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PREFATA

Sd ne mutam in stradd este o carte orice persoana care:
. se bucura de crearea de spectacole de teatru in aer liber,
. este interesata sa invete despre teatru in strada,
. este interesata de mecanismele din spatele acestor creatii,
. si pentru orice persoana care ... eibine ...e in general interesata de
diferite lucruri.

Cartea s-a nascut din experienta personald de a crea teatru pe strazi, in piete,
parcuri, sate, autobuze, spitale, biserici si chiar in munti. Desi este o experienta
personald, este una incorporatd in convingerea fermad ca arta ar trebui creatd
colectiv. In ultimul deceniu, autorul, Vida Cerkvenik Bren, a fost in centrul
numeroaselor procese artistice colective. Dupd absolvirea studiilor teatrale
de regie de teatru, ea a fondat, in 2006, Ljud - un colectiv international care
exploreaza posibilitdtile de exprimare artistica in spatiile publice prin intermediul
unor spectacole interactive si al unor proiecte specifice locatiei. De atunci, Vida
a fost in turneu cu Ljud in intreaga lume, lucrand in mai mult de 30 de tari ca
regizor, interpret si conducator de ateliere.

In timpul cilatoriilor sale, ea si colegii ei "Ljuds" s-au intersectat cu multi artisti
asemanatori: interpreti, regizori si pedagogi, precum si critici de teatru, directori
de festival si academicieni. Ideile si sfaturile lor i-au imbogatit opiniile despre
realizarea si intelegerea teatrului, iar unele dintre ele se regasesc in aceasta carte .

Asadar despre ce fel de teatru scrie Vida? Poate fi numit in multe feluri: teatru
in aer liber, teatrul de strada, teatrul in spatii publice, prietenii nostri din Italia
il numesc "teatro negli spazi aperti’, in germana este "Theater im 6ffentlichen



Raum', in slovena "gledali§ce v javhem prostoru" . Si exista si alte etichete pe care

le puteti lipi de ea: "interactiv", "participativ" sau "imersiv".

Dar mai degraba decat sa se concentreze pe etichete, Vida scrie despre teatrul
pentru care se straduieste. Este un teatru care:

1. are loc in afara spatiilor construite pentru teatru si

2. prinde viata 1n interactiunea cu publicul.

Scopul ei este sa scrie in favoarea unui astfel de teatru si nu impotriva
vreunui altul.

Sd ne mutdm in stradd nu este scris cu intentia de a fi un ghid cuprinzator pentru
teatrul in aer liber. Nu poate si nu isi doreste sa acopere toate formele, practicile
si aspectele acestui tip de teatru. Dimpotriva, acesta este un ghid personal care
aruncd o lumina asupra subiectului, dar dintr-un anumit punct de vedere. Scopul
sdu este de a inspira cititorul si de a-i incuraja gandirea critica.

Ideea de a-si Insemna gandurile si exercitiile practice care s-au adunat in ultimul
deceniu a venit acum doi ani cand Ljud a fost invitat de parteneriatul RIOTE
pentru a pregati un "ghid practic pentru crearea teatrului in aer liber". "Ljudii"
au profitat de aceastd ocazie pentru a-si impartasi cunostintele si metodele de
predare cu partenerii RIOTE - grupuri de teatru din Ungaria, Italia, Romania si
Marea Britanie care impartdsesc pasiunea lor pentru a se desfasura in aer liber.
Rezultatul acestui proces este cartea pe care o tii in mana ta.

la-o "pe drum" cu tine si poate ne intdlnim acolo.

Jurij Bobic, redactor



MULTUMIRI

Ceea ce urmeaza sa cititi este rodul conversatiilor si al proceselor co-creative
care au avut loc in ultimul deceniu, asadar, in primul rand, as dori sa va
multumesc foarte mult tuturor - Mladen Baci¢, Sanja Ba¢i¢ Zmavc, Sebastien
Fraboulet, Nika Gabrovsek, Jasa Jenull, David KraSevec, Majda Krivograd, Grega
Mocivnik, Matevz Pistotnik - Kuki, Jurij Torkar, Katarina Zalar etc. - care ati
facut parte din aceasta aventura.

Sd ne mutdm in stradd s-a nascut ca un proces de lucru colectiv - sunt mai
mult decat recunoscator lui Jurij Bobi¢, un editor si prieten de prima clasa, si
dlui Robin, ilustrator, pentru toate inputurile, propunerile, idei, incurajarea,
sprijinul si rabdarea in timpul iernii din 2019!

Multumiri speciale i se adreseaza lui Sergi Estabanell, Tom Grader, Samo
Oleami si Sonja Vil¢, care au contribuit foarte mult la continutul cartii. Ca si lui

pentru Géza Pintér si parteneriatul RIOTE pentru oportunitate.

As dori, de asemenea, sa-i multumesc lui Werner Schrempf, care a sutinut
grupul Ljud la inceputurile sale .

Si multumiri celor de la Beatles .
Vida Cerkvenik Bren

Atentie: Aceastd carte este plina de cunostinte la mana a doua. Nu ezitati sa
o transmiteti mai departe.









1 U V
SCENA VS STRADA

Dragd cititorule,

As dori sa Incep conversatia prin prezentarea a doua personaje simple care vor
apdrea pe parcursul acestei carti:

patratul & cercul.



Vad patratele ca pe niste ferestre
prin care vad lumea din care nu
fac parte . Un patrat atrage atentia
asupra a ceea ce este in interiorul
lui, dar exclude orice altceva .

Un patrat poate reprezenta o rama prin care
ne uitam la arta - rama unui tablou,ecranul
laptopului, o carte, un cinematograf sau
rama care inconjoara scena teatrului .

Civilizatia noastrd a inventat rame elaborate, atat
analogice cat si digitale . Suntem obisnuiti sa
percepem arta precum si viata insdsi prin rame:
fotografii, videoclipuri,selfie-uri, social media .

14
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Dar
aceasta
carte ar trebui
sa vorbeasca
despre
cercurt!
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Cu toate acestea, Inainte de a incepe sa vorbim
despre cercuri mai exista cateva lucruri care trebuie
spusedespre patrate.

Patratele pot fi utile la o gramada de lucruri.
Daca vreau sa desenez o cutie, desenez un
patrat. Dacavreausddesenezunrobot,desenez
citeva patrate. Daca vreau sa desenez o plasa
de pescuit, desenez o multime de patrate. De
fiecare data cand am nevoie sa incadrez ceva,
sd separ lucrurile sau sd stabilesc o ordine
specificd, folosesc patrate.

Patratele sunt bune pentru camere,
unpatrat inseamna ca sunt inauntru.

18
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Percep patratul si cercul ca doua moduri diferite de a crea teatru:

in interior & exterior .



De asemenea, ele reprezinta doua moduri diferite de a percepe
lumea din jurul meu. Doua cai diferite de a incerca sa o inteleg.

Prima cale este observarea pasiva de la o distanta sigura, analizand-o siincercand
sd o intelegi. A doua este prin participare activa - prin implicare directa, care
include experienta fizicd. Deci, incercand sa inteleg lumea,relaxdndu-masi
devenind o parte din ea.

Totul se reduce la doua seturi de cuvinte cheie:

GONTROL, VOYEURISM, RENUNTARE,

identificare, |€ 73 rNe, P_ARTICIPANT,

monolog, prezentare, angajament,Org@ﬂlzar@

P orizontala, dialeg,
9

plan, REPETITIE, INTERACTIUNE Imeross,
intenlie, REZULTAT, improviuzatie,AICI SI ACUM!,
PROMOVARE, produs, spontaneilale, PROCES, IMPLICARE,
schimb, COMUNITATE
TEMPORARA.

SPECTATOR INDIVIDUAL.
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Prima abordare, reprezentata de patrat, reprezinta conceptul de
teatru care isi are originea in secolele 18 si 19 si care este incd in
viata astazi in institutii nationale contemporane de teatru .

Spectacolele se desfisoara in cladiri
construite special, denumite si teatre cu
scena in rama.

Aceste teatre sunt folosite de doua tipuri de
oameni: actorii si spectatorii care se reunesc
intr-un mod usor neobisnuit. Chiar daca
spectatorii au venit sa urmadreasca actorii
si actorii au veni sa joace pentru spectatori,
ei nu doresc sa se intdlneasca ochi in ochi,
mai ales Tnainte de inceputul spectacolului.
Asadar, totul in cladirile teatrului vine in
doua perechi - perechi identice utilizate fie
de actori, fie de spectatori, despartite de
ziduri vizibile sau invizibile.

Dacd esti spectator, pasesti in teatru prin
intrarea principald; daca esti actor intri prin
intrarea artistilor. La intrarea principala,
spectatorii sunt condusi pe langa casa de bilete
pana la gaderoba, in timp ce intrarea artistilor
ii duce pe actori pe langa portar, in cabinele
lor din culise. Ca spectator, vi se cere sa platiti
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pentru a vizita teatrul; ca actor, primesti un
salariu la sfarsitul lunii. Spectatorii beau vin
in barul vizitatorilor, in timp ce actorii se
trateaza cu acelasi vin la jumatate de pret
in bufetul lor din spate. Semnele “stinga”,
"dreapta”, "loje”, "balcon” etc. ajuta spectatorii
sa-si gaseasca locurile. Pentru a impiedica
actorii sa se piarda, labirintul coridoarelor
si al scarilor din cealalta parte a cladirii este
echipat cu sageti intermitente si semne
precum ,scend” si ,liniste, va rog”.

O cortind separd scena de sala. Odata
ce toata lumea este la locul lor - la o ord
predeterminata - luminile se sting si
cortina este ridicatd pentru a dezvalui o
gaura Intunecatd. Acesta este ceea ce este
cunoscut sub numele de "al patrulea perete”
Al patrulea perete este invizibil si este
accentuat de cadrul inconjurdtor cunoscut
sub numele de arc de prosceniu - fereastra
catre lumea spectacolului de teatru.!

1 Mi se pare interesant faptul ca dezvoltarea acestui tip de teatru a fost stimulata de inventia si
extinderea iluminatului cu gaz in secolul al 19-lea. Inainte de aceasta, auditoriul a fost iluminat pe
tot parcursul spectacolului. Spectatorii flirtau, vorbeau si chiar mancau si beau in timpul piesei.
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Toate acestea fac parte din conventia dramatica.

Acesta permite artistului sa aiba un control mai bun asupra operei de arta.

Permite spectatorului sa se scufunde in intuneric, sa se stabileasca intr-un scaun
confortabil si sa uite ca se afla intr-un public. El devine un voyeur.

La fel ca si cum ai fi asezat acasa urmarind strada printr-o fereastra patrata, fara
sa fii vazut de oamenii din strada.

26



‘ ‘ Ma wuit la scena. Distanta dintre mine
si evenimentele de pe scend ramane
neschimbata. Conturul arcului de prosceniu
asigura acest lucruy, actionand ca o fereastra
prin care observ peisajul de pe scend care
pare nesfarsit datorita acestei ferestre. Cu cat
privesc mai mult prin aceastd fereastra de la
o distantd sigura, cu atat aceastd distanta se
estompeazd, disipAndu-se pana cand dispare
complet. Dintr-o data, ma regasesc in mijlocul
evenimentelor, invizibil si plutind peste ele
chiar in mijlocul spatiului, bucurandu-ma sau
suferind. Am ochii unei pasari, una pe fiecare
parte, care imi permite sa vad intreaga lume. Si
cand lumea se incheie la sfarsitul spectacolului,
aceasta lume se dezintegreaza si ma regasesc
pe scaun, acelasi scaun numarul doi din randul
treisprezece din stanga, care a scartit bland
sub greutatea mea tot timpul. Nu am parasit
scaunul, dar am revenit totusi de departe. Asta
se intampla cand merg la teatru. ,7

Meta Hocevar 2

2 Meta Hocevar, Prostori igre (Ljubljana: Mestno gledalisce ljubljansko, 1998), p. 24. (Tradus de
Ziva Petkovsek)
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Imaginati-va o actritd minunata, de exemplu Sarah Bernhardt,
intrand cu gratie pe scena.

Publicul isi tine respiratia, asteptand prezenta
ei blanda, un fascicul de lumina dornic sa-i
prindd mana palida, scandurile de pe scena
sarutandu-si picioarele in timp ce se
plimba fara greutate in ceata neagra,
aducand o lume intreaga de emotii
ambigue si dorinte neimplinite
pe cend. Fiecare miscare
minuscula a genelor ei
creeaza un tsunami in

inimile spectatorilor.




Si acum imaginati-v-o intrand intr-un bar sau o piatd de peste sau o ...

T sTare oe avtosul | )
|

2l

« ¥

Chiar si cu aceleasi gesturi, aceeasi mana si genele gratioase, aceeasi incarcatura
emotionala, dar fara piedestal - scend, lumini si fani - o tragedie se poate
transforma usor intr-o comedie.
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Cerul, absenta unui
acoperis deasupra capului
meu, a venit ca o surpriza cand am
jucat prima oara in aer liber. Am dansat
intr-un camp complet plat, cu orizontul care
se intinde in jurul nostru. Nu ai putea obtine
mult mai mult cer decat atat! Daca spuneti
cuiva din Anglia ca faceti un spectacol in aer
liber, veti fi intrebat "Dar daca ploua?”
Niciodatd nu am fost intrebat "dar ce
faci cu imensitatea cerului?

Helen Aldrich, performer®

3 Helen Aldrich este o actrita si director artistic a Broken Spectacles, un ansamblu de teatru
fizic, cu sediul in Totnes, Marea Britanie (membru al parteneriatului RIOTE).
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EXERCITIU

Stimate cititor, inainte de a trece la capitolul urmator, incercam

exercitiu simplu. (Stiu ca suna prosteste, dar se va dovedi
surprinzator de plina de satisfactii!)

1. Priveste prin gaura de pe coperta frontald a cartii.

2. Inchide un ochi si incepe sa te deplasezi incet, observand
diferite imagini aparand in cadru.

3. Muta-te si joaca-te cu compozitii, contraste, dimensiuni,
culori,motive, lumina ...

31






2
IESIND DIN CUTIE

Inainte sd ma scufund mai adanc in cercuri, permiteti-mi sa vd povestesc un pic
despre trecutul meu.

Cand studiam regia de teatru la Academia din Ljubljana, am avut senzatia ca
teatrul nu mai este un fenomen social de actualitate: ,... un loc unde oamenii se
adunau, unde ideile puteau fi formulate si dezbatute”, un loc care ar face ,,posibil
ca oamenii sa faca parte din ceva care exprima diferitele paradoxuri si controverse
ale societatii in care traiesc”*

Tatal meu mi-a spus cd, pe cand era el tanar, in anii '70, toata lumea din fosta
[ugoslavie vorbea despre anumite spectacole de teatru.Am gasit mormane de
recenzii si scrisori catre editori in subsolul scolii noastre care i-au validat aceste
declaratii.

4 Sonja Vil¢, Collective Improvisation: From Theatre to Film and Beyond (Ljubljana: Kolektiv
Narobov, Zavod Federacija in Zavod Maska, 2015), p.154.
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Dar "WOW, asta s-a intamplat la fel ca intr-o piesa de teatru!” nu a fost
o propozitie pe care prietenii mei ar folosi-o pentru a descrie o serie
extraordinara de coincidente pe care viata ne-o serveste uneori magic.

Imi pot imagina, pe vremurile .. la fel cum imi pot imagina
shakespeariene,, un adolescent oameni in era victoriand spunand ...
elisabetan strigand ...

... dar prietenii mei ar folosi desigur fraza care este comuna in zilele noastre:
~WOW, asta s-a intamplat la fel ca in filme!” Ceea ce mi-a dat impresia ca
filmul este MEDIA vremurilor noastre.
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Daca ma duc la cinematograf, al patrulea perete este inlocuit de ecranul pe
care este proiectat "Titanic”. Il urmaresc si mi imersez, uitind unde ma aflu,
permitand povestii de pe ecran sa devina povestea mea. Caldtoresc cu viteza
unui singur cadru pe puntea Titanicului pana la cabina lui Kate Winslet, dintr-un
prim plan al fetei lui Leonardo spre mare - vasta si nesfarsitd, de la un exterior
la un interior, din 1912 pana in 1996. Calatoresc departe , dar nu ma misc deloc.

Deoarece filmul a reusit sa preia unele dintre ideile si conceptele cheie ale teatrului
dramatic atat de cu succes, multi reformisti ai teatrului din secolul XX (Artaud,
Appia, Brecht, Weill, The Living Theatre, pentru a enumera cativa) s-au intrebat:

Ce poate face teatrul si filmul nu poate?

Teatrul are loc intotdeauna aici si acum. Spectatorii si
artistii impart acelasi timp si acelasi spatiu, prin ur-
mare, fiecare spectacol este unic si ambele parti pot
interactiona in timp real, "live®.

Acesta este modul in care prietenii mei cu ganduri similare si cu mine am

articulat avantajele teatrului in comparatie cu filmul. Pentru a "(re) descoperi”
potentialul teatrului, ne-am investit inimile si mintile in stabilirea

teatrului ca joc,

ritual si

eveniment social.
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Pentru a interactiona cu publicul de toate felurile, in timp ce ne eliberam de
restrictiile formale ale institutiilor culturale, am decis sd ,plecam la drum”
Am fondat un colectiv artistic si l-am numit Ljud. Nestiind prea multe despre
spectacolele in aer liber, condusi de entuziasmul si idealismul tineretii, am
inceput sa parcurgem tot globul cu primul nostru spectacol stradal The Invasion.

14

Totul a inceput cand ne-am intdlnit la o cafea si cineva a venit
cu ideea unei invazii de extraterestri roz - solicitanti de azil din
spatiu care doreau sa stabileasca contactul cu paméantenii si sa fie
asimilati in societatea noastra, chiar daca nu aveau niciun indiciu
despre cum ar trebui sa se comporte pe aceasta planeta.

Nimeni nu a avut nici o idee ca acest spectacol va inflori asa cum s-a
intamplat, cailvom duce in turneu in intreaga lume sivom interactiona
cu o vasta varietate de oameni: belarusi, australieni, israelieni, iranieni
si coreeni pentru a numi cativa. Nu suna totul minunat?

Ei bine, este... dar trebuie sa va dati seama si cum sa supravietuiti
haosului diferitelor culturi si reactiilor neasteptate, zborurilor,
facutului constant de bagaje, diminetilor devreme, machiajelor
nesfarsite, tensiunilor in cadrul grupului si absentelor indelungate
din viata "reala” din Ljubljana. Si, mai ales, trebuie sa va dati seama
de ce faceti toate acestea.’®

David Krasevec, membru al expeditiei The Invasion®

7

® Luat dintr-o schitd de inceput al unui articol publicat ulterior ca: ,Invazije 2011", Ana glasnica:
Casopis za ulicno umetnost, decembrie 2011, p. 3. (Tradus de Ziva Petkovsek)

6 Unii dintre extraterestrii roz sunt inca in miscare astazi, 11 ani mai tarziu.
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Invaziile au fost primii mei pasi din "laboratorul” de interior in "jungla” spatiului
public haotic, zgomotos, imprevizibil si coplesitor. Ca regizor, precum si
interpret, am fost confruntat cu faptul ca din nou si din nou, planurile si ideile
mele preliminare se prabusesc in fata a ceea ce oferea viata. Asa ca, am incetat sa
repar ,mizanscena”, am incetat sa urmaresc subintelesurile subtile si alte exercitii
perfectioniste folosite in interior. O logica diferitd de comunicare trebuia sa fie
inteleasa de noi toti - invatam cum sa ascultam.

Stimate cititor, in acest moment, as dori sa te aduc inapoi la metafora patratului
si a cercului. In situatii pe care le asociez cu patrate si cadre, imi imaginez un
flux de informatii care ruleaza pe o singura directie de la o parte a cadrului la
cealaltd (asa cum este ilustrat mai jos).

Orice se intampla in interiorul
cadrului ofera informatii observatorului
care se afld in exterior.

j
_J

Ca un om de stiinta care priveste un
experiment intr-un mediu controlat.
Un student care ascultd o prelegere
universitara. Un  spectator care
urmareste o reprezentatie intr-o rama
de teatru clasic.

Pentru a simplifica, putem numi
aceastd rama:

PREJENTARE
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Aventurandu-ne pe strada, ne-am confruntat cu o situatie care era semnificativ
diferita de cea din interior. Fara pereti in jurul nostru pentru a ne proteja de
mediul inconjurator, controlul nostru asupra a ceea ce spectatorii vad si aud a
fost redus drastic. In absenta celui de-al patrulea perete, granita dintre noi si
spectatori a devenit neclara - publicul a fost activ, iar reactiile lor au fost partea
cea mai pretioasa si interesantd din ceea ce se intdmpla. Cu alte cuvinte, multi
spectatori au fost curiosi nu numai sa ne vada pe noi, ci sa vada si alti spectatori
reactionand la extraterestri si provocarile lor.

Dupa cum s-a dovedit, in spectacolul The Invasion au fost implicate o serie de
grupuri diferite: extraterestrii roz, trecatorii care au fost luati prin surprindere,
publicul festivalului, adolescenti incantati intreband dacd extraterestrii au
capitalism pe planeta lor si cum se imperecheaza, un tip beat care le-a dat
bere, o fetita invatandu-i sa citeasca un ziar,

vagabonzi si excentrici identificandu-se
cu extraterestrii drept colegi “care
nu apartin multimii”, cel putin

un xenofob furios care cheama
ocazional politia.

Aceasta situatie nouad si complexa

nu se potrivea cu logica "patratd” a
"prezentarii” (descrisa mai sus). Prin
urmare, colegii mei si cu mine am
inventat un desen schematic ilustrand
la ceea ce noi ne-am referit ca:
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Spre deosebire de patrat, diagrama "tinta” ilustreaza un flux de informatii (vizual,

verbal, audio etc.) care este:

1. multiplu (include multe fluxuri separate de informatii simultan, avand in
vedere ca sunt implicate mai mult de doua grupuri)

2. bidirectional (in fiecare interactiune informatiile curg in ambele directii)

La fel ca planetele care circula pe orbitele lor diferite, unele grupuri sunt mai
aproape de "miezul intamplarilor”, in timp ce altele sunt mai departe. Chiar daca
intelegerea a ceea ce se intampla si nivelul de implicare poate diferi de la un
grup la altul, toate interactioneaza intre ele.

Fluxul de informatii in cadrul interactiunilor poate fi
dificil de urmarit, iar continutul care este comunicat
este imposibil de controlat. Cu toate acestea, un nucleu
comun de comunicare - simbolizat de
centrul din diagrama "tinta” de pe
pagina anterioara - se formeaza
automat ori de cate ori un
grup de oameni este implicat
in realizarea a ceva imaginativ,
emotional sau fizic impreuna.
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In primele etape, colectivul Ljud s-a concentrat in principal pe teatrul fizic
interactiv in spatiile publice. O mare parte din munca noastra s-a inspirat din
originile ritualice ale teatrului european, precum si din traditiile teatrale gasite
in Pansori-ul Corean, teatrul din Bali si Butoh-ul japonez. Cercurile concentrice
pe care incercam sd le construim in jurul spectacolelor noastre s-au inspirat
din aceste traditii si tehnici.

4 PROTAGONIST &
ANTAGONIST
(reprezentand doua
forte conflictuale)

ALTE PERSONAJE

3 COR
(Reprezentand locuitorii
polisului, in etapele
anterioare ale teatrului
grec, cel mai probabil jucat
de public in sine)

4 PUBLICUL
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<] SOLISTI, PREOT
(interpretand uneori
un episod din mitologia
hindusa)

). COR
(grup de 50-150 de
barbati, bdieti tineri sau
fete - in functie de dans)

3 AUDIENTA LOCALA
(obisnuit cu povestile si
traditiile locale, cantand
in anumite parti ale
spectacolului etc.)

4 TURISTI

7 Numeroasele traditii diferite de dans si teatru gasite in Bali au inspirat o serie de artisti
occidentali in secolul trecut. Printre primii s-a numarat Antonin Artaud care le-a descris-o in
Le Thédatre et son Double (Teatrul si Dublul sau).

In Ljud, am fost fascinati de rolul corului (amator) si de publicul participant activ la spectacole.
O forma similara de participare activa, desi foarte diferitd prin continut si atmosfera, poate
fi intalnitd in traditia noastra occidentald, si anume in slujpa romano-catolici. In acest caz,
congregatia are un rol activ, care este similar in forma cu rolul corul: ei se ridicd, se roaga si spun
"Amin!” in momentele adecvate. Un turist accidental care a intrat in bisericd doar pentru o privire
rapida, poate nu are aceste cunostinte si ar observa masa dintr-o perspectiva foarte diferita.
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INVAITA




Grupul de baza al extraterestrilor necesar pentru a efectua o Invazie

Asa-numitii ,extraterestri-satelit” care ne-au fost aldturi in excursii
ori de cate ori au putut

w N

Participantii la atelier - in timpul turneelor noastre am organizat
ateliere gratuite prin care am incurajat localnicii sd joace cu noi

-

"Agentii secreti” -~ am rugat unii locuitori sa se impleteasca cu
publicul nostru si sa-i surprindd cu o actiune pre-aranjatd intr-un
moment specific

5 Prietenii si rudele participantilor la atelier care au venit sa-i
priveasca pe cei dragi jucand

6 Publicul festivalului care a venit la o data anuntatd sa vadd actiunea

7 Trecatorii - ca si turistul din Bali, habar nu aveau despre ce se intampla

Impactul artistic final, precum si "mesajul” final al fiecarei editii a Invaziei depindeau
de o sinergie a diferitilor factori: noi insine, participantii locali, tipul de festival sau
locul unde a avut loc spectacolul, acoperirea media, mediul socio-politic local, etc.

In Belarus, extraterestrii atdrnati pe nasul statuii lui Lenin erau considerati eroi;

in Szeged (Ungaria) au provocat reactii xeno- si homofobe, impartind publicul
in doud; in unele orase italiene si franceze, extraterestrii erau priviti doar ca
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probleme cu privire la pedeapsa cu inchisoare; in Norvegia, copiii au incercat sa
invete extraterestrii sa nu fure din magazine; in Graz (Austria), spectatori individu-
ali s-au deschis catre creaturile roz, permitandu-le sa-i atinga si chiar sarutandu-
le, dezvaluind singurdtatea — un domn mai in varstd a luat acasa un extraterestru
sii-a aratat albumele de fotografii de familie.

Dar daci continutul artistic se dezvaluie prin interactiuneinloc de prezentare,
daca reactiile si propunerile spectatorilor activi sunt cea mai interesantd parte a
acesteia, cine este creatorul propriu-zis al operei de arta - artistul sau publicul?

Sa presupunem, de dragul argumentului, ca sunt ambii responsabili si contribuie la
rezultatul final - mesajul sau continutul lucrarii de arta - si ca aceasta contributie
este impartita cincizeci-cincizeci intre cele doua parti, in contrast cu raportul o
suta- zero al "prezentarii” intr-un teatru dramatic conventional.

Desigur, aceasta simplificare excesiva este prea usoara pentru a fi valabild. Exista -
si trebuie sa existe - o diferenta intre gradul de responsabilitate suportat de artis-
tul care a initiat un eveniment si de spectatorii care au fost invitati de catre artist
sd participe la el. Chiar si intr-o interactiune extrem de deschisa, in care publicul
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este departe de a fi simplu "voyeur” si are o influenta directa asupra rezultatului
interactiunii, determinand astfel directia spectacolului, sarcina responsabilitatii
ramane in primul rand pe umerii interpretului.

Ar trebui sa se tina cont si de alti factori: chiar si in contextul clasic, un spectator,
un cititor sau un ascultator influenteaza cu siguranta receptarea unei opere de
artd prin interpretarea, cunostintele si experienta sa anterioard, precum Si prin
prezenta sa fizica (cel putin in cazul teatrului) . Fapt este si ca, chiar si in teatrul
dramatic conventional, informatia curge si in directia opusa, nu doar intr-o singu-
ra directie de la scena la auditorium; actorii de pe scend vor percepe atmosfera din
sala, uneori vor astepta ca rasul sa se retraga inainte de a-si continua textul lor si
vor fi enervati de sforaitul sau tusea puternica la fel ca spectatorii .

Tinand cont de toate acestea, am putea modifica raportul de responsabilitate. De exemplu:

8 Unii teoreticieni de arta (performativd) merg mult mai departe si sustin nu numai ca publicul
"influenteaza” receptarea, ci ca publicul "este” receptia. In acest sens, continutul comunicat
destinatarului este imposibil de controlat - si in cazul teatrului dramatic conventional.
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Sau asa: Sau: Sau:

Cu toate acestea, indiferent de numerele precise, exista o diferenta clara in aceste
doua cazuri. In cazul teatrului interactiv in aer liber, gradul de influenta directd pe
care artistul si-ar dori ca publicul sau sa o aiba asupra operei de arta finale este mai
mare decat in cazul teatrului de interior. Aceasta influenta cuprinde atat nivelul de
receptare, cat si nivelul de (co)creare a continutului artistic.

In cazul artei participative, rolul artistului nu mai este doar si
prezinte un anumit continut (sa analizeze, sa judece, sa arate, sa
exprime, sa explice si sa invete), ci sa faciliteze o experienta la care
atat publicul, cat si artistul insusi poate participa.

° Cand ma refer la teatrul de interior am in minte piesele conventionale interpretate in teatrele
nationale. Multe alte traditii performative au loc in aceeasi cladire sau in cladiri similare: teatru
de improvizatie, dans contemporan, clovnerie, circ nou, teatru de papusi, pentru a numi cateva.
Asemenea teatrului interactiv in aer liber, aceste traditii folosesc modele de a captiva audienta,
care diferd foarte mult de modelul teatrului dramatic.

Pe de alta parte, existd spectacole create pe modelul teatrului dramatic, dar realizate in aer
liber (uneori teleportate direct din cladirea teatrului pe o scend imensa intr-o piata centrala
a orasului).

Desigur, existd multe tente intermediare si nuante la care am putea trasa linia. De exemplu,
s-ar putea 'masura”’ cat de mult din spectacol este improvizat sau cat de mult din cursul lui
depinde de participarea activa a publicului. Cu toate acestea, pentru nevoile acestei carti va fi
suficienta divizarea simplificata.
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3 A V
ARTA Dt A FI IMPREUNA

(SCRIS IMPREUNA CU SAMO OLEAMI)

"In calitate de spectator in teatrul de interior, ii privesti mereu pe interpreti,
fie din punctul de vedere al pasarii, fie al viermelui” Aceste cuvinte ale lui Goro
Osojnik pot fi luate literal, deoarece teatrele interioare sunt construite intr-un
mod care imbunatateste vederea de sus (loje) sau de jos (parter),dar si meta-
foric. Asa cum Gulliver nu a apartinut niciodata vreunei lumi, tu, ca spectator
nu apartii niciodatad lumii piesei actorilor. O vezi intotdeauna ca pe ceva mai mic
sau mai mare decat tine. Devii fie un critic sau un admirator, fie un Dumnezeu
indepartat care diseca destinele celorlalti, fie un melc care venereaza actorii ca
zei si doreste sa fie in locul lor. "In timp ce pe stradi intalnesti mereu perfor-
merul ochi in ochi, la nivel uman”, cum ar spune Goro.?

10 Citat din memorie. Goro Osojnik este unul dintre pionierii spectacolelor de strada din
Slovenia. Este activ ca interpret, autor si regizor; este unul dintre membrii fondatori ai
teatrului Ana Monro si directorul festivalului de teatru de strada Ana Desetnica.
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Pe stradd, scena nu se termina unde incepe publicul; se termina
acolo unde se termina publicul.

Strategiile artistice ale teatrului dramatic conventional ridica o bariera intre
interpreti si public, creand o diviziune in loc de unitate. Daca artistii de pe strada
creeaza un al patrulea perete excesiv de puternic, se vor izola de public, asa cum
puteti vedea mai jos ...
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...cand de fapt ar trebui sa izoleze publicul de mediul stradal, aducind spectatorii
in cadrul organismului de performativ:

Spre deosebire de actorii dintr-un teatru, care se prefac cd nu sunt actori pe
o scend, interpretii de strada nu trebuie sa pretinda ca nu sunt pe strada. Nu
trebuie sa pretinda nici ca publicul nu este acolo; ceea ce trebuie sa faca este
sa-i invite.



Cu cat oamenii urmaresc mai mult actiunea, cu atat investesc mai mult in
ea, ceea ce 1i face mai dispusi sa se cufunde in naratiunea actiunii, ceea
ce la randul sau face mai ciudate confruntdrile cu mediul inconjurator.
Cunostintele comune creeaza o comunitate temporara din membri ai
publicului in timpul spectacolului - ei sunt cei "participa la gluma”.

In timp ce un biciclist care traverseaza
orasul nu va atrage prea multa atentie ...
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... acelasi biciclist care traverseaza acelasi
locdupa ce a fost transformat intr-o "scend”
improvizata si a fost creatd o comunitate
temporara, poate provoca o revolta.
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Afara, publicul si a interpretii sunt interdependenti - amandoi
au nevoie unul de altul pentru a se putea deplasa de pe strada in
spatiul teatrului (stradal).

Interpretii indruma audienta si publicul ar trebui sa-i urmeze activ si de buna
voie, astfel incat trebuie acordatd o atentie deosebita acesui moment pentru a
ne asigura ca publicul ne urmeaza efectiv, oferindu-i timp sa se prinda in joc si
sd ramana impreuna cu interpretii.

CAPCANA

Prea multe informatii textuale / narative livrate prea repede pot lasa
audienta confuza sau instrdinata. Intr-un mediu de stradi publicul
este adesea incapabil sa inteleaga fiecare cuvant rostit, cu atat mai
putin sa aiba luxul de a se gandi intens asupra ceea ce a auzit fara sa
fie distras. De asemenea, este obisnuit ca noi spectatori sa

se alature publicului si / sau sa paraseasca un spectacol de

strada la mijloc, ceea ce face ca povestile detaliate sa fie si

mai greu de urmarit.

Pe strada atentia este concentrata asupr ce se intdmpla si unde se intampld, mai
degraba decat asupra lui de ce se intampla ceva (trecutul personajului, otivatia
interioara a protagonistului). Sau, dupa cum a spus Craig Weston:

»Pe strada nu esti medic pentru ca personajul tdu are o fisa de personaj care

include un trecut apartinand clasei de mijloc, o diploma, un birou si o asistenta
cu care 1si inseala nevasta; pe strada esti medic pentru ca porti halat alb.” 2
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Intrucat spatiile publice nu sunt destinate in principal scopurilor artistice,
artistii stradali trebuie sa "negocieze” utilizarea lor temporara ca loc pentru
arta (sau pur si simplu ca locatie pentru un complot fictiv) cu toti utilizatorii
sdi. Pentru a ispiti trecdtorii sa vada lumea dintr-o perspectiva diferitd, ei
trebuie sa stabileasca o relatie cu ei. Imprevizibilitatea mediului public {i
impinge pe artisti sa rdspunda si sa se adapteze la acesta, sa ia lucrurile asa
cum vin si sa respire cu mediul inconjurator. Prin urmare, instrumentele
artistice cruciale pentru orice interpret stradal sunt cele ale improvizatiei
si ale interactiunii.

Ceea ce au in comun interpretii si spectatorii este aici si acum - impartasesc
acelasi spatiu 1n acelasi timp. Acestia pot impartasi si alte lucruri, cum ar fi
limba, valorile culturale, tipul de umor, dar ceea ce este sigur este cd, daca se
apropie suficient de mult, inevitabil se vor atinge, iar daca se vor privi unul in
ochii celuilalt, va exista inevitabil contactul vizual.

Contactul cu ochii este unul dintre cele mai puternice instrumente de
interactiune. Mentinerea contactului vizual cu cineva poate fi o experienta
extraordinar de intim, revelatoare, linistitoare, de incredere si de conectare.
Un sentiment de unire - nu neaparat la nivel de impartasire a unei viziuni
reciproce, de acord sau de a avea sentimente unul pentru celdlalt, ci doar in

2 Citat din memorie. Craig Weston este un performer de strada, profesor si autor dramatic,
co-fondator al The Primitives (Belgia), o companie de teatru dedicata aducerii teatrului catre
un public mai larg, care a facut turnee in toatd lumea in ultimii 20 de ani.

54



termeni de coexistenta cu ceilalti in acelasi spatiu si timp pare a fi o conditie
prealabild pentru ca un spectacol stradal sa se desfasoare cu succes intr-un
mediu stradal aglomerat.

Personal, as merge chiar atat de departe incat sa spun ca acest
contact uman de baza intre interpreti si spectatori este o pre-
conditie si, In acelasi timp, mesajul mai profund universal al
oricarui act de strada.

Dupa cum a descris-o regizorul de teatru Renzo Vescovi: "Te gasesti intr-un fel
de punct zero cu publicul - ceea ce este in fata ta este o experienta umana pura.
Daca folosim cuvintele lui Eliot, publicul stie ca "fiintele umane se nasc, traiesc
si se iubesc” ceea ce reprezintd cunostinte elementare despre emotii. / ... /
Cunoasterea culturala de fond nu este necesard, deoarece existd sentimente
elementare care vorbesc cu inocenta si direct catre inimile publicului. "

1 Citat dintr-o teza nepublicata de Alessandra Proietti, 15 mai 2002 (tradusa de Silvia Viviani).
Renzo Vescovi a fost regizor de teatru, fondatorul si directorul artistic al TTB Teatro Tascabile
di Bergamo - Accademia delle Forme Sceniche din 1973 pana la moartea sa in 2005. TTB este
un grup de teatru situat In Bergamo, Italia, care joaca In spatii publice in intreaga lume de mai
bine de 45 de ani (membru al parteneriatului RIOTE).
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EXERCITIU

Mergeti pe o strada aglomerata si incercati sa stabiliti un contact
vizual cu toti cei care se indreapta spre voi . Nu va uitati la aceeasi
persoanad atat de mult timp incat sa-1 faceti sa se simta inconfortabil,
ci treceti la o persoana noua . Totusi, incercati sa nu fiti voi cel care
rupe primul contactul.

Observati-va propriile sentimente si reactiile oamenilor.

Incercati si zambiti in timp ce o faceti. Incercati si transmiteti un
mesaj prietenos si linistitor, facandu-i pe oameni sa stie ca intentia
voastra este inofensiva si ca sunteti doar jucausi, nu nebuni.

Incercati sa adaugati cuvinte sau un gest la contactul vizual ("Salut!,

"Buna ziua!”, fluturarea sau ridicarea palariei sunt miscari clasice, dar
daca aveti un alt impuls, incercati-I).
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4
CHEIA

In teatrul dramatic conventional, distinctia dintre piesi si realitate este foarte
clard. Cu toate acestea, odatd ce parasim intitutiile teatrale, distinctia dintre
fictiune si viata de zi cu zi devine estompata. Deci, cum pot interpretii si se
asigure ca publicul va fi "la bord” si va intra in jocul povestii sau al contextul fictiv
propus? Mai mult, cum pot interpretii sd-i faca pe membrii publicului sa adopte
rolul care i-a fost atribuit?

Chiar daca un interpret stradal, sa-1 numim John, nu pretinde in timpul
spectacolului sdu ca nu este pe strada sau ca nu exista public care il inconjoara,
totusi nu se comporta ca in viata de zi cu zi si nu traverseaza orasul in maniera lui
obisnuita. El interpreteazad imaginativ situatia strazii si aduce in ea un tip special
de realitate. Aceastd schimbare a realitdtii este adesea realizata prin personajul
pe care il interpreteaza, asa cd am putea spune ca se preface ci nu este John, ci
"un pirat care isi cautd nava pierdutd”. Dar schimbarea realitatii poate avea loc
si intr-un mod diferit, prin prefacerea ca strada nu este o strada, ci altceva. De
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exemplu, in spectacolul Ljud, Streetwalker, galerie ready-made n aer liber* John
nu se preface ca este altcineva, in schimb pretinde ca se afla in interiorul unei
galerii de artd contemporana si cd diferitele elemente ale mediului stradal care
il Inconjoard sunt opere de arta.

O interventie teatrala intr-un spatiu public nu ia intotdeauna forma unui
"spectacol de teatru”. Poate lua forma unei invazii de extraterestri, un platou de
filmare, o campanie promotionald pentru un produs inexistent, o demonstratie
in sprijinul drepturilor renilor, o procesiune funerara sau o nunta imaginara.

In aceasta privintd, este util sa ne uitim la un spectacol de strada ca si cum ar
fi o piesa jucata chiar in sensul de "joacd” si nu o piesa de teatru. Prin urmare,
publicul trebuie sa obtina informatii despre ce este acest joc si care sunt
"regulile” sale pentru a putea juca. Pentru o intelegere mai usoara, voi numi
aceste cunostinte, acest "set de reguli’, "cheia jocului” Cand di mai departe
aceasta "cheie”, interpretul ofera publicului posibilitatea de a interpreta mediul
stradal din jurul lui intr-o perspectiva noud. Aceastd "cheie” deschide usile catre
o realitate paraleld, iar publicul se poate aldtura "cercului magic al jocului’.
"Cheia” inlocuieste conventia dramatica cunoscuta despre ceea ce este perceput
ca o parte a piesei de teatru si ce nu. Da un sens nou performerilor, actiunilor

si imprejurimilor lor, precum si defineste spectatorii intr-un mod nou.

" Streetwalker, galerie ready-made in aer liber este un proiect realizat de Ljud care se
extinde pe conceptul de arta ready-made, folosind elemente de zi cu zi existente in oras si
transformandu-le in opere de arta prin simplul act de a le numi, echipandu-le cu concepte
artistice si construirea unui context de galerie de arta modernd in jurul lor. Proiectul a fost
realizat pentru prima data in 2010 si a facut turnee in toata lumea de atunci.

5 "Cercul magic al jocului” este un termen din Homo Ludens, scris in 1938 de istoricul si
teoreticianul olandez Johan Huizinga. Cartea discuta importanta elementului de joc al culturii
si societatii si este o parte semnificativa din istoria studiilor de joc.
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In timp ce vizitam un festival de arte in aer
liber in urma cu cétiva ani, am dat de o "capeld”

improvizata care fusese ridicata in mijlocul campului. Am fost
intrigat de semnul Capela iubirii care era scris deasupra intrarii si

de toti oamenii care intrau, asa ca m-am alaturat lor. Imediat ce am
intrat, mi-a fost trasa o rochie de mireasa peste cap si aveam sa fiu
mireasa pentru ziua respectivd. Mi-au dat flori si m-au felicitat iar
eu doar paseam inainte - uitand complet de ceea ce se intampla cu
mine. Publicul stitea de ambele parti si toatd lumea isi juca rolul.
Un mire ma astepta la sfarsitul culoarului - era la fel de nevinovat

in tot ceea ce se intampla cum eram si eu - iar la sfarsit ne-a

casatorit un vicar. Oamenii cantau si sarbatoreau, toata

umea era binedispusa . Asa am fost "cdsatorita” cu

un strain complet in Capela Tubirii.

Sarah Peterkin, membru al publicului'®

16 Sarah Peterkin despre vizita sa la Capela Dragostei, care a facut parte din teatrul de cabaret
Lost Vagueness la festivalul Glastonbury. Sarah Peterkin este directorul programului de rural
touring la Take Art, o organizatie dedicata aducerii artelor in sate, orase si comunitati rurale
din Somerset, Marea Britanie (membru al parteneriatului RIOTE).
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In spectacolul Invazia, prezentat in capitolul 2, cheia piesei ar putea fi descrisa
drept "Hai sd jucim de-a extraterestri si pamanteni!” In cazul nostru, extraterestrii
sunt prietenosi, dar nu sunt familiarizati cu regulile de comportament de pe
planeta PAmant. Vor sa invete si sa se asimileze. Rolul publicului - ca pamanteni -
este acela de a-i Invata si accepta.

O cheie clar definita si comunicata permite publicului
sd intre in joc.

Trecatorii care se alaturd spectatorilor intr-o etapa ulterioara s-ar putea la
inceput sa se intrebe ce se intdmpld, dar de indata ce isi vor da seama de cheie,
vor intelege ce se intampla. Ei vor fi absorbiti in piesa si vor deveni unul cu restul
grupului. La un moment dat, unii spectatori ar putea chiar sa ia initiativa (si cheia)
in propriile lor maini si sd sprijine "realitatea paralela a jocului jucat” cu propriile
lor idei, comentarii si povesti alcatuite, jucand rolul care le-a fost dat .

Pot fi multe chei diferite, multe idei care apar atunci cand improvizati pe strada
sau cand pregatiti un nou spectacol stradal. Dar daca cheile cu mai multe straturi
sunt binevenite in situatia teatrului de interior, unde pot imbogati spectacolul si
pot permite citiri multiple ale piesei, o multime de chei diferite aplicat intr-un
mediu stradal cel mai probabil va duce la mai multe confuzii.
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CAPCANA

Te-ai aflat vreodata in fata unei usi incuiate, cu o legatura imensa de
cheiin mana, fara sa stii care cheie este cea potrivitd? Asa se poate simti
publicul unui spectacol de strada interactiv, atunci cand un interpret
ii conduce intr-o interactiune, dar nu reuseste s le ofere informatii
suficiente despre jocul pe care il propune sau informatiile nu sunt clare,
sunt confuze sau, chiar mai rau, in contradictie cu ele insele.

Retineti ca este posibil ca publicul din strada sa nu fi planuit sa participe
la un spectacol de strada. Si dupa ce s-a lovit de unul, a rdmas fara o
conventie clara despre cum sa se comporte. Oferirea mai multor chei va
duce cel mai probabil la instrdinarea interpretului si la un public
confuz. Deci, dupa ce v-ati decis pentru o singura cheie, o

cheie care functioneaza, sunteti la jumatatea drumului.

61






Wt
.\\“H liyy
N\ "

aww! " 77




Una dintre retetele pentru a gasi o cheie simpld pentru un spectacol de strada
vine de la Sergi Estebanell, un interpret, regizor si mentor ale carui poteci s-au
intersectat de multe ori cu Ljud”. Dupa cum sugera Sergi, interpretii in cautarea
unei chei ar putea primi una raspunzand la urmatoarele intrebari:

1. Cine suntem?
2. Care este misiunea noastra?
3. Cum suntem organizati?

Raspunsurile la prima si a doua intrebare ghideaza deciziile cu privire la cos-
tume, recuzita si atitudinea de baza a actorilor fatd de mediu. Acestea sunt, de
asemenea, intrebarile pe care publicul si trecatorii le vor pune de indata ce incep
sa urmareasca spectacolul stradal.

In cazul lui Kamchatka'®, un bine-cunoscut spectacol stradal din care face parte
Sergi, cele doua raspunsuri ar putea fi:

7 Sergi Estebanell este regizor, producator si actor, activ in mai multe companii specializate
in teatru de stradd si spectacole site-specific. Este, de asemenea, untrainer de clovni cu
experientd si mentor de teatru de stradd activ in toata Europa.

8 Kamchatka este un colectiv artistic de diferite nationalititi si specializiri. In 2006, au
inceput sa se antreneze intens pentru improvizatii de grup in strada si si cerceteze subiectul
imigratiei sub conducerea artistica a lui Adrian Schvarzstein. In 2007 au jucat pentru prima
oara spectacolul Kamchatka, un spectacol care de atunci a devenit un succes international.
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1. Cine sunt? straini din Kamchatka.
2. Care este misiunea lor? cauti un domiciliu nou,

O astfel de cheie implica faptul ca publicul "joacd rolul” populatiei locale,
reactionand la noii veniti care ratacesc fard rost cu valizele care contin toate
bunurile lor si cauta rude pierdute, fara sa stie la cine sa apeleze.

Ne putem imagina o reprezentatie de strada in care publicul "ar juca” efectiv

rolul "unui public al teatrului de interior™ acestia ar putea deveni "un public de

teatru”, "un public de operd”, un "public de circ” sau "un public de cabaret”. .

In astfel de cazuri, raspunsurile la cele doui intrebari pot fi (de exemplu):

De indata ce trecatorii accidentali se opresc din rutele lor de zi cu zi si incep
sa formeze o audienta pentru un spectacol de strada, rolul, focalizarea si
statutul lor in mediul stradal se schimba - preiau rolul publicului cu care sunt
investiti de spectacol.
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EXERCITIU

Gasiti cel putin 3 rdspunsuri potentiale la intrebarile lui Sergi si
imaginati-va cum ar arata un astfel de performane stradal.

1. Suntem

Acum alege unul, iesi sijOaCfl!

P.S.: Tocilarii si cititorii avansati ar putea dori sd efectueze o parte
suplimentard a exercitiului si sa gaseasca 3 raspunsuri la intrebarile lui
Sergi despre care credeti ca NU ar functiona bine intr-un spatiu public.
Dupa cum sunt sigur ca ati observat deja, unele misiuni prezinta mai multe
obstacole pentru ca interpretii sa stabileasca contactul cu trecatorii
decat altii. De exemplu, a te ascunde de oameni, a fi agresiv fata de ei sau
(probabil cel mai dificil) a fi indiferent fata de cei din jurul tau, se opun
obiectivului interpretului de a forma un public cu un scop comun. Cu
toate acestea, am convingerea ca folosind cantitatea potrivita de umor, o
munca virtuoasa clara din partea actorilor si o regie desteapta bazata pe
"joc dublu’, chiar si aceste situatii ar putea fi scoase la bun capat cumva.
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A treia intrebare pe care Sergi o pune, "Cum suntem organizati?”, se referd
la o problemd care este poate interesanta doar pentru interpreti, deoarece
acest lucru nu este un lucru la care publicul se va gandi atunci cand urmareste
o reprezentatie. Cum comunica si lucreaza impreuna interpretii in timpul unui
spectacol (precum si inainte si dupd acesta) este o intrebare cruciald la care
trebuie sa raspunda orice colectiv de artd teatrald, mai ales ca aceasta intrebare
are implicatii practice, strategice si uneori chiar politice.

Doud raspunsuri de bazd la aceasta intrebare pot fi gasite in istoria politica a
secolului XX: democratie si dictatura. In cazul unei dictaturi, unul dintre
interpreti decide in numele intregului grup si semnalizeaza deciziile sale
celorlalti, astfel incat actiunea tuturor sa poata continua intr-o directie comuna.
In schimb, democratia directd este un model rar, nu numai in viata reala, ci si
in teatru. Cu toate acestea, existd anumite grupuri, de exemplu, Kamchatka,
care il practicd. Tn aceasti formi, toti interpretii au drepturi egale atunci cand
vine vorba de inceperea sau incheierea unei actiuni in cadrul unui spectacol;
inseamnd, de asemenea, cd responsabilitatea pentru luarea deciziilor este
impartitd in egala masura in cadrul grupului.

Desigur, intre aceste douad extreme existd o gama larga de organizatii interioare
posibile; probabil ca sunt la fel de multe cate feluri de spectacole exista. Cu toate
acestea, trebuie sa fie convenite un fel de reguli sau orientari inainte de a pleca
la joc. De-a lungul anilor de practicd, de obicei, un grup de strada de succes
isi dezvolta propriul "mod de functionare” autentic in strada, care tine cont de
personalitatile individuale si potentialele tuturor membrilor sai.

Chiar daca publicul nu va fi constient de aceasta, organizatia interioard va fi
simtita si va influenta semnificativ atmosfera, continutul si chiar "mesajul” final
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al spectacolului; anumite idei, continuturi si misiuni vor fi aduse la viata cu mai
mult succes Intr-un anumit model de organizare interioara.

Cred ca unul
dintre cele mai importante
elemente ale spectacolelor stradale
se afld in grup si in dinamica din cadrul
acestuia. Modul in care oamenii pot

colabora fara un fundal institutional, urmand
doar propriile lor reguli si capacitatea de
colaborare. In opinia mea, una dintre cele
mai mari provocari ale omenirii consta in
capacitatea noastra de a colabora in
grupuri mici.

Géza Pintér, performer'

9 Géza Pintér este actor si manager cultural in domeniul teatrului. In prezent este membru
al Asociatiei Control Studio (cu sediul in Dunaszekcsd, Ungaria), care este coordonatorul
proiectului RIOTE. Anterior a lucrat cu Teatro Nucleo (IT), Antagon AktionTheatre (DE) si
Teatro Tascabile di Bergamo (IT).
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S V
PATRU PASI CATRE
UN SPECTACOL STRADAL

In capitolul anterior am introdus metafora unei chei speciale care permite
publicului sd intre in asa-numitul "cerc magic al jocului”; o cheie care ar
trebui sa fie clara si usor de comunicat. Am putea numi aceastd cheie CARE-
ul spectacolului - de exemplu: Care este jocul pe care il jucdm? Acum ne vom
concentra pe CUM - felul in care acest joc este jucat cu publicul.

Pentru a putea "disemina” cheia eficient intr-un mediu stradal turbulent, colegii

mei de la Ljud si cu mine am conceput un protocol simplu (desigur, aceasta este
doar una dintre numeroasele optiuni):
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DATRU PAST CATAE UN SPECTACOL STRADAL
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Avind in vedere cd nu exista o conventie universald care sa specifice modul in
care spectacolele pot corespunde spatiilor publice si din moment ce spatiile
publice sunt utilizate in mod normal in alte scopuri (cum ar fi miscarea dela Ala
B, cumparaturi, lucrari, plimbari etc.), spectacolul trebuie sa fie negociat cumva
cu ceilalti utilizatori ai spatiului. Daca esti un interpret stradal, primul tau pas va
fi sd 1i faci pe oameni sd-si dea seama ca esti acolo.

PASULNA. 1 CAPTEATA ATENTIAL!

)

O modalitate de a atrage atentia intr-un mediu ocupat, haotic, este sa SUI‘pI‘iI’lZi
oamenii, aparand acolo unde esti cel mai putin asteptat (pe acoperisul unui
zgarie-nori, iesind dintr-un cos de gunoi sau sarind dintr-un elicopter).

Elementul surpriza ii determina, de asemenea, pe oameni sa
reactioneze spontan, in afara tipurilor lor de comportament si al
asteptarilor stabilite despre ceea ce este sau ar trebui sa fie arta si
cum ar trebui sa reactioneze la ea.

Un alt mod de a atrage atentia intr-un mediu stradal aglomerat ar fi printr-un
aspect vizual care este in contrast extrem cu tot ceea ce il inconjoara. Printr-
o forma si / sau culoare distinctivi, neasteptata.

Aliesi in evidentd aparand ca un grup uniform - de ex. faptul cd mai multi
interpreti poarta costume identice sau similare, chiar si cu o forma si culoare
mai obisnuitd, este o alta optiune (ca in cazul lui Kamchatka - persoanele cu
valizele, descrise in capitolul precedent).
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Unii spun ca I
conteaza si vazand marionetele uriase ale lui Royal de Luxe carora le este greu sa manevreze in

jurul Trafalgar Square din Londra, nu as putea cadea de acord mai mult.?°

20 Royal de Luxe este o companie iconica de teatru stradal francez condusa de Jean-Luc
Courcoult, care si-a inceput activitatea in 1979. Tn mai 2006, uriasul lor elefant mecanic si o
marioneta uriasa de fata au atras o multime incredibila, devenind cea mai mare piesa de teatru
gratuit pusd In scend vreodata la Londra. Numerosi stalpi de iluminat stradal si semafoare au
trebuit indepartate pentru a permite trecerea elefantului.
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Un alt mod de a atrage atentia ar fi sd aveti un ritm diferit fatd de ceilalti
utilizatori al spatiului public - adica prin miscarea intr-o viteza mai

L e N t a

sau mai

acih

decat mediul inconjurator.

Un grup uniform care foloseste o miscare lenta sau sta nemiscat si se misca
brusc foarte rapid, cu o izbucnire de energie, sunt doud dintre numeroasele
"strategii de ritm” frecvent utilizate de interpretii de strada.

vesgss A FI FOARTE GALAGIOS ,..cc ocions

asa cum iti poate povesti orice orchestra de strada.

Comportamentul necorespunzétor este o altd strategie
pe care noi, la Ljud, o gasim intotdeauna amuzanta si nu putem rezista la
utilizarea regulata. Joggingul gol prin oras, "furtul” palariei unui \.
politist, blocarea traficului sau linsul inghetatei cuiva sunt provocari R\
inofensive care, atunci cind sunt efectuate in mod corect, pot provoca
rasete, relaxa tensiunea care inconjoard tabuurile sau poate pur si
simplu smulge trecdtorii din "rutina lor zilnica de zombie”.
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EXERCITIU
Du-te intr-un spatiu public si capteaza atentia.

1. Incearca mai intai s te deplasezi mai repede decat toata lumea si
observa cum oamenii incep sd-si intoarca capetele automat.

2. Apoi incearcd o actiune cu miscare lentd (continua pentru un timp,
nu te da batut imediat).

3. Invita-ti cativa prieteni sa se alature si sa incercati sa faceti amandoua
exercitii Intr-un grup mai mare.

PASULNE 2 INTRODU JOCUL

Odata ce ati atras atentia tuturor, urmatorul pas este sa introduceti "jocul care
se joacd”, sa dezvaluiti publicului "oferta” dvs. Este crucial sa faceti acest lucru
ca o parte a jocului, fara a iesi din joc si a explica, ci, pur si simplu, jucand jocul
cu co-performerii (sau de unul singur) pana cand publicul se prinde de "reguli”.
Oferiti publicului ceva timp pentru a vedea ce faceti, nu va faceti griji ci doar
continuati. Dupd un timp, publicul va intelege lumea in care va aflati. Totusi,
acest lucru nu inseamna ca ar trebui sa evitati interactiunile si sa prefatati ca
trecatorii nu existd. Dupd cum este explicat in capitolul 3, acest lucru ar crea
un zid intre voi si potentialul vostru public. In acest moment nu este necesar sa
initiati nicio interactiune (cu exceptia cazului in care rolul dvs. nu poate prinde
viatd fard ea).
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Pentru a va face o idee despre cum se poate face acest lucru, permiteti-mi
sd descriu cum am procedat noi in The Invasion: extraterestrii apar unul cate
unul, la o distanta sigura de public, oferind spectatorilor suficient timp si spatiu
pentru a observa si a le permite si-si dea seama despre ce este vorba. In acest
timp, extraterestrii cerceteaza obiecte pamantesti, cum ar fi bancile, luminile
orasului, o sticla de Coca-Cola goala... Invata sa faca fata gravitatiei, atingerii etc.
Dupa o perioada, publicul isi da seama de diferitele motive interioare si tiparele
de comportament ale fiecarui extraterestru: unul vrea s miroasa totul, celalalt
se bucura sa se frece de obiecte sau oameni, al treilea este foarte miop si vrea sa
inspecteze lucrurile de foarte aproape ... Abia dupa ce s-au prezentat publicului
in acest fel, incep sa caute in mod activ interactiuni cu spectatorii.

CAPCANA

Stimate cititor, sigur va putetiimagina cum sarind oricare dintre acesti
pasi ar putea duce la esecul spectacolului stradal. Totusi, parasirea
celui de-al doilea pas este cea mai frecventa greseala. Incercarea de
a grabi lucrurile este o reactie umana normala la nervozitatea care
va apdrea, de obicei, dupd castigarea cu succes a atentiei multimii.
Dar trecerea la o parte interactiva foarte intensd a spectacolului dvs.
imediat ce ati atras atentia tuturor poate face oamenii sa se

simta atacati si confuzionati, fard sa inteleaga clar ce

doriti de la ei si la ce fel de joc li se cere sa participe.
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PASUL WK, 3 JOACA-TE CU SPECTATORIE

Odata ce publicul a descifrat "cheia” si este familiarizat cu rolul pe care il joaca
in joc, poate fi incurajat sd joace acest rol mai activ. A avea un membru voluntar
al audientei pentru a efectua sarcini simple sau pentru a juca roluri minore care
sustin spectacolul, actionand astfel ca purtitor de cuvant al audientei, este o
tehnica frecvent utilizata in aceasta etapa a spectacolului. Evident, oamenii nu ar
trebui sa fie obligati sa faca ceva la care nu sunt pregatiti. Dar, dacd iau initiativa
si devin proactivi, ar trebui sa fie recompensati si sa li se ofere posibilitati de a
merge mai departe.

Daca va avea succes, pasul 3 va face publicul sa se "deschida”, ficand spectatorii
din ce in ce mai receptivi si comunicativi, precum si mai putin timizi si
restransi in aplicarea principiilor de baza ale jocului in mediul lor. Acesta este
poate aspectul in care teatrul interactiv in aer liber diferd cel mai mult de o
reprezentatie teatrald conventionald. In timpul unor spectacole conventionale,
nimeni nu se asteaptd ca publicul sa se ridice de pe scaunele sale, sa faca
comentarii din intunericul auditoriului sau sa cante tare, nici macar in culmea
tensiunii dramatice.
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Am simtit caldura
unei torte arzatoare in "piazza’,
care facea parte din peisajul nostru, pentru
cd spectacolul a inceput pe masura ce soarele
apunea. Scena era despre arderea unei "vrajitoare”
care urma sa fie sacrificata unei zeite in atmosfera unui
oras medieval sud-italian. O frumoasa, tanard actrita
braziliana a fost inlantuita pe o canapea si dusa la
locul sacrificiului. La inceput, situatia parea reala si
scandaloasa, deoarece oamenii erau entuziasmati
si unii dintre ei strigau: ,Arde-o!” Am putut simti
pasiunea oamenilor de langa noi, dintr-o data se
simtea ca intr-un razboi.

Géza Pintér, performer
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A patra si ultima etapa a protocolului este optionala. Interpretii de strada nu
merg adesea atat de departe sau este pur si simplu imposibil de realizat. Cu
toate acestea, consider ca aceasta parte este cea mai interesanta dintre toate
siin Ljud depunem de obicei multe eforturi pentru ca aceasta sa se realizeze.

La sfarsitul fiecarui spectacol Streetwalker (mentionat in capitolul precedent)
publicul este rugat sa faca exact acestlucru - sd preia conducerea. Spectatorilor
li se ofera timp sd se plimbe prin spatiul public, sa giaseasca elemente
interesante in mediul stradal si si le descrie drept opere de arta. In acest fel
isi pot dezvolta propriile idei, povesti fictive sau gag-uri cu utilizarea aceleiasi
chei de joc care au fost folosite in timpul spectacolului. Daca este necesar,
publicul este asistat de gazdele noastre, care servesc "vinul pentru inspiratie”
si incearca sa stabileasca o atmosfera confortabila de casa in care toata lumea
se simte relaxata si apreciata. Totusi, toata creativitatea din acest pas vine din
partea publicului. Cand spectatorii termina sa descrie "operele de artd” nou-
gasite, le prezintd public celorlalti spectatori, trecdtorilor accidentali si noud
- interpretilor, care am devenit in acest ultim pas al spectacolului observatori
pasivi. Rolurile au fost schimbate, iar jocul a parcurs intregul cerc.

In unele cazuri, membri entuziasti al publicului duc cheia piesei acasa si intra
ei Insisi in lumea paraleld sau transmit cheia altora. Am fost foarte bucurosi sa
auzim ca unii dintre ei si-au pregatit propriile spectacole Streetwalker pentru
familiile si prietenii lor.
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0
DEVENIND UN
STREET NINJA

Dupa cum am vazut in cazul lui Sarah Bernhard in primul capitol, nu trebuie sa
presupunem ca abilitatile necesare pe scena sunt aceleasi ca cele necesare pentru
cucerirea strazii. Pentru a avea orice sansa de succes, o reprezentatie de teatru
stradal trebuie sa inceapa prin stabilirea spatiului sdu in mediul stradal. Acest lucru
poate fi obtinut doar de un actor care este deschis spatiului si persoanelor care il
inconjoara si nu este concentrat in primul rand la el insusi, asa cum se intampla
intr-o anumita masura in teatrul conventional.
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Ravil Sultanov?, un clovn si inovator rus, mi-a dat odata urmatorul sfat:
"Cand va cufundati intr-o interactiune cu un public, capul dvs.
trebuie sa fie gol!”

Acest lucru spre deosebire de capul unui actor de drame, care ar trebui sa fie
plin, astfel incat actorul sa poata "aduce intreaga lume pe scena”, sa intruchipeze
un rol, sa "radieze” o emotie, pana la punctul in care uitam ca este (doar) un
actor pe scena.

'

vt By,
VY e,
.

La inceput, sfaturile lui pareau simple, chiar putin banale, dar dupa ani buni
de observatii, regizat si jucat pe strazi, propozitia lui continua sa revina ca un
bumerang. Si de fiecare data cand se intorcea un alt strat al afirmatiei sale a
fost dezvaluit.

21 Ravil Sultanov este absolvent al Academiei de Circ din Moscova, si conduce Institutul Bufeto
impreund cu NataSa Sultanov. Institutul Bufeto este un ONG artistic si educational care
organizeaza anual Festivalul International de Teatru Klovnbuf din Ljubljana.
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De ce sa fie capul gOl? Gol pentru a putea fi umplut cu ganduri, idei si
emotii autentice declansate de contactul unic dintre interpret si persoana (persoanele)
din fata sa. ITmpreuna pot crea ceva din nimic, intr-un mod in care nu s-a mai ficut
niciodata, ceea ce este un lucru magic care, din pacate, nu se poate intdmpla daca
existd deja ceva acolo de la inceput.

Gol in ce fel? Asa cum va va spune orice calugar budist, eliberarea de asteptari,
presupuneri, griji pentru viitor si regretul pentru trecut nu este o sarcina usoara. Cum
sa fii atent si prezent in momentul de fata? este o intrebare in mintea multor oameni
si, dupa cum se dovedeste, ea se afla si in centrul spectacolului stradal si al filozofiei
sale — motiv pentru care porecla pe care noi, in Ljud, o folosim pentru un interpret de
stradd are o aroma distincta din Asia de Est: "street ninja“. Starea in care ar trebui sa
se afle un ninja de strada este starea de "concentrare relaxata” asa cum ne place sa o
numim in Ljud, chiar daca suna ca o contradictie in termeni. Pentru a face fata fluxului
strazii, trebuie sa stapanesti echilibrul corect intre cele doua extreme: si fii complet
relaxat (similar cu momentul dinainte de a adormi) si sa fii atat de concentrat incat sa
nu observi nimic din jurul tdu (starea in care esti in timpul unui examen).

Intr-un fel, interactiunile stradale vizeaza, de asemenea, golirea capetelor spectatorilor,
ajutandu-i si experimenteze o schimbare a perceptiei care este adesea insotita de un
sentiment de usurare interioara, recunostinta si uimire, permitand trezirea jocului spontan.

EXERCITIU

Pentru a exersa starea de "concentrare relaxata”, va recomand sd jucati
toate tipurile de jocuri (sporturi de echipa, jocuri de masa, jocuri de
cuvinte, etc.), precum si sa faceti orice fel de meditatie (mindfulness,
meditatie activa, yoga, miscari Gurdjieff etc.).

81



In timp ce starea de alertd maxim, disponibilitatea si deschiderea
fata de orice se intampla este starea de spirit dorita pentru un street
ninja, improvizatia si interactiunea sunt doua dintre instrumentele

sale artistice de baza.

In limbajul de zi cu zi, cuvantul improvizatie este asociat cu o “solutie rapida
la o problema neasteptatd” sau "o actiune fara un plan preconceput’, care ar
putea implica conotatii negative in sensul unei solutii sau actiuni mai putin decat
ideale. Cu toate acestea, in universul artei stradale, precum si in multe alte arte,
improvizatia este un cuvant bun.

Publicul general este probabil cel mai constient de improvizatie ca tehnica
artistica in muzica jazz. Cu toate acestea, in diverse moduri si intr-o masura
diferitd, improvizatia este, de asemenea, o parte din multe, dacd nu toate
traditiile de teatru si dans. Este frecvent utilizata in timpul repetitiilor pentru
dezvoltarea ideilor, brainstorming despre cum ar trebui sa se desfasoare o scena
sau ce manifestari fizice ar trebui sa i se dea unui personaj sau pur si simplu ca
mod de a crea conexiune intr-un grup si de a-i face pe membrii echipei sd se
sincronizeze unul cu celalalt.

Anumite scoli de dans contemporan considerd improvizatia ca fiind singurul
mijloc de exprimare, asa cum face si teatrul improvizational - o "traditie
contemporana de a face teatru cu un set elaborat de tehnici de interpretare,
povestire si regie” in care, dupd cum spune Sonja Vil¢, calitatea "nu este o
chestiune de actiune premeditata, ci de un angajament total pentru actiune si
scufundarea in ea aici si acum”?

22Sonja Vil¢, Collective Improvisation: From Theatre to Film and Beyond (Ljubljana: Kolektiv
Narobov, Zavod Federacija in Zavod Maska, 2015), p. 161-163.
Sonja Vil¢ face parte din colectivul Narobov al "creatorilor de arte vii” din Ljubljana, ale carui
raddcini merge inapoi la improvizatia teatrului clasic. Ea este un performer de mult timp,
pedagog si ganditor, precum si un colaborator obisnuit al grupului Ljud, jucand rolul ghidului
in numeroase turnee Streetwalker de pe glob, printre altele.
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Cu toate acestea, folosirea a cel putin unui anumit grad de improvizatie nu este
doar o alegere artisticd, ci o necesitate atunci cand faceti spectacole intr-un mediu
stradal, motiv pentru care orice exercitiu practic, principiu sau tehnica predat de
scolile de teatru improvizational reprezinta o resursa pretioasa pentru un ninja de
stradd, indiferent daca este un incepator sau un maestru.

Mai mult, improvizatia merge mand in mana cu interactiunea. Improvizarea este un
ingredient esential al oricarei interactiuni autentice, cu conditia ca interactiunea sa
fie cu adevarat deschisa, mai degraba decat sa se bazeze pe reactiile publicului pe
care interpretul le-a planificat in prealabil si incearca acum sa constrangd publicul
sd le faca.

Spre deosebire de improvizatie, interactiunea este foarte rar predatd . Asemenea
calaritului, in cazul caruia singurul mod de a-1 stapani cu adevarat este prin practica.
Interactiunea este altceva decat o abilitate mecanica si se bazeaza preponderent pe
"intuitia unui expert”. Chiar dacd este un fenomen complex, principiile sale de baza
sunt usor de inteles. Cele doua lucruri majore de care ar trebui sd tinem cont atunci
cand incercam sa-o intelegem sunt impdartasirea si experienta.

Interactiunea poate fi considerata nu doar un mijloc pentru un scop, ci mai degraba
ca un scop in sine. Prin interactiune, jocul este propus publicului, prin interactiune,
necunoscutii neavizati se transforma in colegi jucatori, formand o comunitate
temporard. Din aceastd perspectiva, interactiunea nu este doar o incercare de a
fi placut de public sau de a-i distra pe acestia (asa cum se intampld, probabil, in
animatie); la potentialul sau interactiunea este o invitatie deschisa catre celdlalt ca
fiintd umana, ca egal.

Contactul cu ochii permite interpretului sa stabileasca o relatie de incredere cu

spectatorul implicat in interactiune. Prin ascultare si observatie, interpretul se
bazeaza pe aceasta relatie si o aduce la nivelul urmator.
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Fiind parte a unei interactiuni
unu-la-unu intre un interpret si un
membru al publicului, se simte ca si cum ai crea o bula
comuna doar cu "noi doi” in cadrul unei multimi. Contactul
cu ochii este punctul de plecare al acelei bule, simanta care
oferd energia pentru a mentine bula in viata. Imi folosesc ochii
pentru a ma dezvalui celorlalti si invers. Odata stabilit acest
contact, continudm impreund pas cu pas - actiunea mea, reactia
lui sau al ei, reactia mea, actiunea noastra comuna. Orice plan
premeditat ar distruge echilibrul. Avand in vedere ca suntem
egali, sunt capabil sa provoc si sa arat respect fata de celalalt.
In acel moment nu exista nimic si nimeni altcineva,
ci persoana cu care interactionez (si nu exista
nimeni altcineva pentru persoana cu care
interactionez). Interactiunea este cel mai
intim mod a performa.

Grega Mocivnik, performer®

2 Grega Mocivnik este unul dintre cei mai de seama interpreti ai colectivului Ljud inca de la
inceputurile sale.
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Ca sa jucam teatru pe strazi avem nevoie de o mutare a focalizarii de
la un plan premeditat la aici si acum (ceea ce trebuie sa improvizeze
performerul) si de la sine la celalalt (ceea ce il determina pe interpret
sd interactioneze cu publicul).

EXERCITIU

1. Va puteti usura drumul catre interactiuni intr-un spatiu public cu o
sarcinad rapida si usoara. Una care este familiara trecatorilor, dar
poate fi dezvoltata intr-un mod surprinzator. Ia-ti o recuzita care sa
te ajute. De exemplu, o camera foto sau un telefon mobil.

2. Odata afara, cereti unui strain sa va fotografieze (faceti asta intr-un
mod ludic, repetand contactul de ochi linistitor).

3. Atata timp cat pare ca voluntarul ales are timp si este suficient de
relaxat pentru a face acest lucru, continuati cu planul dvs.:

« In timp ce persoana se uita la aparatul foto pentru a gisi butonul
de clic pune-ti un accesoriu amuzant (o geanta peste cap, nas de
clovn sau orice iti place) sau ...

« Inghetati momentul in care a fost ficuta fotografia si ramaneti
inghetati pentru a vedea ce se va intampla sau ...

« Invitati persoana sa vi se alature in imagine pentru un selfie.
In momentul in care fotografia este surprinsa surprinde-1 cu
orice act sau gest mic, inofensiv, pe care il gasesti interesant.
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Retineti ca nu este vorba despre gestul in sine; scopul tau
final este sa stabilesti un contact autentic intr-un mod jucaus,
imbunatatindu-te de fiecare data cand incerci

P.S.:Fitirecunoscatori trecatorilor pentru colaborarea lor sirespectati
liberul arbitru.

CONTACT VIZUAL

2 Formulare de Jurij Konjar, un dansator contemporan sloven (citat din memorie).
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SFATUL LUl TOM

Mi s-a oferit cel de-al doilea si cel mai pretios sfat despre sspectacole
stradale de catre artistul si pedagogul elvetiano-australian Tom Grader. La
o de cafea, el si-a explicat teoria despre asa-numita trinitate PERSONAJ /
REGIZOR / PERSOANA.

PERSOANA
=5 PUNCT DE ECHILIBRU =

ACOLD UNDE AR TREBUL S FIM
IN TIMP CEJUCAN



"In timp ce jucati, incercati si va priviti in fata unui public live
nu ca unul, ci ca trei indivizi: Personajul, Regizorul si Persoana
care coopereaza, luptand sau pur si simplu facand ceva impreuna.
Cheia succesului este atingerea unui echilibru intre cei trei!”

Mi-aluat ceva timp sa inteleg valoarea gandului sau, care este util in atatea feluri.
M-a ajutat sa inteleg nu numai emotiile schizofrenice si cacofonia gandurilor
care se agita in mine atunci cand fac spectacol in aer liber, dar si ce se intampla
la alti interpreti, precum si dinamica grupului, relatiile si problemele noastre de
crestere personala.

Cred ca trinitatea lui Tom este atat de utila partial pentru ca este un sistem
deschis - este o trambulind de la care poti incepe sa analizezi ce se Intampla in
tine in orice moment al spectacolului. Este posibil sa nu va ducad la un raspuns
final sculptat in piatra, dar va arunca o lumina asupra dinamicii si complexitatii
motivatiilor voastre interioare, lupte, temeri, blocaje si impulsuri.

Asa inteleg eu instrumentul lui Tom dupa ce l-am folosit in practica de cativa
ani buni:

% Tom Grader, cunoscut sub numele sau artistic Oscar, se concentreaza pe manipularea
obiectelor si pe comedia fizica contextuald interactiva.Scrie pentru, contribuie la si joaca
in numeroase productii contemporane de circ, teatru si strada. In calitate de profesor este
cunoscut pentru abordarea sa inovatoare in materie de creativitate si comedie fizica.

In invitaturile sale originale, Tom numeste cele 3 voci interioare: Persoand, Personaj si Artist.
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Personajul este cel care este interpretat. Poate fi vazut ca rolul pe care il
joaca actorul. Personajul se refera la "jucdtorul” tau interior, un copil, un clovn,
un extraterestru sau un ciudat - condus de dorinta universala a omului de a
fi vazut, de a fi in centrul atentiei, de a face parte din joc, de a se identifica cu
un rol, un corp, o masca sau o stare emotionald, de a juca. Personajul este cel
care (sau ar trebui sa fie) vazut pe dinafara, perceput de public. Personajul este
insdrcinat sa intdmpine publicul si sd il ghideze mai adanc in actiune.

Tindnd cont de caracterizarea tipicd a animalelor in traditia european4, ilustra-
torul i-a dat chipul unui cocos.
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Re giZOI‘U] reprezinta punctul de vedere exterior si capacitatea de a se ridica
mental din propriul corp si de a privi situatia de la distanta, "de sus”. Regizorul,
a.k.a Artistul, este, de asemenea, o forta creatoare, dar cu un potential creativ
cat si un flux de ganduri care sunt dramatic diferite de cele ale Personajului.
Gandirea despre relatii este adanc inrddicinata in mentalitatea Regizorului
- relatiile in spatiu (compozitie, vizibilitate), in timp (ritm), intre evenimente
(complot dramatic, poveste), intre semnificatii (legaturi asociative, poetici,
salturile absurde, lucide) ca precum si relatiile umane. Mesajul sau asa-numitul
continut artistic este domeniul Regizorului.
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Persoana este compusa din amintirile personale, preferintele, visele,
experientele, nevoile, valorile si credintele care reprezinta elemente fundamentale
in creatia artistica (ca sa formuldm pur si simplu, s-ar putea spune ca materialul si
motivatia pentru creatia artistica provin de la Persoana, sunt digerate de Regizor si
performat de Personaj). Persoana este, de asemenea, cea din cadrul trinitatii care este
capabili de empatie si de raspunsuri la emotiile umane. Intr-un anumit sens, este re-
sponsabilitatea persoanei sa fie adaptata la "viata reala” de care arta este inradacinata
si totusi separata. Publicul este dornic sa vada Persoana stralucind prin Personaj. Mai
ales atunci cand un performer isi lasa garda jos si permite unora dintre motivele sale
personale sau instinctelor subconstiente sd sparga suprafata (in ciuda celor mai bune
eforturi ale Persoanei pentru a preveni acest lucru). Persoana se asigura, de asemenea,
ca nimic nu se Intampla greseli grave (ca nimeni nu este ranit sau nu se accidenteazd)
si actioneaza ca adultul responsabil, pastrandu-i pe ceilalti doi sub control. Cu toate
acestea, daca persoana este prea puternica, poate deveni un party-breaker si poate
strica jocul iIn momentele in care asumarea a mai multe riscuri sau mai mult timp
pentru ca jocul sa evolueze ar fi fost optiuni mai bune.

Trinitatea poate fi imaginata ca fiind trei voci interioare in interiorul performerului
. Dialogul dintre ele in timpul unei reprezentatii ar putea suna asa:
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In contextul teatrului dramatic conventional, Regizorul interior si Persoana care
fac parte din actorul de pe scena nu sunt la fel de importante.

Regizorul interior este inlocuit cu un autor extern, regizor sau coregraf. Persoana
este importantd in procesul creativ, dar mai putin in timpul spectacolului,
deoarece in mod conventional nu existd nicio interactiune cu publicul, nici
asumarea riscurilor (spre deosebire de autobuzele din strada, sabiile si otrava
de pe scend nu sunt letale). Existd, de asemenea, o diviziune clardaintre scenasi
zona din afara scenei, ceea ce iInseamna ca Persoana poate fi lasatd in asteptare
in culise in timp ce Personajul joaca.

Pe de alta parte, atunci cand facem un spectacol in exterior, este nevoie de o
Persoana matura si de un Regizor interior inteligent pentru a jongla cu diferitele
atmosfere, conditiile meteorologice, trecatorii, cainii, copiii, betivii, clopotele
bisericii, politie si alte elemente gasite intr-un spatiu public.

CAPCANA

Potrivit lui Tom, cheia succesului nu consta in a fi cel mai bun la toate cele trei
aspecte, ci atingerea unui punct de echilibru. Deci, dacd una dintre cele trei
voci interioare este slabd, celelalte doua trebuie sa se ajusteze si sa nu preia,
ci sa scada volumul si sa astepte ca cea mai slaba sa-si construiascd mai mult
muschi. In caz contrar, efectul va fi "tulburat” si, ceea ce este mai rau, partea
slaba va fi intotdeauna respinsa de cei mai puternici si astfel nu va avea nicio
sansa de a invata din greselile sale - iar ciclul vicios Incepe.

Sa speculam ...

Cu totii ne putem imagina cum un Personaj slab poate avea ca rezultat un
spectacol prost, mai ales daca o Persoana puternica si un Regizor puternic il
imping spre a-si asuma rolul principal, in loc sa-1 lase sd joace un rol minor
pana cand devine mai puternic.
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In mod obisnuit, o Persoana slaba, cu un Personaj si un Regizor puternic,
poate fi prinsa de propriul ego, ceea ce il face arogant, cu cap mare si un
jucator de echipa slab, cu o capacitate redusa de interactiuni autentice. Mai
mult, acest lucru il face un prost judecator in raport cu ce tip de actiune e mai
eficienta si nu pur si simplu insultitoare. In loc sa atinga inimile publicului,
intelectul lui va fi bombardat cu mesaje filosofice, sociale sau politice aleatorii.

Un Regizor slab este sortit sa arda in strada, risipind prea multa energie cu
putin efect. Poate parea promitator la prima vedere, dar i va fi greu sd pastreze
atentia publicului. Lipsindu-se de actiunile si contextul necesar pentru

a urmari dezvoltarea, publicul este probabil sa se simta instrainat si

sa raspunda cu priviri condescendente si chipuri plictisite.

EXERCITIU

Intrebati-va care dintre cele trei elemente este cel mai slab in cazul vostru,
si lucrati la consolidarea acestuia, astfel incat sa va puteti imbunatati
performantele ca artist stradal per total.

Daca trebuie sa va imbunatdtiti Regizorul, puteti urmari spectacole ale
altor artisti, sa le analizati (reactiile publicului, de ce ceva este amuzant
sau emotionant) si sa reflectati asupra propriei voastre opere; discutati
despre impresiile voastre si cititi carti despre arta.

Persoana creste prin experientele de viata si prin alte mijloace de
dezvoltare personala.

Personajul este consolidat prin repetitii (apartinand oricarei scoli, oricarui stil
sau oricarei metoda) si cu atat mai mult prin spectacol, spectacol si spectacol.
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Sa repeti teatru stradal de unul singur e cam ca si cum te-ai saruta singur.
Dupa cum spunea Samo Oleami: ... este nevoie de turnee si repetitii pe strada
pentru ca un spectacol de teatru stradal sa-si dezvolte pe deplin potentialul,
deoarece interpretii sai inteleg dinamicile spectatori-interpreti specifice
spectacolului lor.” 26

% Samo Oleami, ,Take a story and run with it: Review of a Street Theatre Performance”
Trust me, I'm a critic, [spletni blog], 4 avgust 2018, <https://trustmeimacritic.wordpress.
com/2018,/08 /04 /running-away-in-an-r4/>, (pridobljeno 1. aprila 2019).
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As dori totusi sa dedic capitolul urmator unor instrumente practice si ghiduri
utile pentru oricine se angajeaza sa participe la un spectacol stradal.

Exista multe lucruri pe care un street ninja le poate face inainte sa iasa si sd faca
spectacole, lucruri precum antrenament vocal, exercitii fizice sau practicarea
jongleriilor, acrobatii, etc. Acasa se poate naste ideea pentru un spectacol,
se poate inventa o situatie sau o intriga, se poate defini "cheia”, construi un
personaj, se pot pregdti costumele, muzica, recuzita ... Dar adevdrata aventura
incepe abia cand planul da gres! Cele mai interesante si semnificative lucruri din
teatrul in aer liber apar in aceste moment si seamana cu un circuit scurt care se
desfasoara intre spectacol si mediul sau, intre performeri si public.

Jango Edwards? - unul dintre cei mai mari clovni ai vremurilor noastre - a ajuns
pana la a numi toate intrigile, personajele, trucurile si abilitatile pre-planificate
"aripioare de Inot, utile doar atata timp cat inca inveti sa inoti”. Potrivit lui Jango,
obiectivul final ar fi teoretic sa scapi de tot continutul preorganizat si pur si
simplu sd fii complet deschis atunci cand iesi la joc - ceea ce el face de fapt.

Totusi, nu toatd lumea poate fi Jango, asa ca, desi un scenariu complet fix este
scos din discutie, un fel de plan sau cel putin o hartd sau o busola undeva in
buzunarul din spate este recomandat sa existe.

27 Jango Edwards este un clovn si animator american care si-a petrecut cea mai mare parte
a carierei sale in Europa. Spectacolele lui Edwards sunt in principal spectacole unice, care
imbind clovneria traditionala cu referinte interculturale si politice. Jucind in Europa de peste
trei decenii, Edwards si spectacolele sale au construit un cultde adepti. incepand cu 2009,
Edwards conduce si Nouveau Clown Institute (NCI) din Granollers, Barcelona, un centru de
pregatire specializat in clovnerie.
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LiniadelaAlaB

O modalitate de a crea un scenariu care este util in cadrul unui spatiu public este
definirea asa-numitei linii "de la A la B” a spectacolului (asa cum mi-a explicat
Jango Edwards). O "linie de la Ala B” marcheaza o cale dreapta si clara din punctul
A - inceputul spectacolului pana in punctul B - sfarsitul acesteia.

A >

Sarcina unui performer este de a se ldsa inspirat de mediul sau inconjurator
(ACUM-ul), de a se indeparta de siguranta liniei drepte si de a improviza. Cu toate
acestea, In orice moment cand interpretul sesizeaza ca improvizatia nu conduce
nicaieri si atmosfera se dezumfla, pur si simplu se intoarce inapoi la linia "de la A
la B” si ramane acolo pana cand apare urmatorul impuls de improvizatie.




Acest principiu permite interpretului sd rdimana deschis (sa incerce lucruri noi,
sa reactioneze la dezvoltarea lucrurilor, sa isi asume riscuri), oferind simultan
o siguranta rezonabild (evitand riscul ca intregul spectacol sa fie inteles gresit
intr-o zi proasta, lipsindu-i un final adecvat, provocand publicul sa huiduiasca si
sd arunce legume putrede spre performeri).

"Linia de la A la B” poate fi dezvoltata intr-o diagrama mai complexa, utila pentru
un grup mai mare de interpreti, permitindu-le sa urmeze acelasi plan principal.
In acest caz, se pot utiliza un numir de linii (una pentru fiecare interpret) si
un numar de puncte fixe (C, D, E, F ...) pot fi marcate pe diagrama pentru a
reprezenta inceputurile si sfarsitul diferitelor etape ale spectacolului.

Latura pozitiva a unui astfel de plan principal este faptul ca, in anumite puncte
din timpul prestatiei, membrii individuali al grupului au discretia sd actioneze
independent si s se deplaseze in directia lor proprie, numai pentru a se conecta
mai tirziu inainte de a trece la etapa urmatoare. Acest lucru este util in special
atunci cand interpretii nu se afld constant in acelasi spatiu fizic.

lata doua exemple din The Invasion care ilustreazd modul in care acest principiu
functioneaza: una dintre versiunile spectacolului incepe cu extraterestrii
individuali care opereazd independent in diverse puncte ale orasului. Dupa
ce au atras o multime in spatiul lor initial, se intalnesc intr-un loc pre-
amenajat din piata principald, aducandu-si publicul cu ei. Intr-o alti versiune,
extraterestrii pornesc ca grup si apoi se disperseazd pentru a se implica in
interactiuni individuale. La un sunet strigat (un semnal sonor predeterminat)
de unul dintre extraterestrii care a observat o dezvoltare interesanta pe strada,
toti se vor reuni din nou.
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Copacul-daca se bazeazd pe gandirea conditionata si trateaza
posibilititile a ceea ce s-ar putea intampla. Acesta serveste ca o
diagrama de luare a deciziilor, care permite interpretului sa raspunda

rapid la dezvoltari bazate pe experienta trecutd si rezultatele potentiale
preconizate. Din experienta mea, este cel mai util ca un plan pentru o
singurd interactiune, dar poate fi aplicat si unui spectacol in ansamblu. N
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Un Copac-Daca este construit folosind doua tipuri de informatii:

1. idei unice derivate din "cheie” sau din CE-ul specifics pectacolului
(discutat in capitolul 4) si

2. asa-numita "logica a spatiului public” general.

"Logica spatiului public” se refera la tot ceea ce s-ar putea astepta sa se intample
intr-un spatiu public. Are legatura cu spatiul fizic si cu publicul din el.

Prin exersare, un interpret va observa ca anumite reactii ale publicului tind sa
se repete. Oricat de neobisnuita, provocatoare sau neconventionald poate fi
propunerea dvs., trecatorii vor reactiona cu:

. surpriza, care ar putea fi urmata de ...

. ras (indiferent ca ceea ce faci este amuzant sau nu - rasul este o reactie
comuna la neasteptat),

. aprobare emotionanta si coplesitoare (exprimata de obicei de adolescenti,
vagabonzi, excentrici si alte grupuri sociale care s-ar putea identifica cu un
interpret de strada drept "cineva care nu apartine multimii”),

» aprobare modesta si interes usor (de obicei, exprimat de trecatori cu un
zambet, mai ales intr-o zi insorita),

« furie (intotdeauna exista cineva caruia nu ii va placea ceea ce faci).

La fel ca reactiile trecatorilor, arhitectura oricarui spatiu public dat, de obi-
cei, nu este o surpriza pentru un street ninja cu experienta: banci, containere
pentru gunoi, bazine cu flori, statii de autobuz, luminile orasului, statui, semne
de circulatie, magazine, baruri , panouri publicitare, case, balcoane, ferestre,

_,(varugam nu ezitati sa terminati lista).
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Dupa ani buni de jonglare cu elementele spatiu-oameni-joc descrise anterior,
se dezvoltd o asa-numita "intuitie de expert”, un instinct care permite cuiva sa
reactioneze inainte de a realiza de ce si sd faca exact ceea ce trebuie in momentul
potrivit pentru a crea poezie in viata de zi cu zi.

Unul dintre lucrurile care ma
intereseaza cel mai mult in teatrul in aer liber
sunt scenele in care reusim sd ne amestecam cu
imprejurimile noastre si sa cream iluzia cd aceasta este,
in realitate, o parte a povestii in curs de dezvoltare, a
spectacolului, ca si cum s-ar intampla in cadrul sdu organic,
natural. In aceste momente se simte ci exista un fel de unitate
intre actori, cadrul natural din spatele lor, intre ei si in jurul
lor (castele, parcuri, statui, biserici, paduri, curti, cimitire...
poate fi orice!), respectiv spectatorii, care vad ca se
desfasoara ceva intr-un spatiu real si, prin urmare,
simt ca si cum ar fi o parte din el. Atunci cand
teatrul iese in strada si merge direct la
public, se intampla ceva magic!

Csongor Kollo, regizor de teatru®

28 Csongor Koll6 este actor, regizor si instructor de actorie, co-director al Asociatiei
Teatrale Shoshin (cu sediul la Cluj, Romania), care organizeaza festivalul KaravanAct -
Festival de Teatru pe Drum (membru al parteneriatului RIOTE).

105



CAPCANE POTENTIALE ALE COPACULUI-DACA

Interactiunile si / sau improvizatiile solo sau de grup bazate pe un
Copac-Daca pot deveni mecanice, plictisitoare, lipsite de viata si
neinspirate daca planul este urmat prea rigid. Respectarea planului nu
este obiectivul; planul este acolo ca un instrument de sprijin care ne
poate ajuta sa realizam altceva. Nu trebuie sa se piarda spiritul jocului
si ar trebui sd ne pastram increderea in moment.

Cand se ia in considerare logica spatiului public, trebuie sa aveti grija
sa nu duceti prea departe generalizarile. In caz contrar, riscati sa nu
mai fiti cu adevarat atenti si sa pierdeti unicitatea fiecirui moment
din cauza concluziilor premature. De exemplu: imaginati-va un om
de afaceri tipic intr-un costum care trece prin spectacolul vostru
- concluzia voastra bazatd pe logica spatiului public va fi cd nu are
timp si nu este tipul care s-ar bucura de interactiuni stupide, dar
uitdndu-va la el cu atentie vi s-ar putea dezvalui un zambet curios pe
fata lui si inainte de a va da seama, isi va scoate pantofii si va

sari in fantana cu voi, ceea ce mi s-a intamplat de fapt odata

in timpul unui spectacol Invasion. Asigurati-vd ca nu va

bazati pe stereotipuri si cd nu treceti cu vederea ceea ce

se Intampla la suprafata!
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EXERCITIU 1
Intrati intr-un spatiu public aglomerat, asezati-va si observati!

1. Acordati atentie arhitecturii - imagineaza-ti cum arata acest loc cu
cateva decenii in urma sau chiar acum o sutd de ani. Ce elemente ale
spatiului sunt supuse celor mai frecvente schimbari? Care este accentul
principal - cel mai vizibil lucru din acest spatiu? S-a schimbat recent
acest lucru?

2. Acum observati oamenii - cine sunt ei, ce fac acolo? Observati-le caile
si activitatile din interiorul spatiului. Cum interactioneaza diferitele
grupuri, se deranjeaza reciproc, se remarca macar? Cum ati descrie
atmosfera generala?

3. Luati un pix si o bucata de hartie si desenati locul (nu doar peretii, ci si
viata care se intampla acolo).

4. Acum lasa-ti imaginatia libera si gandeste-te la o actiune neobisnuita
care ar putea avea loc acolo si ar capta atentia oamenilor, ar schimba
atmosfera. Ce fel de interventie vizuald, sonord, performativa sau de
alta natura iti vine in minte?

Savurati-va imaginatia!
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EXERCITIU 2

Pentru a studia spatiul public in actiune, gasiti
cel putin doi prieteni (intr-un univers ideal ar fi
patru), iesiti si creati compozitii cu corpurile dvs.
in acest spatiu public.
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Sfaturi:

+ Daca aveti mai multi prieteni care sunt dispusi sd participe, creati doud
grupuri astfel incat un grup sa-1 poata observa pe celalalt in actiune. Odata
ce ambele grupuri si-au creat actiunea, schimbati comentarii si observatii.

* Daca trecatorii incep sa se uite nedumeriti se uita in directia dvs., incercati
sa faceti contactul vizual linistitor si zambind.

* Daca va aflati intr-o locatie aglomerata sau nu puteti sa va descurcati cu
intrebarile si comentariile recurente din partea oamenilor, luati o camera
foto sau un telefon mobil si pretindeti ca faceti o fotografie "nebuna”.
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Inainte de a trece la capitolul final, as dori si subliniez alte doud capcane care se
intampld deseori in timpul pregatirii si repetitiilor pentru un spectacol stradal.
Aceste capcane se aplica si proceselor creative ale spectacolelor de teatru de
interior, precum si artei in general. Cu toate acestea, acestea sunt deosebit de
demne de remarcat in contextul teatrului in aer liber, deoarece caderea in una
dintre ele ar putea duce nu numai la un spectacol slab, ci sila un spectacol esuat,
care in aer liber este practic egal cu nici un spectacol.

CAPCANE SUPLIMENTARE

»Omoara-ti copiii!” inseamni ci trebuie si faci o selectie. La un
anumit moment al procesului creativ, trebuie sa va aruncati ideile

care ar putea fi originale, posibil chiar stralucitoare, dar nu

sustin ideea principala ("cheia”) a spectacolului In ansamblu

sau chiar o contrazic.

»,Nu incepe niciodatd la inceput!” Pare un paradox? Inseamna ca
atunci cand planifici un spectacol sau o scena, procesul tau creativ nu ar
trebui sa inceapa cu intrebarea: Cum sa incep? Gandeste-te la punctul
culminant si unde doresti ca evenimentele sa conduca. Da-ti seama ce
vrei sa realizezi si cum sd implementezi momentul de varf. Dupa ce stii
raspunsul la aceste intrebari, este posibil ca orice altceva sa se potriveasca.
Singurul lucru pe care va trebui sa il faci este sa gasesti cel mai
simplu si mai eficient mod de a construi povestea pana in

acel moment si sa "te cateri inapoi in jos” - adica sa gadsesti o

concluzie si un sfarsit.
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9 u
TEATRU DE STRADA

SIDINCOLO DE ASTA

In primul rand, permiteti-mi sd spun cd sunt incantat ca sunteti aldturi de
mine dupa 108 pagini! In al doilea rand, v-as ruga cu umilintd sa mai suportati
urmatoarele 8 pagini de gandire oarecum speculativa, sub forma unui epilog
pentru conversatia noastra.

Sa revenim la Intrebarea ridicatd in capitolul 2: Cine este autorul unei opere
de arta atunci cand aceastd lucrare este o piesd de arta interactivd In care
raspunsurile si propunerile spectatorilor participanti activ reprezinta cel mai
interesant aspect? Cine este purtatorul mesajului atunci cand avem de-a face cu
o interactiune si nu cu o prezentare?

Va rog, fierbeti-va o ceasca de ceai, faceti-va confortabil si lasati-ma si va duc
inapoi la inceputul calatoriei noastre ...
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Cand eram o scolaritd, mi-am imaginat artistii ca fiind persoane unice, inzestrate
in mod exceptional; genii ale caror idei sunt si trebuie sa fie originale. La fel ca
o zeitate monoteista (creatorul tuturor lucrurilor), acest "mare artist” creeaza
lumi paralele, transformand haosul in cosmos. Capodoperele sale sunt sisteme
cuprinzatoare, organizate la propriu, care nu ar trebui sa fie afectate.

In adolescentd, am aflat despre arta secolului XX. Imi puteam imagina intr-un
mod vivace postmodernismul rautdcios dandu-l jos pe artistul genial de pe
piedestalul sau si lipind mustata patriarhala pe zambetul etern al Mona Lisa.
Mi-a pliacut povestea cum Duchamp a pus institutiile culturale concepute
pentru a pastra in custodie creatiile ingenioase, la egalitate cu pisoarul sdu in
1917. Nu a incercat neaparat si echivaleze expozitia cu o toaleta asa cum imi
imaginam eu atunci, dar, cu toate acestea, o reevaluare a conceptelor de baza
ale artei apdrusera la orizont deja cu o sutd de ani in urma. Si desi poate parea
ca batjocurarea valorilor "invechite” a ajuns acum intr-un punct mort, arta
secolului XX a facut o aluzie nu atat de subtila referitor la conceptul de artist,
care a existat inca de la renastere nu mai e ceva inedit de mult timp...

Mai tarziu, ca membru al colectivului Ljud, l-am imaginat pe artist ca initiator
al unui eveniment artistic; ca cel care face lucrarile de baza, stabileste regulile
si lanseaza un proces la care toti ceilalti se pot alatura. L-am vazut ca o gazda
bund, dand o petrecere la el acasa: el va muta mesele la o parte, va sterge praful
de pe vechiul fonograf si va decide ce cocktail-uri trebuie sa serveascd. Poate
ca fiecare musafir va aduce ceva de mancare, unul dintre invitati ar putea sd ia
in mod spontan rolul DJ-ului, cineva i-ar putea binedispune pe toti cu un banc
bun; dar in cele din urma, gazda va fi cea care va impiedica musafirii si-si infiga
tigarile in ghivecele cu flori. Dacd unul dintre vecini suna la politie, el va vorbi
cu ofiterii.
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Unul dintre conceptele cheie ale teatrului conventional este acela ca izolarea
senzoriala permite spectatorului sa se identifice cu personajul din piesa,
ajungand astfel fata in fata cu o situatie din care este exclus in rolul sau de voyeur.
In opinia mea, acest fapt reprezinta diferenta cruciala intre teatrele interactive
si cele dramatice. Teatrul stradal interactiv nu creeaza circumstantele optime
pentru a avea loc identificarea (conform si lui Samo Oleami). In schimb, ofera
participantilor oportunitatea unei experiente de prima mana; ei pot afla despre
ei insisi si despre mediul lor inconjurator si se pot exprima in cadrul stabilit de
artist. Acest lucru are loc printr-o implicare activa in procesul creativ care este
partial proiectat si construit de participantii insisi. Ei nu mai sunt voyeuri in
spatele usilor inchise, pentru ca se deplaseaza spre centrul evenimentelor: sunt
prezenti fizic, miscandu-se in acelasi spatiu cu spectacolul si uneori literalmente
inconjurati de interpreti.

Aceasta viziune a artelor performative schimba rolul artistului in raport cu
societatea. Artistul nu mai este doar cineva care aduce in discutie problemele
societatii. Artistul devine o parte activd a societatii, iar rolul sau este sa ofere
solutii sau cel putin sa stabileasca conditii in care atat problemele cat si solutiile
vor fi mai usor de articulat. Artistul actioneaza ca un facilitator care creeaza
situatii in care publicul se poate exprima (intr-un mod intim sau public).

Dupa cum ar spune unul dintre fondatorii Ljud, regizorul si interpretul de teatru
JaSa Jenull®, "potentialul artei de stradd nu este sd puna o oglindd publicului

29 Jaga Jenull este absolvent al Academiei de Teatru, Radio, Film si Televiziune din Ljubljana si
a fost unul dintre membrii cheie al colectivului Ljud intre 2006 si 2015. Astazi este directorul
artistic al Colectivului Mana a Treia, care se concentreazd pe evenimente de artd interactiva
in spatii publice. Citat din memorie.
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Precum faceau Cehov si contemporanii sdi si nici sa puna yp, ciocan in mainile
publicului, cum si-a imaginat Brecht; in primul si in primul rand este sa ofere
spectatorilor un megafon, astfel incat sa se poatd exprima. ”
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Imi imaginez ca viitorul rol al artistului si al institutiilor artistice va consta in
stabilirea "spatiilor sau zonelor prin care o persoana va intra ca strain si va iesi
ca prieten”

Cand creez un mediu care sa permita experiente in afara razei normalitdtii,
intalniri in afara conventiilor obisnuite, in afara rolurilor sociale si asteptarilor,
imi imaginez cd arta va transcende catusele consumerismului. Artistii isi vor
vedea publicul ca parteneri, produsele artistice ca experiente, vor vedea preturile
in termeni de barter, vor considera spatiul ca mediu inconjurator si promovarea
ca angajament. Gandirea in categorii precum "ei”, "pentru ei” si "de citre noi” va
fi inlocuita de gandirea in termeni de "noi” si "impreuna”.

Nicdieri nu am vazut acest potential al artei de a transforma audienta in
partenerul artistului, mai degraba decat un consumator al operei sale de artd, a
fi mai mare decat in teatrul de strada.

30 Citat din memorie din prelegerea lui Ben Walmsley la BE SpecACTive! conferinta la Barcelona
in 2016. Ben Walmsley, PhD, este lector si cercetator la Universitatea din Leeds in domenii
legate de managementul si marketing-ul artei, cercetare publicului si politici culturale.
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In teatrul de strada, artistul nu vinde bilete, ci mobilizeaza spectatorul pentru a
i se alitura si a-1 insoti intr-o experientd impartasita. In cele mai multe cazuri,
autorul si interpretul sunt de fapt una si aceeasi persoana care se adreseaza direct
trecatorilor pentru a aduna o audientd, fara asistenta unor intermediari, cum ar fi
un departament de PR, mass-media sau un manager. (Cu exceptia festivalurilor de
stradd, dar acesta este un subiect pentru o alta carte).

Strada nu este, nu a fost si niciodata nu va fi rezervata elitelor. Ea apartine tuturor;
este un punct de intalnire in care se strang oameni din toate mediile. Prin urmare,
arta intr-un spatiu public poate ajunge la toata lumea, inclusiv la persoanele care
nu viziteaza niciodata institutiile culturale - si exista multe.

Pe langa accesibilitate si capacitatea de a contopi spectatori diferiti intr-un public
unificat, exista un al treilea aspect In ceea ce priveste arta in spatiile publice
care mi se pare si mai interesant. Este elementul surprizei. Parcurgand linia fina
dintre viata de zi cu zi si arta, realitate si fictiune, ceea ce este serios si ceea ce
este doar o gluma. Teatrul de strada are capacitatea de a ne surprinde acolo
unde ne asteptam cel mai putin, determinand raspunsurile cele mai autentice:
uimirea fatd de frumusete, emotia in raport cu contactul uman, entuziasmul
asupra unei abilitdti, toate nemijlocite de gandirea conceptuala.

Oricat de simplu ar suna toate aceste lucruri, exista o conditie prealabila pentru
ca totul sa se realizeze: este nevoie de o schimbare profunda a concentrarii,
de la urmarea unui plan pre-pregatit la actionarea in moment, de la rezultat la
proces, de la individ la comunitate. Aceasta schimbare necesitd ca atat artistul
cat si spectatorul sa sufere o "transformare personald”. Dand la o parte controlul,
permitand lucrurilor si-si urmeze cursul, actionand pe impuls, puniandu-1 pe
celalalt inaintea ta, ramanand deschisila ceva ce ne depaseste. Toate acestea sunt
contrare asteptarilor societatii despre cum ar trebui sa traim si cum ar trebui sa
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stim Intotdeauna ce dorim, unde ne indreptam si ce trebuie sa facem pentru a
ne atinge obiectivele. Asa cum ar spune Sonja Vil¢: "atunci cand ne imaginam
ca un grup de indivizi (un colectiv), doar reactioneaza si interactioneaza unul
cu celalalt, fara un plan si fara a avea chiar nevoie de un plan, nu este altceva
decat soc cultural ”, care invoca frici legate de un viitor necunoscut si frustrari,
deoarece nimeni nu este in masura sa controleze rezultatul final.

Lafel caunomde stiinta care incearca sa stabileasca un mediu controlatin care un
experiment poate fi reprodus pana la ultimul detaliu, s-ar putea spune ca teatrul
dramatic conventional incearca sd puna la dispozitie un spectacol care poate fi
repetat cat se poate de constant dupa noaptea de deschidere. Rolurile fixate,
liniile si punerea in scena, chiar si durata pauzelor dintre cuvintele si gesturile
individuale (micro-mizanscena), totul ar trebui sa fie cat mai predeterminat si
cat mai reproductibil posibil. In astfel de circumstante, preocuparile cu privire
la oricare dintre riscurile de mai sus devin redundante. Cu toate acestea, rutina
de a repeta din nou si din nou ceva care a fost creat odata din nimic ar putea sa
priveze spectacolul de autenticitate si sa ucida bucuria de a juca.

Sunt coplesita de un val de entuziasm jucdus de fiecare datd cand imi croiesc
drumul spre un oras, o stradd sau un parc unde pot impartasi ceva care inca
nu existd, cu strdini pe care incd nu i-am cunoscut. Vazand fetele socate ale
trecatorilor singele incepe sa-mi circule mult mai rapid: tipetele si chicotirile
unei tinere care tocmai a fost surpinsa de un extraterestru roz care pandea dupa
colt, zambete ascunse provocate de o licitatie publica de vinzare de excremente
canine; comentarii zgomotoase necenzurate; urale ale copiilor incantati - totul

3 Sonja Vil¢, Collective Improvisation: From Theatre to Film and Beyond (Ljubljana: Kolektiv
Narobov, Zavod Federacija in Zavod Maska, 2015), pp. 163-164.
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ma face sd simt cd suntem in sfarsit din nou aici cu totii. Pare ca zidurile invizibile
dintre noi s-au dezintegrat in cele din urma.

Asadar, inainte sa ne despartim, permite-mi sa ma adresez tie o ultima data si sa
te invit sa te alaturi unei calatorii. Hai sa iesim din laborator si sa ne aventuram
in jungla, echipati cu sfatul celor care au mers inaintea noastra.

Asigura-te ca porti pantofi buni!
Sinu uita sa-ti iei o gustare!
Bon voyage, prietene!
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DESPRE AUTORI

Vida Cerkvenik Bren a absolvit regia de teatru si radio la Academia de Teatru,
Radio, Film si Televiziune din Ljubljana. A conceput si a regizat mai multe proiecte
independente de teatru, radio, teatru de papusi si dans contemporan. Inainte de
a deveni unul dintre membrii fondatori ai Ljud in 2006, ea a lucrat ca director
artistic al teatrului Sentjakobsko din Ljubljana timp de 2 ani. De atunci, a fost
co-autor si a co-regizat toate proiectele Ljud, precum si a condus impreuna cu
altii programului sau educational.

O serie de metode si exercitii prezentate in aceasta carte provin din activitatea
ei pedagogica. In ultimii 11 ani, ea a fost unul dintre principalii mentori al
proiectului educational in curs de desfasurare, Laboratorul Ljud. A condus
ateliere si "masterclass-uri” in toata Europa si in alte parti ale lumii, in ultimii ani
si in cadrul parteneriatului RIOTE.

Samo Oleami este un critic, artist si dramaturg din Slovenia. Domiciliul sau
original se afld in "artele spectacolelor contemporane”, dar pe blogul sau "Trust
me, I'm a critic” scrie despre tot felul de teatru, de la teatru de improvizatie,
stradal, devised, teatru clasic pana la spectacole de dans, live art, intermedia si
chiar jocuri de societate.

Robin Klengel lucreaza ca antropolog cultural si artist la Viena si Graz (Austria).
Scrie lucrari, preda, deseneaza si realizeaza filme in domeniul cercetarii artistic-
stiintifice a spatiilor urbane si digitale. Este membru al consiliului de administratie
al Forum Stadtpark si al colectivului (de zine) Tortuga. Ca parte a colectivului
LJUD, activeaza ca antropolog, scriitor, interpret si, cel mai recent, ca ilustrator.
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DESPRE LJUD

Ljud este un colectiv international de interpreti, regizori, artisti vizuali si
antropologi, cu sediul in Ljubljana (Slovenia), care exploreaza posibilitatile de
exprimare artistica in spatiile publice. De la formarea sa in 2006, Ljud a creat
diverse spectacole interactive si proiecte site-specific: de la piese de radio
in direct si filme mute la sali de asteptare interactive in spitale si liturghii
alternative de Crdciun. Colectivul a vizitat lumea cu proiectele sale The Invasion
si Streetwalker, galerie ready-made in aer liber, cu care au participat la peste
100 de festivaluri din peste 30 de tari. Obiectivul principal al Ljud consta in
dezvoltarea unei relatii de reciprocitate cu publicul sau, incurajand spectatorii
sa devina co-creatori al teatrului ca joc, ritual si eveniment social.

DESPRE RIOTE

Sa ne mutam in stradd a apdrut ca parte a proiectului RIOTE2 care implica
sapte parteneri europeni. Finantat de Erasmus +, proiectul reuneste grupuri si
companii de teatruin aer liber intr-un program de impartasire a competentelor si
se concentreaza pe dezvoltarea unor retele de turnee in mediul rural. Partenerii
sunt Broken Spectacles / Dartington Arts (UK), Asociatia Control Studio (HU),
Kud Ljud (SI), Shoshin Theatre (RO), Teatro Tascabile Di Bergamo (IT), Take Art
(Marea Britanie) si Utca-Szak (HU) ). Accesati www.riote.org pentru mai multe
informatii si documente utile, inclusiv "Sa ne mutam in stradd” (disponibil si in
maghiara, italiana, romana si slovend), Manualul de Rural Touring si link-uri
catre filmele documentare RIOTE2.
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