasta
tendingd devine fundamentala in happening, prin refuzul la spatiul scenic
traditional, acesta fiind inlocuit de unele medii naturale cu functionalitati multiple.

Tncepand din deceniile al saselea si al saptelea din secolul XX-lea, dansurile
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interpretate, de exemplu, de Anna Halprin si Merce Cunnigham reprezinta o a doua
revolutie in dansul contemporan.

Anna Halprin a construit o serie de piese teatrale mixte in care imbina dansul
cu muzica si arhitectura. Compania sa Dancers Workshop cu sediul la San
Francisco, pe langa dansatori, angajazi muzicieni si pictori. Tn spectacolul
prezentat la Festivalurile de Teatru de la Venetia, Roma, Zagreb, Stockholm,
Helsinki, Pasarea Americii sau Gradinile fara ziduri, Anna Halprin exploreaza
uman si mediului inconjurator. Artista Creeaza spectacole grandioase, substantiale
bogate in recuzita, mul{i oameni si actiuni, contindnd, uneori, absurditati si
stranietati.

Pentru Merce Cunnigham, toate genurile de miscare, fie acestea coregrafice
sau nu, in orice combinatie, devin componente vii, expresive ale dansului. Astfel,
in Collage I (1952), compania sa de balet a jucat pe scena diverse genuri de
actiuni: aranjarea parului, spalarea mainilor, a dintilor etc. Activitatea lui Merce
Cunnigham Tn domeniul coregrafic a produs transformari esentiale care constau in:

1. separarea acestuia de ritmul si acompaniamentul muzical;

2. miscarea dansatorilor in mod independent unul fata de altul;
oferite de specificul salii, scenei si a dansatorilor.

Toate aceste transformari radicale din dansul contemporan sunt adoptate de
happening-uri prin caracterul lor novator, deschizand perspective nelimitate,
utilizarii eficiente spatiului si miscarii in spectacolul teatral.

In happening, filmul capata noi semnificatii in desfasurarea actiunii,
reprezentdnd nu numai un mijloc de ,,umplere” a spatiului destinat spactacolului, ci
si 0 modalitate artistica prin care se transmit informatii, simboluri etc. Uneori,
filmul Tndeplineste Tn happening-uri rolul de comentariu asupra mediului, dupa
cum se intAmpla in spectacolele organizate de Robert Whitman. In happening-urile

sale, acest regizor proiecteaza filme, diafilme, diapozitive pe diverse suprafete,
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panouri, obiecte, sau chiar pe fiintele umane, pentru a sugera anumite simboluri
ale conditiei umane.

Inca din primele decenii ale secolului al XX-lea, regizori precum Eisenstein,
Meyerhold, Piscator si altii au folosit filmul Tn spectacolele de teatru. Eisenstein,
pe vremea cand era director de teatru, proiecta imagini de film Tn spectacolele
Mexicaneele (dupa Jack London), Mastile antigaz (dupa piesa Gazul de Georg
Kaizer). Tn aceeiasi perioada, Erwin Piscator incorporeazi proiecti de film n
spectacolele sale. Regizorul francez Jacques Polieri ofera exemple sugestive, care
amintesc despre utilizarea proiectarii imaginilor pe sculpturi in spectacolele sale,
asa-numita ,,sculptura cinetica”, intalnita frecvent in happening. Astfel, de pilda, in
1960, au fost prezentate Tn Franta spectacolele Textes pour des sculptures d’Arte de
Nicolaus Pevsner, in care sculpturile si imaginile proiectate erau dispuse pe diferite
niveluri spatiale ale salii. Textul, scris special pentru acest spectacol, se imbina
armonios cu ideea scenografica. Un alt exemplu il ofera piesa Lanterna magica
(1958), un fel de sinteza intre cinematograf si teatru. Acest spectacol a fost montat
de regizorul Anton Radoc si scenograful Jan Svoboda, semnificdnd pe atunci o
mare realizare in domeniul electronicii si proiectiilor cinematografice. Erau
folosite ecrane de marimi si forme diferite, ce serveau si ca decor.

In continuare, vom analiza deosebirile si aseminarile dintre happening si

psihodrama referindu-ne la principalele lor elemente structurale:

e actiunea derulata in scena;
e modalitatea de punere in scena (regia);

e prezenta si rolul spectatorilor la astfel de reprezentatii.

Actorii, spre deosebire de cei din teatrul traditional, nu primesc un text scris
in prealabil de autorul piesei. Astfel in happening, creatorul spectacolului devine
participant-agent, dupa expresia lui Jean-Paul Sartre [2, p. 426], si nu este obligat
sa joace sau sa produca un text. Acesta participa efectiv la actiune, face realmente

ceva, indiferent ce.
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In psihodramd actorii sunt ei insisi subiectii supusi investigatiei: acestea
discuta, gesticuleaza si interpreteaza situatii, momente semnificative care le
mobilizeaza resursele psihologice in scopul cunoasterii propriei lor personalitati.

In happening nu intalnim doar actori, in sensul propriu al cuvantului, ci
participanti-executanti, recrutati ad-hoc dintre spectatori sau pregatiti in cateva ore
Tnainte de spectacol, primind instructiuni precise, cum procedeaza, de pilda Allan
Kaprow.

In ceea ce priveste ,,interpretii” din psihodrama, acestea alcituiesc echipa de
,,ego auxiliari” sau de,,actori terapeutici”, numiti astfel de lacob Levi Moreno,
pentru functiile pe care le indeplinesc in rolul psihodramatic.

,Interpretii” sunt prezenti in sala si urca ,,pe scenda”, pe masura ce ,,actorii”
care joaca solicitd anumiti parteneri de joc.

Actiunea, in psihodrama, se constituie treptat, pe masura ce subiectii Tsi
joaca propria drama pe scend. Ca si In happening, nu exista un text scris sau un
scenariu, actiunca apare ca un rezultat al infatisarii unor episoade, fapte,
evenimente, fara vreo legatura logica intre intamplarile prezentate.

Datorita structurii compartimentate a spectacolului, in happening actiunea
concretd sau intdmplitoare, constituie insusi substanta reprezentatiei. In
psihodrama, actiunea are cu totul alt rol decat in happening: ea reprezinta mijlocul
prin care individul incearca sa iasd din cercul vicios al comportimentului si
atitudinilor sale cotidiene.

Punerea in scend in psihodrama si in happening, are particularitati diferite.
Astfel, in psihodrama, conducatorul sedintei (psihodramaturgul) Tsi asuma sarcini
multiple, [3, p. 44] si anume: regizorul, ia toate masurile necesare pentru ca
actiunea dramatica sa nu se devizeze de la cea reala, avand, in acelasi timp, grija sa
introduca in actiune anumiti actori, care sa joace piesa”.

In happening punerea in scend urmireste alte scopuri si in acest caz

-

,.directorul de scena”, este insusi coordonatorul, organizatorul spectacolului.
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Spectatorii in happening, nu mai sunt privitori pasivi ai actiunilor multiple
care se desfagsoara 1n cadrul structurii compartimentate a spectacolului, ci
indeplinesc diverse sarcini, activitati. De altfel ,,publicul”, Tn sensul traditional al
cuvantului nici nu exista.

Spre deosebire de happening, unde, dupa ce spectacolul ia sfarsit,
participantii se imprastie fara a comenta in colectiv cele intamplate, in psihodrama,
subiectii poarta discutii pentru a gasi impreuna in final, cele mai eficiente solutii.

Din cele analizate, putem conchide ca tehnicile psihodramatice erau deja
cunoscute de catre initiatorii si organizatorii de happening-uri. Happening-ul se
deosebeste 1nsa radical de psihodrama, ramanand o ,,arta sociala”. Happening-ul a
imprumutat din tehnicile psihodramatice elemente ce il ajutd sia se mentinad in
atentia unui anumit gen de spectatori, care doresc cu sinceritate sa iasa din

conventionalismul si rutina spectacolelor teatrale traditionale.

1.3 TIPURI DE HAPPENING.

Inca acum cinci decenii, happening-urile s-au raspandit aproape in intreaga
lume si — o data cu ele — au aparut conceptii, care sintetizeaza principalele rezultate
si liniile de evolutie ale acestui hibrid artistic.

Exista trei mari categorii de happening:

- institutionalizat;
- semiinstitutionalizat;

- autocontrolat.

Happening-ul institugionalizat.
Criteriul de la care s-a pornit in clasificarea happening-urilor urmareste
prezenta sau absenta unor elemente literar-artistice fundamentale: textul dramatic,
personajele, actiunea, punerea in scena, publicul, care sunt esentiale Tn teatrul

traditional.
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Caracterul ,,institutionalizat” pe care il are primul tip se datoreaza faptului
ca acesta porneste de la prezenta unui text scris — un scenariu literar-artistic
elaborat in prealabil — la care se adauga elemente de improvizatie, de creatie
spontana. Acest tip de happening se mai mentine inca in sfera teatrului, intrucat nu
recurge la practici si procedee de natura sa dilueze spectacolul teatral, sa-I
ameninte cu infuzia de elemente extra artistice. Tn anii 60, scriitorul Marc’O lansa
la Paris trei piese de teatru ce apartineau ca structura si destinagie happening-ului
institutionalizat: Primavara, Animatoarele, Idolii. Principiile lor estetice sunt
expuse intr-un interviu aparut in Revue d Histoire du Théatre:

a) o piesa nu trebuie sa fie inteleasa, ci simtita; toate situatiile sunt deformate,
dar n interior cadrul este bine alcatuit.

b) mai Tntéi se incearca a denatura cuvantul, a-1 depasi printr-un gest, apoi,in a
doua etapa, se trece dincolo de cuvént — piesa se creecaza prin gesturi pe scend. Nu
mai trebuie s se scrie piese pe hértie, ci si se realizeze direct pe scend’.

Happening-ul institutionalizat nu depaseste cadrul formelor teatrale
consacrate, fiind structurat dupa anumite reguli si iInstructiuni prevazute in
prealabil de autor. Se mentine, asadar, structura dramatica a piesei, exista un
anumit subiect, mai mult sau mai putin coerent, precum si 0 actiune. Personajul e
bine conturat, iar limbajul, desi uneori nu are virtuti comunicative, ca si in teatrul
absurdului, ramane totusi un mijloc de sustinere a actiunii.

Surprindem deci trasaturi similare cu cele ale teatrului absurdului, pana si ale
teatrului poetic, in care elementele structurale ale operei devin fluide, inconsistente
din punctul de vedere al reprezentarii teatrale. Metaforele poetice, viziunile absurd-
grotesti si onirice, cosmarurile apar mult amplificate, fiind completate de
improvizatiile actorilor.

Happening-ul semiinstitugionalizat reprezinta tipul cel mai larg raspandit si

corespunde sensului curent al termenului de happening. De fapt, cand se discuta

1 \Vezi, in acest sens, studiile din Revue d’histoire du Theatre, nr. 1/1968.
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despre happening, se are in vedere anume acest tip. Trasaturile lui caracteristice
sunt cele ce urmeaza.

Tn primul rand, i se spune semiinstitugionalizat pentru ci nu este structurat
dinainte, ci se desfasoara in cadre limitative, intr-un spatiu si timp bine definite.
Este conditionat de o sald de teatru, deci de un spatiu inchis. Tn al doilea rand,
calitatea de spectator este mentinuta partial, dar cu functia de participant la actiune.
Acest tip de happening nu depinde intru totul de vointa si dorinta organizatorilor,
pe parcurs intervin modificari si completari de natura, sa-i schimbe semnificatiile
originale. Tn final, rezultatul va fi o reprezentatie creata de un grup de oameni, care
treptat devine omogen prin scop si actiune si care, de fiecare data, va participa si
reactiona intr-un anumit fel la evenimentele si faptele infatisate pe scena.

Cum se organizeaza happening-ul de acest tip?

Creatorii lor trebuie sa se pregateasca temeinic, rezervandu-si un volum
impresionant de materiale, filme, diafilme, diapozitive, fotografii, colaje,
reproduceri de artd pe o anumitd tema, deseori de naturd auditiva (muzica
electronica, zgomote puternice de sirene etc). Organizatorii le selecteaza, le
ordoneaza, le asambleaza.

Happening-urile semiinstitutionalizate includ in structura lor anumite sensuri
exemplu, la Allan Kaprow), sau politice; sau social-culturale, in care se urmareste
antrenarea publicului in scopul organizarii unor actiuni politice care se termina in
strada (de exemplu, happening-urile create de Jean-Jacques Lebel,Franta).

Happening-urile semiinstitutionalizate au fost organizate pretutindeni Tn
lume, si in primul rand in S. U. A. Ulterior, happening-urile au devenit un lucru
obisnuit Tn Franta, Italia, Anglia, Germania, tarile scandinave, Olanda, Belgia,
America Latina si Japonia.

Tn octombrie 1959, la Reuben Gallery din Greenwich Village (New York),
pictorul si profesorul de istoria artelor Allan Kaprow a organizat primul spectacol

de happening intitulat 18 Happening-uri in 6 Parti, consacrandu-l vietii artistice
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occidentale. La acest spectacol, au fost invitati si actori de la Living Theatre care
n-au putut fi de niciun folos, deoarece doreau numaidecat sa joace pe scend, sa
declame texte, in timp ce Kaprow urmarea sa elimine cuvantul si sa dea frau liber
actiunii spontane a participantilor. Kaprow a scris mai intdi un scenariu, care
trebuia respectat in mod strict, apoi s-au alcatuit instructiuni exacte cu privire la
sarcinile spectatorilor-participanti, care erau invitati la aceste intamplari artistice.
Deci, la baza spectacolului a fost scenariul. Avandu-l gata scris, Kaprow si-a notat
principalele sarcini ce trebuiau Tndeplinite, indicatii de regie, decoruri, materiale de
recuzitd, eliminand pe cat fusese posibil orice fragment literar. Se facea mereu apel
catre elemementele vizuale si auditive, pe care participantii le-au folosit Tn
actiunile lor. Spectacolul a avut loc intr-un anumit spatiu delimitat, Tn interiorul
unei galerii de picturd, impartitd in compartimente, de fapt, acestea erau trei
randuri de circ, n care totul se petrecea simultan. Spectacolul era Tn permanenta
controlat de organizatori.

Happening-ul autocontrolat (autocondus) a ramas fara ecou in mediul
oamenilor de arta, intrucat au fost abandonate orice structuri teatrale si forme de
comunicare artistica. Efectiv, acest tip de happening nu urmarea decat sa exploreze
zonele subconstientului, sa declanseze reactii, comportamente si stari psihice.
Happening-ul autocontrolat indeplineste o functie esentiala, care consta in incitarea
la actiune a organizatorilor-participanti pentru ca sa elaboreze ei insisi acele valori
si norme artistice specifice spiritualitatii lor. Aceste tipuri de happening sunt
considerate, in genere, drept events (evenimente) sau activities (activitari), locul de
desfagurare este fie un spatiu inchis: sali de spectacole, galerii de arta, fie strazi,
stadioane, zone turistice si de agrement, parcuri, paduri etc. Happening-ul
autocontrolat nu reprezintd un fenomen artistic propriu-zis si se afla la hotarul

dintre viata si arta.
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1.4 SPECTATORUL IN REPREZENTATIILE HAPPENING

Happening-ul si-a pus ca scop investigarea unuia dintre elementele
importante ale teatrului — publicul. Autorii acestui gen de teatru sunt in cautarea
unui raport mai stans si participativ cu publicul. Ei doresc sa cerceteze potentialul
de percepere a spectatorului si sa observe reactia lui emotiv-intelectuala.

Spectatorul s-a aflat in atentia autorilor si teoriticienilor happening-ului,
printre care a fost si Kaprow. El a formulat acest deziderat in felul urmator
,,Publicul trebuie eliminat”.

Strategiile folosite de happening pentru a realiza obiectivul ,,de eliminare” a
spectatorului sunt utilizate in cele mai variate modalitati: de la spectatorul mediator
pana la anexiunea lui, astfel tranformandu-l in participant activ la eveniment.
Deseori se recurge la injonctiune. Spectatorului i se cere sa indeplineasca actiuni
foarte simple (si mature locul unde se joaca spectacolul sau si citeasca un ziar). In
unele cazuri, i se dau insarcindri mai complicate, ca in happening-ul conceput de
Anna Lawrense Halprin. Spectatorilor li s-a cerut sa construiasca niste cabane de
lemn. Subordonarea publicului, care Tindeplinea anumite sarcini in timpul
spectacolului, urma conform itinerariilor stabilite.

Cerinta de participare avea un caracter agresiv, chiar violent, urmarind
scopul sa provoace un ,,schock” emotiv. Astfel, in spectacolul A Spring Happening
de Allan Kaprow, un ,actor” impinge o seceratoare electrica spre publicul
amplasat intr-un tunel, iar in spate, la altd extremitate a tunelului, un ventilator
enorm inchidea unica iesire care exista. Aceasta a provocat momente de panica:
seceratoarea avansa, se apropia tot mai mult de spectatorii prinsi la mijloc ca intre
doui focuri. Intr-un moment, peretii laterali ai tunelului au inceput si se naruie, iar
publicul incerca sa fuga de pericol.

Reprezentatiile lui Oldenburg au fost acelea care s-au distins mai mult
printr-un sadism sistematic fata de spectatori. In timp ce in Gayety autorii s-au
limitat la aruncarea inofensiva a fasolelor uscate peste spectatori, in Injun apar

doud personaje mascate, inarmate cu bastoane care ameninta publicul si-l Tmping
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in directia pe care si-a dortit-o autorul. Si Tn World's Fair Il maltratarea este
evidenta: in afara de bastoane niste fete 1i pisca pe specatori de picioare, ,,bat” cuie
n pantofii lor, iar la un moment dat, peste ei cad niste cortine imense pentru a-i
coplesi si dezorienta.

O alta extremd, demnd de strategia ,,eliminarii” publicului, constd intr-0
adevarata ,,rasturnare” a partilor, cind nu mai exista actorul, ci spectatorul e acela
care actioneaza. La cel de-al Il-lea Festival al Expresiei Libere din Paris, in 1965,
un individ este asezat intr-un fotoliu la mijlocul scenei. Acesta fixeaza spectatorii
Cu privirea, iar n acelasi timp, cineva distribuie niste foite cu textul: ,,Din aceasta
clipa, spectacolul se desfasoara numai in sala”. Omul din fotoliu ramane
imobilizat, privind in sala timp de doua ore. Printre improvizatiile propuse de
public, cea mai impresionantd a fost a unui coreian care, dupa ce a interpretat o
lucrare de Chopin la pian, si-a turnat un pahar cu apa peste cap, si-a SCOS
pantalonii, apoi a reluat interpretarea si a sfarsit prin a rasturna pianul.

Ce am putea spune despre aceste tehnici de ,,atragere” a publicului puse in
actiune de happening?

Autorii acestui gen sustin ca au urmarit obiectivul: Incercarea de a emotiona
publicul si a-i trezi sensibilitatea, distrugand ,,zidurile” din care este constituit
teatrul. Efectul insd a fost cu totul invers, ei au agravat si mai mult lucrurile,
consolidand o atitudine apatica, non-teatrald a publicului.

Anume din acest motiv a fost criticat happeningul si de regizorul Peter
Brook, care considera cd meritul genului a fost acela cd a specificat problema
principald a teatrului contemporan: indiferenta publicului. Dar solutiile propuse
sunt adeseori inadecvate, limitandu-se la provocarea unor socuri brutale. Autorii
acestui gen nu au reusit sa inteleagd cum poate fi folosita disponibilitatea
perceptivd si emotiva a spectatorilor intr-un mod constructiv, nu Tintr-unul
distructiv.,

Nereusita happeningului consta in faptul ca autorii lui ,,au impuscat” fara sa-

si dea seama de ce actioneaza astfel. O multime de spectacole propuneau aceleasi
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actiuni, simboluri si mijloace obsesive precum: ,torturi” cu crema, faina, Imbracari
si dezbracari, stropirea cu apa a spectatorilor, rostogoliri etc. Nepotrivirea Tn
happening consta si in faptul cd acesta refuzid sa examineze in profunzime
problema de percepere. Autorii considera ca este suficient sa strige ,, Treziti-va si
traiti!”, ca spectatorii sa-si schimbe modul de viata. Este evident ca se cere cu totul
altceva.

John Cage, unul dintre showmanii faimosi de la finele anilor™ 50, precursorul
happeningului, este de aceeasi parere cu Peter Brook. Dansul este ingrijorat de
folosirea superficiala si Usuratica a procedeelor si de tendinta genului la violenta.
Happening-ul nu poate fi considerat un spectacol teatral unitar si omogen. El a pus
in lumind o serie de experiente artistico-teatrale ce au fost reprezentate sub aceasta
denumire, folosind combinatiile lipsite de logica ale ,,mijloacelor mixte”, refuzarea

matricei literare si activizarea publicului.
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TEMA 2: EXPERIMENTUL TN LIVING THEATRE
Continut

2.1 Etapele evolutiei Companiei Living Theatre (Teatrul Viu). Activitatea
Companiei.
2.2 Specificul si particularitatile trupei Living Theatre.

2.3 Realizari scenice.

Textul temei actuale reprezinta o incercare de analiza a conditiilor miscarii
teatrale a Companiei Living Theatre, infiintata in 1947, din initiativa a doi tineri pe
atunci actori: Julian Beck (n. 1925) si Judith Malina (n. 1926).

Reprezentantii acestui teatru apartin Scolii lui Erwin Piscator, care
organizase la New York cursurile unei noi scoli de teatru. Desi Brecht si Piscator
au exercitat la inceput o oarecare influenta asupra lor, sotii Beck si Malina, prin
utilizarea ulterioara a tehnicilor teatrale preconizate de Artaud si Grotowski, S-au
indepartat de principiile teatrului epic brechtian si de cele ale teatrului politic.

Experimentul si creatiile experimentale constituie dovada ca arta teatrala
contemporana reprezinta 0 realizare a zilelor noastre. Sunt analizate ectapele si
tendintele din Living Theatre, interpretandu-i preocuparile ca surse de aprofundare
a semnificatiilor mesajului artistic.

Sunt cercetate directiile inovatoare, cu implicatiile si influentele lor estetico-
filosofice asupra spectatorului contemporan. Este urmarit modul in care Living
Theatre ,,reuseste” sa comunice, ajungand la unele concluzii referitoare la limitele
comunicarii; este analizat limbajul specific al acestui teatru.

Tema se incheie cu prezentarea unor realizari teatrale ale Companiei Living
Theatre, cercetand deschiderile novatoare, deseori provocatoare ale regizorilor

Beck si Malina, animati de dorinta renovarii spectacolului teatral.
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2.1 ETAPELE EVOLUTIEI COMPANIEI LIVING THEATRE

Tn evolutia Companiei Living Theatre se disting trei etape:

Etapa | (1951-1956) este numita de Julian Beck, perioada de la Cherry
Lane. Tntr-o sald modestd din Greenwich Village (New York) se puneau in sceni
texte dramatice de Bertolt Brecht, Federico Garcia Lorca, Paul Goodman, Gertrude
Stein si ale altor autori. Peste un an, sala este inchisa Tn urma interventiei
autoritatilor. Tn martie 1945, va fi inaugurati o noua sala, intr-un depozit de pe
strada nr. 100. Spectacolele erau gratuite, publicul fiind liber sa contribuie cu orice
suma dorea. Se jucau piese de diversi autori: Luigi Pirandello (4Asta seara se
improvizeaza), August Strindberg (Sonata spectrelor), Paul Goodman (7éandarul
discipol), Jean Racine (Fedra), Jean Cocteau (Orfeu) etc. Spatiul fiind prea mic,
numarul de scaune era limitat la 18, si teatrul s-a Tnchis.

Etapa a Il-a. Dupa o pauza de trei ani, Compania Living Theatre isi reia
activitatea intr-un nou local, reparat cu ajutorul unor prieteni - pictori, sculptori si
arhitecti. Noul teatru s-a deschis la 13 ianuarie 1959 cu piesa Many Loves (Multe
iubiri) de poetul William Carlos Williams, care vizitase anterior Living Theatre la
Cherry Lane, apreciind efortul artistic al noii companii teatrale. De aceasta data,
teatrul dispunea de 162 de locuri, alcatuindu-si un repertoriu ce-i reflecta conceptia
artisticd. La inceput, au apelat tot la dramaturgia europeand, in special, la piese
semnate de Brecht si de Pirandello. Incd din acea perioadi, sotii Beck erau
preocupati de problema reinnoirii limbajului teatral, fie prin orientarea catre texte
dramatice inedite, scrise in special de tineri nonconformisti, care atacau violent
conventiile burgheze, fie prin inovatii regizorale, pentru a-si scoate in evidenta
protestul si revolta fatd de teatrul oficial de pe Broadway. In acest sens, Judith
Malina, inca n 1959 declara: ,,Nu am nici o obiectie privind limitele pana la care
se extinde experimentul. Orice este foarte bun atata vreme cat reprezinta interes si
are viata. De aceea am si numit teatrul nostru “viu””[1, p. 204].

Conceptia lor estetica, precum si modul in care realizau spectacolele, au

determinat autoritafile sa intervind, interzicand, sub diferite pretexte, desfasurarea
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unor asemenea reprezentagii. Astfel, in toamna anului 1963, Serviciul fiscal inchide
teatrul, fara nici un avertisment. Actorii, in entuziasmul lor, sparg lacatele puse de
autoritati si joaca spectacolul The Brig. Intervine politia, care 1i aresteaza pe toti,
iar sotii Beck sunt amendati si inchisi pentru datorii. In aceasti perioad, ei 1l
descopera pe Antonin Artaud, punandu-i in valoare — mai ales in exilul lor
european — tehnicile si procedeele artistice.

Etapa a Il1-a. Tn august 1963, Living Theatre se refugiaza in Europa, unde
ramane pana in septembrie 1969, cand a fost nevoit (din cauza participarii la
miscarile sociale studentesti din Franta), sa revina in S.U.A.

In perioadd cit au activat in Europa, Julian Beck si Judith Malina se
imprietenesc cu Jean-Jacques Lebel, creator si organizator de happening-uri, care
devine unul din cronicarii lor. Tn Franta atrag sute de intelectuali la demonstratiile
si spectacolele jucate de ei. In primavara anului 1968, actorii de la Living Theatre,
alaturi de tinerii parizieni contestatari, iau cu asalt Teatrul Odeon.

Se poate afirma ca in Europa, s-au dezvoltat si s-au desavarsit calitatile
artistice ale Teatrului Viu. Desi se confrunta cu categorii eterogene de spectatori,
provocand frecvent scandaluri si animozitati, actorii de la Living Theatre au reusit
sd promoveze teatrul american in Europa si, in special, sd determine publicul sa
iasd in stradd luand atitudine fata de evenimentele social-politice ale epocii.
Desigur, nu se poate spune ca au reusit pe deplin, dar au intretinut un climat ostil
fata de autoritati, concretizat intr-un program anarhist. Living Theatre, desi
inexistent astazi 1n viata cultural-artistica americana, s-a identificat atat de mult cu
munca artistica si cu spectacolul reprezentat pe scena, incat pentru actori — asa cum
cerea Artaud — viata cotidiana devine reprezentatie, iar spectacolul face parte din
insasi experienta vietii lor. Pentru Living Theatre, granitele dintre artd si viata nu
sunt rigide; totusi arta are autonomie, precum si legi specifice, care nu pot fi

ignorate, fara a determina dezvoltarea ei in realitate.
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2.2 SPECIFICUL SIPARTICULARITATILE COMPANIEI
LIVING THEATRE

Revenirea in America, dupa patru ani, in contextul miscarilor sociale
Viu. O prima confruntare cu publicul spectator si critica dramatica s-a produs ca
urmare a initiativei lui Robert Brustein de a monta spectacole la Universitatea
,,Yale” si la Academia de Muzica Brooklyn din New York. Se are Tn vedere reactia
studentilor si a unor oameni de artd si cultura, interesati de evolutia artistica a
trupei sotilor Beck. Astfel, in stagiunea 1968-1969, sunt prezentate spectacole cu
piesele: Frankenstein, Mysteries and Smaller Pieces, Antigona, Paradise Now,
care se bucurasera de succes si in exilul lor european.

Concluziile, la care au ajuns cronicarii dramatici, sunt contradictorii,
reflectand contradictiile si eclectismul formelor teatrale adoptate de Living
Theatre. Pana si pozitia lui Robert Brustein dobandeste accente critice, mai cu
seama dupa prezentarea spectacolele cu Paradise Now si Mysteries and Smaller
Pieces- creatii colective ale trupei, gen happening.

Brustein declara in acest sens: ,,Sorii Beck nu erau interesasi de productii
teatrale coerente. Ei doreau mai curand sa converteasca publicul, indiferent prin
ce mijloace. Living Theatre si-a facut adepfi printre tineri, incurajandu-i sa se
pronunge pentru iubire, libertate si anarhie” [2, p. XIV].

Living Theatre a crezut insa sincer in propriile sale creatii. Dovada ca
spectacolele puse in scena fusesera apreciate in mod deosebit, mai ales in Europa,
ntr-o perioada 1n care tineretul dorea schimbari radicale in structurile politice ale
societatii occidentale.

Astfel de opinii impartasea insusi Julian Beck atunci cand afirma: ,,0
societate care poate ajunge la abundenta, lasdind sa moard de foame un numar
mare de oameni, este o societate fara sens; o societate, care se poate angaja n
razboiul din Vietnam, este intolerabila pentru cei care vor sa-si recupereze

instinctele sacre; o societate, a carei abundenta se bazeaza pe munca inutila a
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milioanelor de indivizi, a caror existenta e sacrificata producerii de bunuri
(productie care nu este utila, ci profitabila), o societate, care obliga spiritul sa
moard pentru a se apara contra gandirii (a gandi fiind prea dureros, atunci cand
trebuie sa duci o existenta de sclav, nesemnificativa) — 0 asemenea societate
trebuie transformata” [3, p. 332].

Living Theatre nu si-a propus sa rezolve sarcini de domeniul revolutiei
politice, ci a fost interesat, in deosebi, de adoptarea unui mod comportamentoral
ostil societatii.

Despre avangarda artistica a ultimelor decenii ale secolului XX s-au scris
studii ample. Astfel, H. Marcuse face aprecieri privind locul si rolul revolutiei
culturale din Europa Occidentald in contextul miscarilor de avangarda: ,,Expresia
, revolutia culturala” desemneaza in primul rand faptul ca dezvoltarea ideologica
a depasit dezvoltarea bazei societafii. revolutie culturala, dar nu (inca) revolutie
politica §i economica. Cdci in arta, literaturda, muzicd, comunicatie, moravuri §i
moda s-au petrecut schimbari ce vorbesc de o noud experienta, o transformare
radicala a valorilor, in timp ce structura sociala si expresia ei politica par sa fi
ramas neschimbate in tot ce au esengial sau, cel putin, in urma schimbarilor
culturale” [4, p. 465].

Transformarea radicala a culturii traditionale constituie obiectivul
fundamental al revolutiei culturale. Marcuse se referea, in acest sens, la necesitatea
crearii unor ,,noi forme de comunicare, care sa se poatd opune opresiunii
exercitate de limbajul §i imaginile ordinii existente asupra minfii si corpului uman,
limbaj si imagini care au devenit demult un mijloc de dominare, indoctrinare si,
totodata,o Sursa de deceptie” [4, pp. 465-466].

Tn conceptia lui Marcuse, spiritul nonconformist al avangardei artistice
trebuia sa adopte un limbaj nonconformist. Revolta impotriva limbajului apare
frecvent in toate artele contemporane, strans legate de tendinta manifestata de
desfiintare a formei estetice. Marcuse se refera, in acest sens, la o ,,desublimare” a

artei, ceea ce Tnseamna revenirea la o artd ,,imediata”, care are in vedere si
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activeaza nu doar intelectul si o sensibilitate rafinata, ,,distilata”, ci si, in primul
rand, o experienta sensibild, ,naturald”. Din modul in care a evoluat arta asa-
numitei ,,stangi radicale” Living-ul art isi are originea in eforturile de a dezvolta o
,,arta vie”, concretizatd in refuzul formei estetice. Aceasta ar duce la anularea
sperantei apropierii dintre cultura intelectuala si cultura materiala.[4, p. 472].

A reusit oare ,living art” sau Living Theatre sa ,,schimbe” lumea, s-0
elibereze? La analiza legaturilor reciproce dintre arta si revolutie, trebuie sa se
porneasca de la specificul constiintei artistice. Se pune insa intrebarea: cum poate
fi exprimat continutul ,,exploziv” al artei, fara ca eca sa inceteze de a mai fi arta?
Artistul poate reflecta si exprima evenimentele revolutionare ,intr-o forma
estetica, in care continutul politic devine metapolitic, guvernat de necesitatea
internd a artei” [4, p. 490].

Aceasta Tnseamna ca opera artisticd nu se dezvoltd in practica politica, desi
poate fi utilizata pentru atingerea obiectivelor revolutiei.

Probabil, Living Theatre, dorind sa faca din arta sa un mijloc de ,,demascare”
a societatii occidentale, a recurs la un eclectism al formelor si tehnicilor artistice, in
speranta de a sensibiliza si, mai ales, de a provoca publicul sa ia atitudine fatd de
evenimentele politice din zilele noastre.

Analizand avangarda artistica contemporand 1in contextul revoluitiel
culturale, Marcuse 1si exprima fara echivoc opiniile critice fata de Living Theatre,
a carui activitate a cunoscut-o direct inca in perioada miscarilor sociale studentesti:
,.Living Theatre incearca sistematic sa realizeze uniunea dintre teatru si revolutie,
dintre piesa si lupta, dintre eliberarea trupeasca si cea spirituala, dintre
schimbarea intima a individului si cea sociala.

Aceasta uniune insa imbraca haina misticismului: Kabala, invatatura
tantrica si hasidica, 1 Ching si alte surse. Amestecul dintre marxism §i misticism,
dintre Lenin si dr. R. Laing nu este posibil, caci altereaza mesajul politic.
Eliberarea trupului, revolutia sexuala devenita un ritual care trebuie realizat

(,, ritul impreunarii universale”), isi pierde locul in revolutia politica; daca sexul
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este drumul catre Dumnezeu, ordinea stabilita il poate tolera si in forme extreme.
Revolugia iubirii, revolutia nonviolenta nu constituie o amenintare serioasd;
indiferent care au fost forgele dominante, acestea intotdeauna au putut sa infrunte
fortele iubirii. Desublimarea radicala, ce are loc Tn teatru ca teatru, este o
desublimare organizata, reglementatd, care aproape ca se transformd in
contrariul ei ” [4, p. 499].

Concluziile, la care a ajuns Marcuse privind revolutia nonviolenta propusa
de Living Theatre, sunt pe deplin actuale, in conditiile in care astazi, dupa mai mult
de patru decenii de la consumarea ei, putem analiza rezultatele obtinute. Astfel,
introducerea erotismului in teatru, incercarile de a distruge formele estetice
traditionale si de a adopta anarhismul si eclectismul ca modalitati de creatie
teatrala nu s-au bucurat de adeziunea publicului si, uneori, nici a actorilor. Dovada
cea mai concludenta o constituie faptul ca, dupa cativa ani de la revenirea in SUA,
acest teatru isi inceteaza aproape complet activitatea, retragandu-se din New York
intr-un oras muncitoresc. Dupa 1974, la Pittsburg, Living Theatre a incercat sa
revitalizeze vechile modalitati, fara a obtine, insa, rezultatul scontat.

Dupa cum considera Marcuse, adevaratii avangardisti sunt ,,cei care nu
renun¢a la exigentele Formeli, cei care gasesc cuvantul nou, imaginea, subiectul si
sunetul, capabile sa ,,surprinda” si sa inteleaga realitatea, aga cum numai Arta o
poate face, negand-o” [5, p. 65]. Marcuse se referea in acest sens la Joyce, Kafka,
Picasso, Beckett, Shonberg, Berg, Webern etc., care au creat noi forme de
comunicare artistica.

Ceea ce s-a intdmplat cu teatrul Tn perioada revolutiei culturale din Occident
nu constituie decat o veriga in lantul transformarilor prin care au trecut artele
contemporane, Tn picturd, sculpturd, muzica, dans, film etc. IntAlnim mutatii
radicale, precum si o revoltd anarhici, nihilistd impotriva vechilor forme. Inci din
1967, pictorul mexican David Alfaro Siqueiros atragea atentia asupra alienarii
formelor de comunicare artistica: ,Atunci cand se va face istoria artei

contemporane, se va vedea ca nihilismul, in realitate reprezinta esecul unei
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revolte, 0 revoltd care a insemnat, de fapt, capitulare. In artd, nihilismul are
aceleasi consecinte ca §i in viata sociala (...). Revolta anarhistilor de astazi este ...
o incercare cabotina de a vrea sa para liberi, cand de fapt sunt intru totul supusi”
[6, p. 321].

Anarhismul, ca modalitate de protest fata de sistemul de valori al societatii
postindustriale, si-a pus amprenta si asupra relatiei spectatori-actori. Ca si
Grotowski, sotii Beck au experimentat o diversitate de tehnici si forme artistice in
scopul crearii unui nou limbaj teatral, care si le asigure succesul la public:
LActorul trebuie sa gaseasca forme de experesie si comportament care sa uneasca
spiritul cu corpul, daca vrea sa raspunda ceringelor publicului (...). Noi suntem pe
cale de a gasi metoda de creatie teatrala comunitard, noi vrem sa cream piese
care sa nu fie dictate de autori sau regizori individuali, ci care sa emane dintr-un
organism compus din numerogi indivizi care permit sa se elibereze in acelasi timp
puterea colectiva si inspitatia individuala ” [3, p. 333].

Spre deosebire de Grotowski, Living Theatre nu si-a elaborat un program
estetic, in virtutea pozitiei anarhice fata de tot ce reprezenta sistem sau norma
prestabilitd. Grotowski respingea ,,imixtiunea” regizorului in travaliul artistic al
actorului, dar nu-i subaprecia sau anula importanta Tn crearea spectacolului teatral.
Living Theatre supraaprecia rolul publicului ca factor hotarator in reprezentatia
teatrala. Spectatorilor li se rezerva statutul privilegiat de coautori ai textului si ai
spectacolului teatral. Realizarea spectacolelor Paradise Now, Frankenstein si
Mysteries and Smaller Pieces confirma aceasta afirmatie.

Pentru a facilita participarea spectatorilor la evenimentele, trairile si starile
afective reprezentate pe scena, Grotowski, ca si sotii Beck, pornea de la credinta
sincerd ca actorii trebuie sd-si dezvaluie propriile ganduri si sentimente, inlaturand
orice bariere psihologice, ,,oferindu-se publicului in intimitatea lor”, o intimitate
care ar putea ajunge pana la ,,nuditate”. Prezentarea nudului pe scena, insa, nu

Tntotdeauna conduce, Th mod automat, la dezvaluirea autenticitatii trairilor umane.
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Dimpotriva, nuditatea in sine dobandeste atributele marfii, provocand reactii
si atitudini de aversiune si chiar compitimire. In numele revoltei Tmpotriva
sistemului valorilor societatii de ,.,consum”, Living Theatre a creat, dincolo de
intentiile marturisite sau nu, o anumita moda artistica denumita teatru erotic. La
astfel de productii teatrale, care cultiva nuditatea drept element prim si
fundamental al reprezentatiei, se referea si Jerzy Grotowski in La Quinzaine
litteraire: ,,Exista pe scena o nuditate a actorului care are valoarea unei
dezvaluiri, a unei intimitati si exista o nuditate fabricata pentru a excita publicul.
In cel de al doilea caz, dincolo de ceea ce este reprobabil uman e §i ceva
reprobabil artistic. Fiindca, de asta data, goliciunea nu releva actorul, ci
functioneaza, dimpotriva, ca un alt fel de masca. El este nud, dar nu este sincer, si
faptul ca este in pielea goala nu face decdt sa-i paralizeze reacyiile autentice,
lasdnd libere si vii numai pe cele mecanice. Numele meu a servit cu doi ani in
urma ca alibi pentru aceste productii, dar eu n-am urmarit niciodata o nuditate a
epidermei, ci a fiingei umane” [7, p. 433].

Teatrul erotic promovat de sotii Beck si Jerzy Grotowski, desi isi propunea
obiective ce vizau realizarea comuniunii dintre scend si sala, dintre actori si
spectatori, a influentat negativ unele formatii teatrale, indeosebi pe acelea care
promovau happening-ul ca gen de creatie si care s-au autodezvoltat in decursul
anilor. Astfel de manifestari au atras atentia criticii dramatice. Martin Esslin isi
punea intrebari referitoare la prezenta nuditatii pe scena: ,, Este bine sau rau pentru
arta? Este un semn al declinului moralitagii? Un simptom al decadengei sociale?
Ne putem pune aceste intrebari, caci un lucru este cert: toate noile libertafi care
sunt acum admise in teatru, reprezinta o evolutie semnificativa (...). Arta despuierii
este una din cele mai vechi si mai vii arte populare. Dar campul sau de actiune se
limita n principiu la salile de varietagi. Acum, nudul s-a introdus in teatrul serios”
[8, p. 254].

Ce aduce nou nuditatea Tn teatru? Tn nici un caz nu vom merge la teatru

pentru a vedea numai nuduri, ci pentru a lua contact cu fiinte umane in carne si
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oase, care sa ne impresioneze prin dezvaluirea unor ganduri si sentimente de care
publicul are nevoie si pe care le asteapta de la spectacolul teatral. Din acest punct
de vedere, teatrul erotic nu ofera nimic nou; totodata el ,,nu ascunde nici o rana
intima, nu cerceteaza cu raspundere artistica zone riscante de psihologie si
moravuri, nu dezvaluie, prin sinceritatea si adancimea unui examen de constiin{d,
o preocupare absorbitoare, ci ramane alibiul unei neputinge si materializarea unei

infrangeri. Aceea de a nu fi un factor de sudura intre scena si sala” [7, pp. 435-

436].
2.3 REALIZARI SCENICE

Pentru a intelege modul Tn care Teatrul Viu a promovat idei si solutii
artistice diametral opuse celor din teatru traditional — in special, prin utilizarea
happening-ului — vom face referiri concrete la principalele spectacole, puse in
scend, insistand asupra mesajului artistic, dar cu accente pe metodele si tehnicile
utilizate. Concluziile, pe care le vom formula, nu se vor referi decét la spectacolele

reprezentative, pentru a intelege conceptia artistica a sotilor Beck.

Many Loves (Multe iubiri)

Dupa amenajarea unui nou local al teatrului, sotii Beck prezinta, (in 1959) in
premiera, piesa Many Loves de poetul William Carlos Williams. Spectacolul a
marcat o anumita detaliere a manierei de interpretare traditionala, dar si textele
invitau la initierea unor experimente si inovatii in arta actorului, in metodele de
punere in scend. Ca si piesa lui Pirandello Sase personaje in cautarea unui autor,
spectacolul cu Many Loves aduce in prim plan discutiile dintre directorul unui
teatru si un autor cu privire la montarea spectacolelor in baza a trei texte dramatice
[9, p. 357]. Directorul pe tot parcursul actiunii scenice, ironizeaza autorul si
personajele intruchipate de acesta, descurajandu-i astfel pe actorii care trebuie sa
joace in conditii nefavorabile. S-ar putea ca intre cele trei texte sa nu existe vreo

legatura.
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Totusi, ceea ce le uneste este dominanta psihologica, concretizatd intr-0
anumita atitudine de dezamagire, esec in dragoste, pe care o putem interpreta ca
imposibilitate de a te implini sufleteste prin iubire.

Desigur ar fi absurd sa pretindem ca, incepand cu acest spectacol, Living
Theatre a revolutionat teatrul epocii noastre. Se observa totusi o anumita tendinta
la un anume gen de reprezentatie, propunandu-se o fuziune intre planul artei si cel
al realitatii. Prin aceasta se spera atragerea spectatorului la dezbaterea de idei, dar
si posibila sa transformare, in sensul adoptarii unei conceptii contestatare fata de
societate. Acest obiectiv n-a fost clar de la inceput, ci s-a conturat pe masura

evolutiei ulterioare formatiei Living Theatre, in special in turneul sau european.

The Connection (Legdatura sau Omul de legdatura)

Premiera acestei piese a avut loc la 15 iulie 1959. Autorul Jack Gelber trata
un subiect senzational in termeni dramatici, fiind cu totul nou pentru publicul
american, deoarece in acele vremuri abia daca se vorbea ceva despre consumul de
droguri. Intoxicatia cu stupefiante era descrisa cu atata realism, Tncat unii spectatori
manifestau sentimente bolnavicioase de participare la ceva interzis sau chiar la o
crima fard nume. Insisi forma de reprezentare a piesei la Living Theatre era pe
atunci noua: nu exista cortina ca linie de demarcatie intre actori si public. Actorii
erau gasiti de catre spectatori stand jos, pe scena, cu bratele pe genunchi, parca
asteptand ceva. Sugestia atemporalului este evocata de jazz-ul intengionat monoton
al lui Freddie Redd, interpretat pe scena, pe tot parcursul spectacolului de cvartetul
sau. Nu exista actiune in sensul propriu al cuvantului. Erau utilizate adesea diverse
mijloace pentru a determina publicul sd accepte drept ,realitate” ceea ce se
intampla pe scena.

Ce reprezinta The Connection pentru spectatori? Piesa poate fi interpretata
ca un mijloc subtil, rafinat de a intelege viata? Sau subiectul i apare spectatorului
ca un documentar asupra unei colectivitati umane, incomprehensibile, pentru ca 1i

infatiseaza o diversitate de sentimente de beatitudine de care se simte atras? Cum

33



trebuie insd inteleasa muzica de jazz, si anume improvizagia unor muzicieni
adevarati, care interpreteaza rolul muzicantilor de jazz? Tn acest spectacol, se pot
stabili doua planuri semnificative pentru spectator: unul, prin actori, celalalt prin
muzicienii care comunica trdiri, afecte, stari psihice. Living Theatre incearca aici
solutii originale, ce nu pot veni decét de la intregul grup, de la conexiunea dintre
actori si spectatori, care formeaza, impreuna, o singura comunitate umana cu
ganduri si sentimente similare.

The Brig (Bricul si Galera)

Premiera a avut loc la 13 mai 1963, avand un succes la fel de mare, ca si
piesa The Connection. S-a remarcat ca a fost cea mai violenta piesa jucata de trupa
Living Theatre si ca a tratat, intr-o maniera semidocumentara, severele momente
disciplinare din marina militara traite de autorul insusi, scriitorul Kenneth H.
Brown.

Spectacolul reda, in tablouri zguduitoare o zi din viata a 11 detinuti ai unei
inchisori disciplinare din marina, situatd in apropierea muntelui Fuji din insula
Okinawa. Tn doui acte si sase tablouri, este descrisa o zi de martie a anului 1957,
cu incepere de la ora patru si jumatate dimineata si pana la ora sapte si jumatate
seara. Toaleta, gimnastica - toate se fac la comanda. Puscariasii trebuiau sa respire
intr-un ritm anume, nu au voie sa vorbeasca decat la comanda, cand li se permite
s.a.m.d.

Punerea in scena a acestei piese a cerut, in primul rénd, eforturi deosebite
din partea actorilor de la Living Theatre, din cauza dificultatilor de interpretare a
travaliului la care acestia erau supusi in timpul reprezantatiei. Spectatorii asistau la
zgomote asurzitoare, la agresiunea provocata de repetarea obsesiva a ordinelor, a
cererilor de permisiune ale ,,puscariasilor” etc.

Dupa cum declara Judith Malina ,,...transpunerea scenica a piesei nu putea
face abstracrie de contributia si influentele exercitate in perioada interbelica de
marii regizori, precum Meyerhold, Artaud si Piscator, pentru care teatrul avea sa

devina un mijloc de influentare a constiintei si comportamentului publicului” [10,
34



p. 85]. Nu putem face abstractie, Tn acest context, nici de opinia dramaturgului
Kenneth H. Brown, care critica Tn termeni duri societatea americana si teatrul
acesteia: Teatrul este o reflectare a societatii. Si deoarece societatea noastra este
din punct de vedere politic si religios falsa, supusa din punct de vedere economic
avaritiei teatrul ei este teatrul raului. Membrii sai sunt Artistii inseldatori.

Teatrul raului poate fi comparat cu psihanaliza din vremea noastra.
Misiunea psihanalistului este sa reconditioneze starea mentala a individului spre
a-/ face capabil sa functioneze in societate. Cu pugine exceptii, asa cum sunt pufine
exceptii in teatru, psihanalistul nu recunoaste raul social. El presupune ca
individul e alienat, in loc sa-i acorde dreptul de a se revolta impotriva zidurilor
nesimgitoare ale pdagdnismului birocratic in care s-a transformat America. El
incearcd sd-si adapteze pacientul la acest oribil calapod®.

Efectul terapeutic al spectacolului nu trebuia sa fie de natura psihanalitica, ci
sociald, si urma sa sugereze posibile cai de actiune politica. De fapt, in Bricul, sotii
Beck au pornit de la ideeca de a soca publicul, de a-1 provoca sa ia atitudine
Tmpotriva violentei frecvent intalnite in viata sociala. Ecourile acestor spectacole s-
au concretizat in anii 70, cand avocatii radicali au luat apararea unor detinuti,
folosind termenul de ,,detinut politic”, pentru a sugera cd acesta este victima
societatii in care traieste. De altfel, dupa cum am mai aratat, sotii Beck au ajuns si
la inchisoare, pentru neachitarea datoriilor. Tn viata personald a sotilor Beck,
puscaria a depasit, asadar, stadiul reprezentarii artistice. Iatd ce scria Julian Beck
unui prieten referitor la aceasta experienta din viata sa: ,,Viasa este o chestie foarte
dramatica. Nu-i nevoie sa ti-0 imaginezi (...) Ce remediu sugerez? Recomand
restructurarea completa a societatii. Schimbarea catorva lucruri in teatru nu va

ajuta. Aceasta este o iluzie. Cum? Nu exista nici un raspuns. Dar daca destul de

! Plays and Players, sept. 1964
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mulgi oameni vor Tncepe sa se gandeasca la starea in care ne aflam, atunci s-ar
putea sa gasim impreund o solutie si, de asemenea, un mod de acriune” [1, p.
214].

Nevoia de schimbare, de transformare revolutionara a societatii a constituit
mobilul intregii activitati artistice a companiei Living Theatre. Solutiile sunt, nsa,
cele ce decurg din conceptia anarhista si contestatara, care S-a manifestat Tn
America si apoi in Europa deceniilor sase si sapte, culminand cu mai-ul francez din
1968.

Analizand tematica pieselor puse in scena de Living Theatre Tnainte de 1964,
ajungem la concluzia ca exista o stransa legatura intre ele, ce decurge din unitatea
scopului propus: de a oferi spectatorilor un anumit mod de a observa si interpreta
evenimentele si fenomenele reale, concrete, din viata sociala si politica. Sa facem o
comparatie, de pilda, intre piesele The Brig si The Connection, cele mai
reprezentative pentru acea perioada, spectacole, care au fost jucate si in Europa.
Vom vedea ca le uneste faptul ca ambele emana aceeasi atmosfera de violenta,
tensiune, agresiune psihologica. De asemenea, se profileaza ideea ca intre statutul
consumatorilor de droguri si cel al puscariasilor exista asemanari, dar si deosebiri.
Astfel, ambele ,categorii” sociale sunt victimele aceleiasi societdti represive,
brutale, inumane, simbolizand o existentd umana alienata. Totusi, consumatorii de
droguri par sa-si fi ales ei insisi evadarea din societate, fiind determinati, evident,
de ea, pe cand puscariasii sunt victimele acestei societati, pentru care violenta si

represiunea constituie reperele ei fundamentale de existenta.

Mysteries and Smaller Pieces (Misterele si piese mai mici)

Dupa ce sotii Beck sunt eliberati din nchisoare, compania Living Theatre
pleacd intr-un lung turneu prin Europa, pentru a prezenta spectacolele sale de
succes. In septembrie 1964, prezintd piesa The Brig la Mermaid Theatre din

Londra, iar in luna octombrie a aceluias an, Living Theatre se afla la Paris, unde
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pune 1n scena Mysteries and Smaller Pieces la Centrul american al artistilor, care
organiza serii de reprezentatii cu caracter experimantal.

Mysteries and Smaller Pieces este primul spectacol creat in intregime si
montat de Living Theatre, care a pornit de la conceptia lui Antonin Artaud despre
reprezentatia teatrala. Mysteries and Smaller Pieces a avut drept ,,substanta”
dramatica unele ritualuri orientale, elemente ale teatrului medieval (asa- numitele
mistere), precum si transpunerea unor idei din filosofia indiana (in special yoga).
Toate acestea sunt subsumate viziunii artaudiene despre teatru, prin care se
urmarea iluminarea cuvantului din spectacol si exacerbarea rolului gestului, a
tehnicilor nonverbale Tn exprimarea starilor sufletesti, constituind prin
complexitatea lor, de fapt, o demonstratie a principiilor artistice ale lui Artaud (de
altfel, el insusi scrisese o piesi - Misterele dragostei). Intr-o scrisoare citre un
prieten, Antonin Artaud Spunea cd teatrul sau urmareste redarea tenacitatii
spiritului, celor mai ascunse miscari ale sufletului. Aceasta declaratie s-a aflat n
centrul atentiei Living Theatre-ului, la punerea in scena a Mysteries and Smaller
Pieces.

Julian Beck si Judith Malina au descris spectacolul ca fiind compus dintr-0
serie de evenimente teatrale (happening-uri) care isi propun sa exploreze senzatiile
fizice si psihice ale spectatorilor. Scena finala prezinta 25 de persoane suferind de
ciuma.

Spectacolul imbina conceptii filosofice si artistice occidentale si orientale,
folosindu-se contributiile teoretice si practice sintetizate de Artaud in volumul Le
théarre et son double (Teatrul si dublul sau). Astfel, in eseul Teatrul si crima
(1933), el ajunge la concluzia ca ,,0 adevarata piesa de teatru repune in drepturi
simyurile, inconstientul eliberat, emanand, virtual, un fel de revolta” [11, p. 39].

Mysteries and Smaller Pieces reprezinta o piesd de ruptura, care semnifica
detasarea sotilor Beck de propriile spectacole anterioare. Aceasta se poate observa
din desprinderea unor elemente si trasaturi distinctive, evidente in spectacol:

Limprovizatia colectiva (spectacolul nu este scris de un singur autor, ci este un
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colaj de fragmente inventate de ngisi actorii)... participarea publicului, provocata
de nemigcare §i linigte, de trecerea actorilor prin sala, care exercita asupra
tuturor un anumit gen de agresivitate... metoda de joc a actorilor exprima
principiile teatrale, caracteristice trupei, inspirate din concepyii individualiste si
anarhiste despre lume "[12, p. 103].

Frankenstein

Cu aceasta piesa Living Theatre isi defineste si mai clar intentiile de a
promova acel gen de spectacole, bazate nu atat pe texte bine elaborate, cat, mai
curand, pe idei si trairi psihice care transmit publicului emotii si sentimente.

Pusa pentru prima data in scenad, in septembrie 1965 (la Lido, Venetia), piesa
Frankenstein reprezinta 0 adaptare dupa o nuveld de Mary Shelley. Personajul este
cunoscut in literatura, dar Julian Beck combind legende §i mituri despre aventurile
acestuia, conferindu-le sensuri actuale. Pastrand unele accente din dialogul
conventional si chiar cateva din versurile originale ale lui Shelley, reprezentatia
este rezultatul creatiei colective a companiei Living Theatre.

Tn spectacol, sunt utilizate efecte artaudiene, dar si diverse idei sugerate de
Beck, Malina si membrii trupei. Dupa cum s-a putut constata din Mysteries and
Smaller Pieces, si in Frankenstein compania Living Theatre elimina cu totul
dramaturgul si regizorul din teatru, astfel incat toti membrii ei creeaza impreuna
ntregul spectacol.

Spectacolul contine o serie de simboluri ce deriva dintr-o anumita conceptie
asupra individului si societatii, punctul de pornire fiind un text care apartine lui
Mary Shelley, fiica lui William Godwin, unul din fondatorii anarhismului modern
[13, p. 102].

Ca si Jean-Jacques Rousseau, Godwin pleaca de la ideea ca orice om ¢ bun
de la naturd, dar ca orice autoritate este in mod firesc rea. El considera ca ratiunea
I-ar putea determina pe oameni sa aleaga binele, nu raul.

Conceptia anarhista ce sta la baza spectacolului Frankenstein consta, in

ultima instantd, in caracterul ei eclectic, in aldturarea unor teze §i concepte
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freudiste, artaudiene si brechtiene. Astfel, Beck sustine ca eul este forta esentiala si
dominanta a individului, subordonandu-si ratiunea, si el este singurul responsabil
de crearca opresiunii si constrangerii. Aceastd constrangere este promovatd de
autoritati si institutii, care au ca scop subordonarea individului.

Antigona.

Prezentata in premiera la Krefeld (R.F.Germania) in 1967 — dupa ce in 1965,
la Berlin, Living Theatre a creat spectacolul cu Les Bonnes (Cameristele), de Jean
Genet — piesa Antigona utilizeaza versiunea lui Brecht, dupa originalul lui Sofocle
(Tn traducerea lui Holderlin).

Conscevent programului lor estetic, Beck s1 Malina nu si-au propus sa
reproduca cunoscuta tragedie greacd, ci sa transmita spectatorilor, intr-o maniera
proprie, un mesaj, care si ,orezume” conceptia lor anarhisti. in acest scop, au
incadrat in structura spectacolului principii ale teatrului ,,cruzimii” provocate de
Artaud, ,,dialectica in teatru” a lui Brecht, clasicismul antichititii grecesti si
propriile lor idei si solutii artistice.

Actorii joaca pe scena imbracati in haine obisnuite de strada, intretin
dialoguri. Sunt inserate si scene de balet etc. Judith Malina, interpreta rolul
Antigonei. A pornit de la ideea ca nu numai eroinele clasice prezintd interes pentru
spectatorii contemporani, ci si personajele contemporane, pe care le putem
contempla in complexitatea devenirii lor psithologice si sociale. Respingand in mod
deliberat clasicismul Tn teatru, Malina propune, in rolul Antigonei, un nou tip de
,erou”, de fapt un non-erou, avand multiple corespondente cu lumea secolului
nostru.

Julian Beck, jucand rolul lui Creon, vine sa intregeasca conceptia regizorala
de ansamblu, prin caracterizarea figurii clasice a regelui-tiran. Liniile comice,
grotesti sau absurde ale acestui personaj sunt scoase permanent de actor in

evidenta, distorsionandu-i trasaturile si propunand diverse ,,recitiri” ale naturii sale.
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Comportamentul lui Creon era denaturat Th comparatie cu cel al prototipului
sau clasic. Complicat si contradictoriu, personajul Creon creat de Beck apare ca un
om cu o mie de fete.

Un rol important in Tntelegerea spectacolului il are atitudinea actorilor fata
de public. Astfel, spectatorii sunt priviti fie ca victime, fie ca persecutori. Beck-
Creon sta de vorba cu agentul sau teatral se uita unul la altul, inclina din cap in
directia publicului, soptind ceva pe socoteala acestuia etc. Din cand in cand, alti
actori trec agale pe scend. Unul dintre ei priveste spre sala cu suspiciune, altul cu
ostilitate, cu sfidare si aroganta. O tanarda imbracatd sumar se uitd cu dusmanie la
spectatori. Pe scena incepe un ritual mortuar. Corul se vaieta, geme, rasunand in
final o simfonie nonverbala, care semnifica agonia grecilor.

Actiunea piesei este suspendata pentru cateva momente si actorii, cu mainile
ridicate, ,,construiesc” o catedrala imaginara, asemanatoare celor traditionale,
intondnd versuri din poemul Imn Omului (din versiunea brechtiand a piesei
Antigona). Poemul evoca captivitatea babiloniana. Pentru o clipa, victimele si
invingatorii se deplang reciproc. Tn curand, Antigona este dusd pentru a fi
executata si grecii celebreaza acest moment printr-o orgie. Dupa ce ,,uciderea” a
avut loc, actorii se comporta tot mai ostil, violent fatd de public, considerandu-I
dusman.

Tn Antigona, ca, de altfel, si in alte spectacole, se Tncerci indepartarea
dialogului din teatru, Tnlocuindu-1 cu limbajul scenic si corporal al actorilor, cu
incantatia cuvintelor, insa acest fapt nu creeaza spectacole care sa le depaseasca,
din punct de vedere estetic, pe cele din teatrul traditional.

Paradise now (Paradisul, acum).

Unul dintre spectacolele care ilustreaza in mod pregnant conceptia sotilor
Beck despre rolul si functiile teatrului este Paradise now, creatie colectiva a trupei
Living Theatre-ului. Premiera a avut loc in 1968, la festivalul teatral de la
Avignon. Spectacolul este conceput ca o ,,excursie simbolica” ntr-un prezumtiv

stat al anarhistilor. Mai mult ca oricand, de asta data se constatd influenta lui
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Artaud si a happeningu-lui, si, totodatd, o Incercare, nu tocmai reusitd, de a
reconcilia filosofia ebraica cu cea indiana si occidentala si avand, de asemenea,
intentia de a promova principiile politice ale Noii stangi, abea aparuta in gandirea
politica occidentalda. Pornind de la poemul lui Artaud Umbilicus of Limbo
(Ombilicul abandonat), care se refera la o ,.excursie” 1n subconstient, pentru a
explora existenta primitiva, Living Theatre propune o ,.excursie” similara, dar nu in
subconstient, ci in viitor, pentru a declansa revolutia anarhistd si a instala
Paradisul.

Julian Beck si Judith Malina considerau ca scopul fundamental al
spectacolului cu Paradise now era acela de a face revolutie pe scena si nu de a crea
o piesa de teatru. Acest scop coincide cu participarea sotilor Beck la evenimentele
din mai-iunie 1968 de la Paris. Modelul de desfasurare al acestui ,,forum” a stat la
baza spectacolului Paradise now. Semnificativa, in acest sens, este opinia lui
Julian Beck care, intr-o scrisoare, spune: ,, Subiectul piesei este revolutia si tema ei
nu este de a face propaganda pentru revolutie §i nici de a ataca cultura §i
expansiunea cuvantului, ci de a incepe actiunea de stabilire a celulelor anarhiste,
a cooperativelor de munca libera, de a construi substructurile lor in interiorul
societatii” [13, p. 115].

Au loc discutii aprinse, violente intre public si actori, care pun in evidenta
insusi scopul spectacolului: de a provoca spectatorii prin orice mijloace, de a-i face
sa actioneze.

Unii critici au sesizat influenta puternica exercitata de Herbert Marcuse
asupra conceptiei sotilor Beck, in special prin lucrarea Eros si civilizagia. Dupa
cum am mai aratat, Marcuse si-a exprimat adesea dezacordul fata de atitudinea
companiei Living Theatre in problema revolugiei nonviolente, subliniind ca acesta
nu constituia Tn acel timp 0 amenintare serioasa pentru regimul politic.

In Paradise now, ceea ce rimane in memorie este mai putin un mesaj verbal
sau verbalist, ci mai ales unul stilistic, ,,un vocabular al gesturilor si al corpurilor,

o reutilizare a sunetelor si a miscarilor, o practica, pentru a indica acordul i
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dezacordul, comuniunea si disensiunea, violenfa si durerea, infruntarea si
unitatea” [14, p. 113]. Pana la urma, ,,revolutia anarhista” a esuat in haosul care a
marcat sfarsitul miscarilor contestatare studentesti.

Dupa ultimul spectacol in Europa cu Paradise now, la Akademie der Kunste
din Berlinul de Vest (11 ianuarie 1970), Living Theatre devine vulnerabil atat din
punctul de vedere al conceptiei artistice, cat si din cel al stabilitatii sale ca grup
teatral animat de aceleasi idealuri. De altfel, unele tendinte de dezmembrare a
companiei au aparut chiar din mai 1968, cand, dupa interzicerea reprezentatiei cu
Paradise now in cadrul Festivalului de teatru de la Avignon, unii membri ai trupei
Living Theatre si-au manifestat dorinta de a juca acest spectacol in strada.

Asadar, dupa Avignon, dar mai ales dupa reprezantatiile cu Paradise now in
America s1 Maroc, s-a hotdrat ca trupa sa se divida in ,,celule”. Dupa ultimul lor
spectacol, sotii Beck au plecat la Paris, iar un grup de 10 actori s-a reintors in
America. La Berlin, n-au ramas decat Steven Ben Israel si Henry Howard, cu inca
9 actori, care voiau sa ramana in Europa. La Londra, Rufus Collins si un mic grup
de actori intentionau sa plece in India.

Multi critici se Tintrebau, si pe buna dreptate, care sa fi fost cauzele
destramarii acestei companii ce a starnit odinioara interesul si admiratia tineretului
contestatar din Europa? Unii au inclinat sa creada ca sotii Beck au fost ,,detronati”
de propria lor companie, altii, dimpotrivd, au ajuns la concluzia ca dupa

spectacolul Paradise now actorii s-au epuizat.
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