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Abstract: The main focus of this article is the hybrid form of performance represented by the
Dada Cabaret and its influence on the experimental theatre and the emergence of early avant-garde soviet
cinema, coined by Soviet theatre and film director Sergey Eisenstein as theatre by other means. What 1
argue is that not only the fragmented and hybrid form of cabaret shows influenced Eisenstein’s theory
of montage and film poetics, but that also the fragmented and hybrid style of the cabaret performance,
including recitations, dance, film excerpts, singing and one act plays was providing a mirror image, even
though a distorted one, of the age coined by Benjamin as “the age of technical reproductibility”. More so, this
study aims to raise a philosophic question as to whether or not, given the transformed consciousness and
perception occuring at the height of the modernist crysis as a paradigm shift, researchers should reconsider
the birth certificate of postmodernism not in the first decade after the end of the Second World War but
rather in the teens and twenties of the XXth Century’s avant-garde artistic experiments.
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Introducere

In aceasta perioada in care, ca si parafrazez titlul unei carti de Bruno
Latour ,,nu am fost niciodatd mai moderni”, in aceasta epoca a hibridizarii, a
accelerdarii, a revolutiel, a conflictului dintre stangisti si reactionari, intre vaxxeri i
antivaxxerl, intre digital si analogic, In aceasta epoca deci a tensiunilor provocate
de diseminarea algoritmica de content polarizator nu este deloc de mirare ca
ne indreptadm din nou atentia catre criza modernista §i catre experimentele el
efemere, anxiogene, catre eclectismul hiperteatral al acelei perioade, pe care
spectacolul de cabaret l-a conservat, l-a continut si l-a redat in forma sa cea mai
nealterata. Aceasta forma constituie un antidot, atat impotriva traditionalismului
frust, cat si impotriva conceptiel accelerationiste potrivit careia nu ne putem
impotrivi sfarsitului speciei noastre. Acest gen a validat alteritatea si a intensificat
dialogul schimbarii parodiind mereu rigiditatea unor metode si maniere ancrasate
de pretentiile de relevanta culturald uriage asumate.

Una dintre dificultdtile majore ridicate de studiul acestui subiect a survenit
in momentul trasarii unei definitii a cabaretului. Pe de o parte, caracterul hibrid
al acestuia amplifica efortul definirii unei specificitati, iar diferentele stilistice
majore dintre un cabaret si altul ar fi ingreunat i mai mult aceastd sarcina. Pe
de alta parte, enuntarea caracterului hibrid ca atare are neajunsul de a furniza
o definitie circulara. Enuntarea fiecarei parti componente din care acest gen este
constituit ar fi putut furniza o posibila definitie, fie ea chiar descriptiva, dar, asa
cum observa si Walter Benjamin, reprezentarea fidelda a realitatii nu ne spune
nimic despre aceasta.

As fi putut sa spun de asemenea ca este ,,0 stare de spirit”, ,,un moment
de gratie”, dar imprecizia acestei definitii ar fi fost daunatoare intregului demers,
iar o definitie negativa ar fi fost un artificiu tehnic care nu ar fi satisfacut rigorile
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foarte clar delimitate ale cercetarii. Asa ca am incercat sa sondez mentalitatile
comune ale creatorilor aflati in spatele acestui demers. S1 0 tema comuna a fost
turnizata de conflictul cu teatrul asa-zis realist (,,lluzionist” il numeste Eisenstein),
adica teatrul care creeaza ,iluzia realitatii”, asa ca am deschis cufarul pratfuit al
distinctiel dintre ,,conventie” si ,.traire”.

Firul rosu care leagd toate demersurile experimentale reflectate in acest
studiu consta in tentativa, mai mult sau mai putin reusita de a distruge ,,realismul”
s1 mai ales In pozitionarea fata de acest asa-zis realism. Cacl existd doua cai
pentru realizarea acestui scop. Una profesa intensificarea iluziei pana la punctul
in care aceasta devenea ,,0 iluzie colectiva”, prin stergerea completa a granitei
dintre scena si public. Astfel, lmenul reprezentat de avanscena, de rampa, cum
1 se mai spune, odata sters, intreg spatiul spectacular devenea un spatiu liminal,
sau liminowd, ca sa folosesc terminologia specifica a antropologului Victor Turner.
O altd abordare a fost aceea de a distruge ,,realul” cu semnele realului. Aceasta
abordare a dus la dezvoltarea montajului cinematografic si la folosirea realului ca
semn conventional. Ambele cai Insa au angajat In aceasta lupta efectul de stranietate
sau, altfel spus, socul pe care i-1 provoaca perceptiei grotescul. Prin urmare,
as defini ceea ce vreau sa spun atunci cand spun ,,spectacol de cabaret” sau
pur st simplu ,,cabaret” ca acel spectacol care prezinta un montaj variat de
scene apartinind mai multor genuri de expresie artistica si a caror
trasdatura comund este grotescul.

Semnificatia cuvantului cabaret contine doua straturi. Inigial, cuvantul
desemna un local frecventat de clasele inferioare si se referea la un platou care
continea o varietate de bauturi alcoolice si diverse feluri de mancare care se
puteau servi in anumite combinatii. Ambele sensuri se reunesc in cadrul unui
local denumit ,,cabaret artistic”, unde se jucau o varietate de scene. Primul, sau
cel mai vechi documentat local de acest fel, este deja celebrul ,,Chat Noir”, al lui
Rodolphe Salis, un ,,artist ratat” devenit proprietar de local. Initial, in acel local
un grup restrans de artisti parizieni (scriitori, actori si muzicieni) se intalneau
in barul din Montmartre pentru a bea ieftin si a-si citi poeziile sau pentru a-si
interpreta productiile muzicale proprii. Cand Salis si-a dat seama ca intalnirile
acestea Incepusera sa atraga un public, a Inceput sd le formalizeze i, incepand cu
anul 1881, in fiecare seara scriitori sau artisti isi prezentau creatiile artistice in fata
clientilor care frecventau localul. Initial, artistii nu erau platiti si singurul capital
acumulat era acela de recunoastere, sau, asa cum ar spune antreprenorii pietei
libere de entertainment comercial din capitalismul tarziu, se bucurau de vizibilitate.

Ulterior, localul lui Salis a fost preluat de Aristide Bruant, un tip cu o
statura impunatoare care participa activ la repertoriul cabaretului, compunand
s1 cantand song-uri in argou care deplangeau soarta muncitorilor, a infractorilor si
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a saracilor. Acesta schimba si numele localului din ,,Chat Noir” in ,,I.e Mirliton”,
un cuvant din nou cu multiple semnificatii; acestea, conform surselor lui Jelavich
(1996, p. 26), erau fie un fluier de trestie, fie un catren vulgar. Semnificatia de
catren vulgar pare cea mai potrivita pentru a rezuma maniera in care Bruant se
adresa publicului in calitate de maestru de ceremonii. Spre deosebire de Salis, care
isi trata oaspetil cu o curtoazie ridicol de excesiva, Bruant isi agresa auditoriul
cu apelative degradante si 1i facea sa se simta responsabili pe acestia de soarta
proscrisilor sociali din cantecele sale. Gabaretul le dadea primilor sai spectatori
posibilitatea de a se imersa intr-un micro-univers care mentinea in mod controlat
luzia ,,adevaratei vieti” a underground-ului parizian. Totodata, dupa cum voi arata
mai clar in desfasurarea acestui articol, formalizarea adresarii directe, specifica
spectacolului de cabaret, furnizeaza, i nucce, un meta-comentariu, desi initial
destul de frust, asupra problemelor sociale, economice si politice ale timpului sau.

Linia de asamblare: Colaj si montaj'

Inceputul Primului Rizboi Mondial coincide cu dezvoltarea unei noi forme
de arta, st anume colajul, tehnica ce monteaza laolalta fragmente disparate ale vieti
urbane. Folosit initial de Picasso in lucrarea Natura moartd cu spatar de scaun (1912) si
de Braque in Fructiera (1912), colajul a fost diseminat rapid in randul artistilor noii
avangarde europene: Dada. Noua tehnica, a carei realizare consta in adaugarea
decupajelor unor anunturi publicitare, a articolelor de ziar, chiar a partiturilor muzicale
sau a unor obiecte, explicita o noua estetica, bazata pe colarea unor impresii diverse.
Noile opere de arta realizate prin intermediul acestei tehnici concretizau principiile
care evoluasera in alte media. Arta nu mai urmarea o forma consistenta care presupunea
aplicarea ,,principiului unitagii”, ci mai degraba urmarea sa exprime heterogenitatea
si discontinuitatea (non-organicitatea) prin aplicarea cezuri. Ordonarea spatiala clara
era inlocuitd de juxtapuneri perturbatoare, care evocau simultaneitatea experientelor
divergente. Pe masura ce colajul a inceput sa devina tot mai popular printre artistii
artelor plastice si ,,practica asamblarii” a inceput sa fie folosita ca sursa de inspiratie st
in teatru, montajul avea sa caracterizeze noul mediu al filmului.

Conceptul de ,,opera de arta” non-organica este o atributie majora a
teoriilor avangardei, si prima intreprindere de acest fel 1 se datoreaza lui Walter

1 Este importanti o precizare. Termenul ,asamblaj” face referire in mod general la punerea laolaltd a unor
fragmente disparate (fie tridimensionale, fie bidimensionale). Natura relatiei dintre montaj si colaj este, asa
cum constatd si Marjorie Perloff in Zhe futurist moment: avant-garde, avant guerre and the language of rupture
(1987 p. 246), una problematica. Desi, desigur, colajul este spatial, obiectele lui sunt statice si se refera la
imagini in vreme ce montajul este temporal, obiectele lui sunt dinamice si se aplicd sunetului. Mai mult, in
ciuda faptului ci unul pune accent pe fragmentare si decontextualizare, in vreme ce altul pe continuitate,
cele doud sunt ,fete ale aceleiasi monede”, tinAnd cont de faptul ci procesul implicat in ambele cazuri este
unul si acelasi: acela de a reprezenta intersectia unei multiplicititi discursive.
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Benjamin, in Originea dramer baroce germane (1928), in special in dezvoltarea
consideratiilor asupra alegoriei. Acesta combate conceptia clasicista asupra
alegoriei, exprimata de Yeats ca ,,raport conventional intre imagine semnificanta
s1 semnificatia ei” si argumenteaza faptul ca alegoria ,,nu este tehnica ludica a
imaginilor, ci expresie, asa cum limba este expresie, ba chiar si scrierea” (2010,
p. 176). In perspectiva alegorici a barocului german, in care ,lumea profani
este simultan atat ridicata in rang, cat si coborata”, in ,,dialectica religioasa
a continutului” Benjamin gaseste corelatia unei dialectici ,,a conventiel si a
expresiel”. Alegoria este atat conventie, cat si expresie, iar natura contradictorie
a celor doua creeaza un conflict, o antinomie, o tensiune a carei hibriditate este
aurcolatda — in sens de efect nedorit, de iluminare parazita — de grotesc. Alegoria
transgreseaza mereu ,,granitele celuilalt gen” noteaza Benjamin, citandu-l pe
Hermann Cohen, transgresiune care, desi este perceputa ca un act de intruziune
grosolana ,,impotriva ordinii si legitatii artistice |[...], totusi ea n-a lipsit niciodata
din domeniul artei.” (2010, p. 193)

René de Solier apreciaza ca o trasatura caracteristica a grotescului artei
europene medievale consta tocmai In reprezentarea teriomorfica a figurilor de
piatra care ornau edificile religioase gotice si romanice, reprezentari criptice
ale viciilor si, totodata, produse artistice eminamente transgresive. Benjamin
afirma ca grotescul nu ar trebui derivat din grotta, ci din ,,ascuns, din criptic
(das Verhohlene)”, conform caracterului sau misterios, enigmatic (2010, p. 186).
Modernsimul sovietic al lui Meyerhold si Eisenstein 11 este profund indatorat
lui E.T'A. Hoffman si literaturii sale, in care acesta incercase sa redea in limbaj
literar imaginile grotesti din limbajul vizual cu care opera gravorul din perioada
barocului francez, Jacques Callot. Fascinatia modernismului pentru grotesc este
o recuperare, o re-asamblare a alegoriei baroce a ruinei in discursul artistic al
modernitatii. Poetii barocului construisera, bucata cu bucata, viziunea unui
nou intreg, care era ruina Antichitatii. Vedem aceasta tentatie de a reasambla
elemente constitutive pentru a reconstitui o ruina, in mod evident, artificiala
nu doar in poezia baroca sau in gravura perioadei, ci si In peisagism, a carul
viziune a pitorescului includea neaparat inserarea unor ruine artificiale, ca cele
de la Ermitajul din Bayreuth sau Ruinenberg, la Sanssouci. Linia de asamblare
a elementelor care compuneau grotescul le intensifica acestora, intr-o progresie
logaritmica, senzatia de stranietate pe care ele deja o exercitau, astfel incat putem
vorbi aproape de o ,,industrie” a acestui demers artistic.

Asa cum constata si Peter Burger in Theory of the Avant-Garde (1984),
circumstantele care prilejuiesc aparitia alegoriei, conform conceputalizarii
lui Benjamin, adica scoaterea din context a elementelor componenete, a
,materialului”, respectiv recompunerea acestor fragmente sunt caracteristici
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fundamentale ce tin de productia estetica a montajului (1984, p. 70). Artistii care
produc opere de arta ,,organice” se raporteaza la materialul lor ca la ceva ,,viu”.
Materialul ,traieste”, ca sa zic asa, aflat in relatie cu o situatie de viata concreta.
Pentru avangardisti, pe de alta parte, materialul este doar material si nimic
mai mult. Ba chiar, In prima instanta, artistii avanagardei ,,ucid” materialul, il
excizeaza din mediul in care acesta purta o ,,semnificatie”. Mai mult, In vreme
ce creatorii operelor de arta organice, ,,clasicistii”, cum 1 numeste Birger (1984,
p- 70), se raporteaza la material ca ,,vehicul de semnificatie”, artistii avangardei
vedeau doar un semn gol, ciruia ei insisi ii confereau ,.semnificatie”. In ultima
instantd, ca sa-l1 citez pe Picasso apud Perloff (1987, p. 42) in arta avangardista,
trompe loeil era substituit de trompe Cesprit.

Colajul reprezinta o revolutie in artele vizuale, de la pictura, trecand prin
teatru via cabaret si pana la cinema. Kahnweiler apud Brockelman observa faptul
ca in cadrul paradigmei moderniste, imitatia, reflectia oglindita a naturii este
inlocuita de scenariu (2001, p. 4). Cu alte cuvinte, sintaxa semnificantilor nu se
mai ocupa cu descrierea servilda a realitatii, ci cu (s)criptarea acesteia. Odata cu
aceasta revolutie a perspectivel, prerogativa compozitiei, impusa de stilul clasic
al iluziei-realitatii a fost substituita de constructie. Ulterior, Kazimir Malevici
apud Perloff (1987, p. 66) dezvolta sintaxa colajului, astfel incat, spre deosebire de
Picasso, care avea in vedere o ambivalenta a semnului decontextualizat — care, desi
integrat in noua codificare, ramanea totusi un vestigiu al sistemului de referinta
initial — aceasta avea sa capete un sens dinamic, capabil sa redea ,tensiunea
reala” a reprezentarii. Astfel, semnele colajului nu jucau un rol dublu, pastrand o
semnificatie ludica, asa cum se reflecta de exemplu in titlurile colajelor lui Picasso.
In ciuda faptului ci acestea isi pastrau identitatea separata si recognoscibili,
asta nu afecta deloc structura fundamentala a mesajului. Cuu toate ca elementele
componente erau reprezentari reale ale unor afise publicitare sau anunturi, asa
cum un trecator putea sa vada deseori pe chioscuri sau in vitrinele magazinelor,
decriptarea imaginii are loc in teriorul privitorului, nu pe suprafata acesteia.

Montajul era, ca sa spun asa, ,,in aer”, si acea atmosfera fusese intensificata
st de stilul diversificat al ,,numerelor” din spectacolul de cabaret, al spectacolului
de circ si al balagan-ului (i.e. spectacol de balci in Rusia). Un alt element care a
contribuit la aceasta atmosfera sa-i spunem ,,de invocare” a montajului, a fost
chiar materialul care a constituit obiectul montajului, pelicula de film, care, prin
juxtapunerea a cate 24 de cadre pe secunda reprezenta montgul in forma lui
cea mai pura. Obiectivele aparatelor de filmat, care distorsionau profunzimea
de camp au intensificat si ele acest climat. Si nu in ultimul rand, o contributie
majora care a dus la instituirea montajului ca forma de arta specifica modernitatii
a fost favorizata de o forma de spectacol hibrid, de care inceputul proiectiilor
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cinematografice este strans legat: spectacolul de cabaret. Astfel, in insemnarile
lui Walter Benjamin in vederea continuarii eseului seminal Opera de artd in epoca
reproductibilitatii sale tehnice, fie intr-o discutie cu Kracauer, fie intr-un text al
acestuia, Benjamin noteaza observatia conform careia ,,filmul timpuriu continea
deja numere muzicale, in care aparitiile subretei erau colorate direct pe pelicula,
iar in timpul proiectiei se punea o placa de gramofon cu un chanson” (2015, p. 223).
Tot in acelasi pasaj, facand o noua referire la o afirmatie ,,foarte importanta” a lui
Kracauer, observa ca ,,primii agenti ai filmului proveneau din paturile inferioare
ale societatii, iar filmele erau proiectate initial la balciuri si iarmarocuri”. O
dovada clara a ,,originii sociale” comune pe care o impart cele doua forme de
divertisment.

De altfel, Anatoli Lunacearski scrie despre importanta cabaretului in
activitatea de agitatie si propaganda a Revolutiei. Cabaretul, cu forma sa hibrida,
care Imbina recitarea de poezii, scenele de teatru intr-un act, dansul, muzica si
insertiile cinematografice se preta productiei, in special multumita necesitatilor
scenice minimale, iar bugetul de austeritate al Uniunii Sovietice in perioada de
recesiune economica de dupa Primul Razboi Mondial, razboiul civil s1 blocada
economica impusa ca represalii de tarile capitaliste occidentale, era totusi suficient
ca sa finanteze organizarea acestor spectacole la scara mare. Arta era un mijloc
de comunicare eficient pentru a transmite mesajul rece si obiectiv, argumentatia
logica, dar sterila ce elucida faptele si constructiile logice pe care se fundamenta
weltanschauung-ul comunist intr-o forma emotionala. Agitatia, spune acesta, se
distinge de propaganda in primul rand datorita faptului ca ,,incita sentimentele
publicului si are o influenta directa asupra vointei lor. [...] Partidul comunist ar
trebuil sa-si aproprieze toate formele de productie artisticd, de la postere pana
la statui.” (1976, p. 192). Pana cand mijloacele economice aveau sa permita
investitii in ,,vehicule” de propaganda furnizate de arte asa-zis perene, ca de
exemplu arhitectura si urbanistica, Lunacearski a fost Insa nevoit sa se bazeze
pe reprezentatiile hibride ale kleinkunst care aveau loc in cadrul iarmaroacelor si
balciurilor, prilejuite de serbarile populare.

Cercetarea si experimentele teatrale ale avangardei sovietice aveau sa
suscite schimbari majore in dezvoltarea artelor spectacolului din secolul XX si
inceputul secolului XXI, iar ea a fost facilitata de o sustinere economica fara
precedent in istoria recentda. Problemele ridicate de teatrul burghez fusesera
adresate inca dinaintea Revolutiei. Cabaretele infiintate in Rusia tarista au
aparut la scurt timp dupa esecul Revolutiei din 1905 si, daca e sa-i dam crezare
unuia dintre co-fondatorii cabaretului ,,Krivoe Zerkalo” (Oglinda Distorsionata),
editorul ziarului Zeatr 1 Iskusstvo, Aleksandr R. Kugel, apud Pearson (2009, p. 215),
perioada reactiunii a facilitat o retragere a intelectualitatii ruse catre teatru, si in
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special catre acele teatre care, ca ,,Oglinda Distorsionata”, puneau la dispozitie
aceasta forma hibrida de entertainment: poezii, cantece, muzica, dans si piese comice
intr-un act. In esenta lor, aceste teatre erau teatre ale scepticismului st negdri (subl.
mea).

Ar fi gresit sa tragem concluzia ca ,,Oglinda Distorsionata”, sau oricare
alt cabaret din Rusia post-1905, critica deschis reactionarismul autoritatii politice,
deoarece numerele prezentate erau indeosebi preocupate de ridiculizarea
stangaciilor si a conventiilor absurde din creatiile artistice cunoscute sau la moda.
De altfel, cea mai de succes creatie teatrald a cabaretului ,,Oglinda Distorsionata”
fusese o parodie a unui esec pus in scena de Stanislavski la Teatrul de Arta,
reprezentatia spectacolului Revizorul de Gogol, o productie greoaie, care cauta
sa reproduca cu exactitate istorica viata intr-un orasel de provincie din Rusia
in deceniul 3 al secolului al XIX-lea. Recenziile criticilor fusesera in general
negative, argumentul fiind acela ca mizanscena furniza o reconstituire istorica
extrem de precisa a perioadel propuse spre reprezentare, dar incercarea de a reda
cat mai precis atmosfera unui oras de provincie din Rusia anului 1830 a insemnat,
din pacate, pierderea din vedere a faptului ca piesa lui Gogol era o comedie.

Evreinov il admira personal pe Stanislavski, dar metodele aplicate de
Teatrul de Arta din Moscova erau diametral opuse fata de cele ale lui Evreinov.
Problema incepuse cu tendinta lui Stanislavski de a introduce coduri ,,reale” in
defavoarea celor ,,conventionale”. Daca pentru Stanislavski teatrul era subordonat
experientei vii — atunci cAnd nu o stAnjenea de-a dreptul? — pentru Evreinov,
»experienta vie” era subsumata artei. Astfel, conform lui Clayton (1993, p. 169),
intr-o serie de eseuri publicate sub titlul Zeatr tak kakovoi (leatrul asa cum este) acesta
dezvolta notiunea teoretica de ,teatralizare a vietit”. Aceasta notiune este destul
de infricosatoare, daca luam in considerare consecintele sale ultime, adica faptul
ca lotul este teatru si nimic nu este real. Teatralitatea era pentru Evreinov un instinct
pre-estetic, la fel de fundamental ca instinctul sexual si cel de auto-conservare,
cu care era de altfel si inter-conectat, conform Senelick (1984, p. 114) si Clayton
(1993, p. 179). Aceasta nevoie de a furniza iluzii era fundamentala pentru
asigurarea fericirii. ,,Oamenii nu pot suporta prea multa vreme realitatea” spune
Paraclete, alter-ego-ul lui Evreinov din cea mai cunoscuta piesa a sa®, Samoe glavnoe

2 In capitolul ,Discufii finale” din HMunca actorului cu sine insugi, exaltarea studentului fictional in faga
,sistemului” il face pe acesta si afirme ca abilitatea naturala de creatie a actorului este cumva inhibata
de teatru. Acesta cautd motivele pentru care suntem impinsi in aceastd directie. Acestea sunt: ,conditiile
creatiei in public, conventionalismul (subl. mea) si neadevirul care se ascund in productiile teatrale, in
cuvintele si actiunile striine care ne sunt impuse de poet, in mizanscenele regizorului, in decorurile si

costumele scenografilor.” (Stanislavski, 2014, 2021, p. 452.)

3 Piesa a fost ecranizati de citre Marcel L Herbier sub titlul La comedie du bonbewr in anul 1940. Scenariul
a fost scris de Jean Cocteau.
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(Lucrul cel mai important).

Putem vedea destul de limpede de ce Teatrul de Arta, care adera la
principiile naturalismului psihologic si folosea o multime de efecte dramatice
pentru sporirea ,,experientei traite”, ca de pilda subtexte extrem de complexe,
pauze apasatoare, urmarirea contextului istoric in montarea pieselor clasice,
putea sa-i furnizeze lui Evreinov un teren foarte propice pentru satira. Accentul
urias pus pe ,,starea scenica” de catre Nemirovici-Dancenko, dar si de Stanislavski,
cat g1 pe ,,atmosfera” specifica montarilor, magicul ,,daca”, aproprierea a tot ceea
ce era strain (1.e. productia teatrald in intregime) toate acestea reprezentau pentru
Evreinov in cel mai bun caz o strategie de coping si in cel mai rau caz o pretentie
confuza care nu facea nimic altceva decat sa intunece ,,contururile luminoase ale
teatralitatii”, dupa cum remarca Senelick (1984, p. 116). La o analiza mai atenta
putem constata caracterul complementar al acestor doua atitudini, in aparenta
ireconciliabile. Amandoua se fundamenteaza pe rolul jucat de iluzie in creatia
teatrala dar, in vreme ce sistemul elaborat de Stanislavski o deriva din realitate si o
construieste pe esafodajul furnizat de ,,real”, pentru Evreinov iluzia este o matrice
fundamentald ascunsa in esenta lucrurilor, iar revelarea acesteia are loc doar in
urma unui efort sustinut de subminare a ,,realului”.

In anii dinaintea Primului Rizboi Mondial, teatrul rusesc s-a aflat intr-o
stare de criza. Dezbateri foarte aprinse cu privire la rolul teatrului in societatea
post-1905 aveau loc pe marginea lipsei de relevanta a formelor teatrale traditionale
in viata moderna. Dezbaterea fusese pornita de reprezentantii simbolismului si ai
expresionismului, Meyerhold si Komisarjevski, care ofereau rezolvari alternative
pentru solutionarea crizei. Reprezentantii naturalismului si ai realismului,
Nemirovici-Dancenko, respectiv Stanislavski au incercat sa-si adapteze metodele
astfel incat acestea sa raspunda provocarilor ridicate de progresisti, lar extremistii
aflati de ambele parti ale baricadei clamau ,,abolirea” completa a teatrului. Dupa
Revolutia din 1917 Meyerhold continud experimentele ,,prea sinistre si soffmanest:”
incepute in preajma anului 1905 la cabaretul NVit’, care in cele din urma au dus la
talimentul acestuia.

Serghei Mihailovici Eisenstein, regizorul care avea sa contribuie decisiv la
istoria cinemaului sovietic modern s-a format in atmosfera inovativa de cercetare
s1 dezvoltare a noilor forme de expresivitate teatrala caracteristica avangardei
ruse, impusa de creatori ca Evreinov si Meyerhold. Conform memoriilor
acestuia, publicate post-mortem in editia completa a operelor sale sub titlul
Lzbrannie provzvedeniia v cesti tomakh (1964), interesul lui pentru teatru a fost starnit
de vizionarea spectacolului ZTurandot pe care acesta l-a vazut la Riga, cu ocazia
unul turneu sustinut acolo de trupa sotilor Komisarjevski. Alte productii care
1-au intensificat acestuia interesul pentru teatrul avangardei au fost spectacolele
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,»Oglinzii Distorsionate” si doua montari in regia lui Meyerhold, una a piesei
Principele constant de CalderOn de la Barca, iar cealalta a Mascaradei lui Lermontov,
din anul 1916. Eisenstein is1 satisface stagiul militar intre anii 1918-1920 in cadrul
Armatei Rosii, luptand in razboiul civil. In timpul acestei perioade acesta lucreaza
la conceptul a numeroase spectacole, printre care Dragostea celor trer portocale de
Carlo Gozzi, Viclenitle lui Scapin de Moliere sau La putta onorata de Goldoni. Acesta
scrie doud spectacole intr-un act, pentru scena cabaretului: Les mullions de Pierrot
si Les douzes heures de Colombine ramase toate din pacate doar la stadiul de proiect.
Din studierea acestor proiecte nerealizate Insa se poate observa preocuparea
pentru problema perspectivei publicului. In schitele de la Dragostea celor trei
portocale perspectiva publicului era din spatele scenei catre publicul imaginar. Nota
explicativa care insoteste schita apud Clayton (1993, p. 211) este mai mult decat
sugestiva in ceea ce priveste aceasta preocupare: ,,publicul vede actiunea asa cum
s-ar vedea ea daca ar fi privita din culise”. Conceptul acestei piese subliniaza clar
preocuparea sa fata de aspectele metateatrale ale reprezentarii scenice.

Dupa terminarea razboiului acesta se angajeaza la Teatrul Proletcult din
Moscova unde va debuta cu montarea scenica a spectacolului Podviazka Kolombinii
(Jartiera Colombiner) o adaptare a unei suite muzicale pentru balet compusa de
Ern6é Dohnanyi, in fond un omagiu adus mentorului sau Meyerhold, primul care
a adaptat un spectacold dupa acest balet, pe scena cabaretului sau falimentar
din Sank Petersburg, Nit’. Spre deosebire de spectacolul mentorului sau, acesta
adapteaza povestea dupa structura unui roman politist si ,,urbanizeaza” decorul
in care se desfasoara actiunea, un omagiu adus inceputurilor cabaretului si
anti-eroilor lui romanticizati din mediul interlop al metropolelor. Relatia cu
Meyerhold, asa cum o consemneaza Eisenstein in memoriile sale ar putea fi
rezumata de conceptul ,,complexul lui Oedip”, din cadrul teoretic al psthanalizei
freudiene, cu amendamentul ca ,,Meyerhold era mai degraba un Saturn care-si
devora copiii” (1993, p. 209), decat sotul infonseiv al Iocastei. Figura autoritara a
lui Meyerhold il face pe Eisenstein sa se retraga nu doar din grupul de ,,oameni
de stiinta ai teatrului”, cum numeste el scoala formata in jurul lui Meyerhold la
inceputul anilor 1920, ci chiar din teatru catre cinema, desi, tot ca un omagiu
adus acelor ani petrecuti alaturi de ,,idolul tineretii” sale, Eisenstein defineste
descoperirile sale majore din domeniul cinemaului ca o realizare a ,teatrului prin
alte mijloace”.

Primul eseu teoretic de importanta majora al lui Eisenstein, Montajul de
atractie (1923) descrie deciziile regizorale luate de acesta in contextul productiei
spectacolului fnjeleptul (1922), al treilea si cel mai important spectacol al sau in
cadrul Teatrului Proletcult. Eseul contine, pe langa o metafora foarte circulata
in avangarda anilor 1920 — teatrul ca circ —, si foarte multe trimiteri catre
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structura numerelor de cabaret. Asa cum observa si Clayton (1993, p. 211),
pentru Eisenstein notiunile de ,,circ” si ,,cabaret” erau sinonime. Mai mult, filmul
reprezenta doar o extindere a conceptului. Extrem de relevanta in acest sens, al
suprapunerii celor trei forme spectaculare: cabaretul, circul si filmul este concluzia
esculut Montgjul de atractii. Scoala monteurului erau cinemaul, cabaretul si circul,
deoarece ,,din punct de vedere al formei, o montare buna inseamna constructia
unui program puternic de cabaret/ circ care deriva din situatiile piesei luate ca
punct de plecare.” (1988, p. 35)

Eisenstein vedea teatrul ca pe o structura de elemente componente, intr-o
secventialitate de numere, asa cum de pilda se desfasura spectacolul de cabaret
sau cel de circ. Aceste numere erau legate fie secvential, fie simultan si capatau un
inteles nou (diferit de cel pe care fiecare numar de sine statator il avea) tocmai prin
coliziunea dintre toate aceste semnificatii luate fiecare in parte. Eisenstein vedea
teatrul nu ca pe o desfasurare a unei naratiuni literare, ci ca pe o arta abstracta,
similara cu colajele lui Grosz sau Rodcenko. Forma meta-teatrala caracteristica
spectacolului de cabaret este o forma de montaj in care doua imagini, doua lumi
(cea conventionala si cea care ofera iluzia realitatii, e.e. realistd) sunt confruntate in
mod analog cu polii unui magnet pentru a crea un camp de forta, acea tensiune
reald la care facea referire Malevici. Montajul cabaretului punea laolalta stiluri
diferite, care la randul lor presupuneau existenta unor realitati dinamice si
divergente, care erau aduse in prim-plan tocmai de catre limitele (cezurile) lor.

in montarea pieseil de Ostrovski, La un car de minte, un dram de prostie, pe
care Eisenstein a numit-o simplu Zfnteleptul — prezenta elementelor de cabaret
este evidenta in felul in care regizorul coleaza elemente de costum care tin de
grotescul si teatralitatea cabaretului, dar si grima personajelor, specific acestuia.
In a treia sceni a spectacolului, conform descrierii oferite de Eisenstein (1988,
p- 37), Mashenka, alaturi de cei trei petitori respinsi reconstituie un numar de
cabaret excentric, In care aceasta face o percutie la butonii redingotelor petitorilor
care acompaniaza un song de cabaret celebru in epoca, ,,Madinile ei miroseau a
parfum”. Dupa ce nunta lui Glumov esueaza, acesta vrea sa se sinucida si le cere
petitorilor, acum toti trei sotii Mashenkai, o funie. I se arunca un capat de sfoara
dotat cu o carabina de alpinism din podul teatrului. Iar Glumov isi ataseaza
carabina la un ham si, de asemenea, 1si ataseaza doua aripi de inger, ia o lumanare
sl este tras catre acoperis In timp ce canta exapostilarionul inél‘;érii Domnului din
aranjamentul muzical al cantecelor utreniei al lui Rimsky Korsakov pe melodia
song-ulul de cabaret: ,,Inima frumoasei mele”. Finalul spectacolului era anuntat
de doi clovni, Compéré si Comméré, o aluzie clara la maestrul de ceremonii al
spectacolului de cabaret. Anuntul de incheiere al clovnilor era urmat de o explozie
pirotehnica sub scaunele auditoriului. (1988, p. 38)
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Elemente de defamiliarizare sunt folosite de Eisenstein si in furnalul filmic al
lut Glumov, un scurt-metraj care a fost inserat in productia spectacolului fnjeleptul.
Introducerea acestor elemente in mediul cinemaului, care ,,reproduce si prezinta
realul” is1 au rostul pentru a distruge, pentru a lichida, asa cum spune Benjamin
(2015, p. 155), valoarea de traditie a realismului conventional specifica teatrului
naturalismului psihologic. Realitatea imaginii fotografice contrasta puternic cu
mediul conventionalizat al teatrului. Dar realitatea fotografica era la randul e1
distorsionatd prin prim-planuri cu grimase grotesti ale fetei actorului juxtapuse in
contextul familiar al peisajului urban. Distorsiunea figurii umane era derivata de
Eisenstein din biomecanica, al carei scop era acela de a distorsiona ,,acrobatic”
corpul uman, in incercarea de a codifica un limbaj teatral bazat pe expresivitate
corporala. Cred ca o descriere precisa a scopului biomecanicii si influentei acesteia
asupra ,,montajului de atractii” al lui Eisenstein este exprimata de Benjamin (2015,
p- 31), referitor la corporalitatea lui Chaplin: ,,[Chaplin] descompune miscarea
expresiva a omului intr-o serie de inervatii infinitezimale”. Nu intamplator am
ales acest citat, in care Chaplin este dat ca exemplu. Meyerhold afirma ca putea sa
se scuteasca de studiul anevoios al biomecanicii analizand efectiv gramatica corporald
a lui Chaplin, care, conform lui Benjamin, ,,ridica legea de derulare a imaginilor
cinematografice la rangul de lege a motricitatii umane”.

Modul in care Eisenstein adapteaza studiul biomecanicii la limbajul
cinemaului este realizat printr-o serie de mijloace specifice filmului: sinecdoca
— folosirea partii pentru intreg — este realizata prin prim-planuri ale unor parti
din corp sau a intregului corp intr-o pozitie nefireasca. Un alt mijloc angajat
este cel al montajului expresiy, al carui scop era acela de a perturba perspectiva
temporala: aceeasi miscare a unui personaj repetata secvential de mai multe ori.
Alte distorsionari ale realului prin folosirea realului tineau de unghiul camerei
(distorsionarea perspectivei) sau chiar de obiective care distorsionau imaginea.
Intr-un fel, pentru a clarifica si a contextualiza specificitatea demersului lui
Eisenstein, apud Clayton (1993, p. 215) putem spune ca acesta filma realul —locatii
reale, actori neprofesionisti — distorsionand perspectiva realistd in timp ce filmele
clasice ale studiourilor din Hollywood filmau ne-realul — decoruri false si actori in
costume — astfel incat sa ntensifice perspectiva realistd.

Pentru productia teatrald a Infeleptului, distrugerea perspectivei, apud
Clayton (1993, p. 221), a insemnat eliminarea avanscenei, contactul direct
al publicului cu spatiul de joc — iesirile si intrarile actorilor aveau loc, ca in
spectacolul de cabaret, in si din public — si distorsionarea perspectivel asupra
unitatii proportiilor vizuale ale obiectelor din scena. Mai mult, acesta favorizeaza
»actiunea fizica” in detrimentul ,,iluziei realiste”. Asta Insemna, in termeni
practici, ca in vreme ce in jocul realist actorul pretinde ca reprezinta realitatea
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gestuala a personajului in situatia data, In cadrul actiunii fizice, gestul real al
actorului de cabaret — fie acesta o acrobatie sau o grimasa — nu se referea direct la
realitatea gestului, ci la un concept pe care gestul il realiza metaforic. Conventia
creatd de Eisenstein sugera deci ca ori de cate ori personajul era adus in pragul
unul moment paroxistic, acesta executa o acrobatie sau recurgea la o grimasa
echivalenta unei stari emotionale. Astfel, un triplu salt mortal corespundea furiei,
un flick-flack reprezenta tristetea etc. Conform memoriilor lui Eisenstein, citate
de Clayton (1993, p. 215), pentru productia fnfeleptului, scena era reprezentati
de un covor rosu rotund, inconjurat pe trei sferturi de public. In fundal era un
podium cu scari pe ambele parti. Scenele aveau loc simultan atat pe podium, cat
si in arend. In loc sa facd treceri line de la o scena la alta, Glumov marca cezura
scenelor prin sarituri peste grupul de scari al podiumului pentru a ajunge in arena
s1 viceversa.

4
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Eisenstein se prezintd publicului — cadru extras din finalul filmului Jurnalul lui
Glumov, inserat in montarea scenica a piesei lui Ostrovski Prea multa minte strica
(Na vsiakogo mudreta dovolno prostoti), construita sub forma unui ,,montaj de
atractii"__ http://imgl68.imageshack.us/imgl168/8092/13qy.png
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Ca o paranteza, Richard Schechner va folosi acelasi procedeu in spectacolul
Balcon de Jean Genet, ultimul siu spectacol cu trupa teatrului Performing Garage*. In
spectacol, un actor joaca simultan doua scene, fiind astfel obligat sa alerge dintr-o
parte in alta a spatiului de joc. Resursele acrobatice ale actorului de cabaret le
ofera ambilor regizori echivalentul teatral al realitatii fizice. Manipularea semnelor
teatrale conventionale specifice cabaretului pentru obtinerea unei expresivitati
care era in opozitie cu descrierea sa imediata duce la descoperirea analogiei cu
cadrul cinematografic, in care realitatea imaginii cinematografice nu mai putea
sa Insemne literalmente ceea ce reprezenta, ci mai degraba o face sa functioneze
pe aceasta ca o metafora. Elementele moleculare ale spectacolului, ,,atractiile”, si
echivalentul lor din film, cadrele, crecaza o ,,coliziune” (1988, p. 14) a elementelor
invecinate. Aceasta coliziune produce asupra publicului, din punct de vedere al
eficientet, ,,un soc psihologic sau emotional violent”, care distruge astfel armonia
»intregului”; in sensul atribuit de acesta spectacolului ,,de dreapta” figurativ-
narativ. Iar Eisenstein era pregatit sa foloseasca orice element, cata vreme acesta
se dovedea eficient pentru a perturba ,,principiul unitatii”, caracteristic pentru
mentinerea iluziei realitatii in spectacolul realist. Astfel, prin insertia spectacolului
cinematografic in spectacolul de teatru derivat din spectacolul de cabaret/circ,
el detoneaza conflictul dintre conventie si iluzia realitatii si deschide o noua
problematica: folosirea conventionala a reproducerii realului.

Asa cum observa st Benjamin, reproducerea tehnica a realitatii poate plasa
»originalele reproduse” ale acesteia in ,situatii care nu sunt nicidecum accesibile
originalului insusi” (2015, p. 154). Pe de o parte. Pe de alta parte, aceasta poate
scoate In evidenta aspecte ,,ce se sustrag cu totul opticii naturale”, cum ar fi de
exemplu perceptia unui obiect comun aflat in prim-plan sau a unei figuri umane
»decupate”. Acest decupaj, aceasta repunere in contexte sau situatii ce nu sunt
accesibile ,,originalului insusi” era o tema predilecta a spectacolului de cabaret
dadaist.

4. In Between Theater and Anthropology, Richard Schechner descrie metoda de lucru la ultima lui productie
in cadrul Performing Garage/Wooster Group precum si spectacolul. Spectacolul lui Genet are loc intr-o
casd de tolerantd. Schechner se inspird din seria de fotografii realizate de Ernest Jospeh Bellocq in 1912,
in Storyville, cartierul rosu din New Orleans. Conform documentirii lui Schechner, casele de tolerant din
perioada imprumutaserd mijloace specifice spectacolului de cabaret, astfel incat in cadrul institutiei ca atare
exista functia de ,maestru de ceremonii”, sau lady professor, rol pe care acesta i-l atribuie Irmei. Respectiva
lady professor avea rolul de a intretine clientii cu song-uri acompaniati de un pian pani cand lucritoarele
sexuale preferate de cliengii fideli deveneau disponibile. in spectacolul Balon, o singurd actritd juca atat
rolul Penitentei pentru Episcop, cat si pe cel al Calului pentru General, care ficea curse intre cele doud
studiouri in care se aflau cei doi, schimbandu-si pe drumul dintre cele doud personaje atat costumele cat si

personalitatea (1985, p. 27).
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Cabaret Dada

In Dada Almanach (1920) editat de Richard Hiilsenbeck existd o cronici
completa a programului Cabaretului Voltaire din 1915 pana in 1919, scrisa
de Tristan Tzara. Despre miscarea Dada si originile ei, Hilsenbeck afirma ca
»[Dadaismul] a fost in mod necesar un produs international.” In alti parte,
acesta adauga ,,dadaismul a fost punctul de fierbere al energiei internationale
[...] Era un sabat al vrdjitoarelor inimaginabil, [...] un tumult de tobe in ritmuri
salbatice, un extaz in pasi de dans cubist”. Colajul, hibriditatea, grotescul unui
no man’s land pe repede inainte par toate potrivite sa furnizeze conditiile necesare
s1 suficiente pentru existenta acestui curent eminamente liminal. Tot Hiilsenbeck
observa necesitatea satisfacerii unei conditii liminale, a carei realizare a avut loc
prin intermediul montajului: ,.trebuia sa gasim ceva in comun intre rusi, romant,
elvetieni si germani. [...] Cabaretul Voltaire a fost scena noastra de experimentare
unde Incercam sa ne intelegem reciproc. Faceam impreuna ceva extraordinar...”
(1920, p. 105). De altfel, forma pe care Hiilsenbeck o alege pentru a trasa o istorie
(recenta la acea vreme) a debutului miscarii dadaiste, aceea de almanah, este la
randul ei un colaj. Caracterul liminal al spectaclolelor care aveau loc la Cabaret
Voltaire este sesizat foarte poetic si de Tristan Tzara. Acesta plaseaza programul
Cabaretului in ,,coltul silentios format la intersectia dintre intelepciune si
nebunie” (1920, p. 12). Programul cabaretului este unul hibrid, iar Abridul ca gen,
este definit inca din Evul Mediu ca trasatura definitorie a grotescului, si totodata
,,0 stare a valorilor care inseamna libertate, lupta, indrazneala, proiectie” conform
teoreticianului francez René de Solier (1977, p. 152). Tzara spune despre debutul
Cabaretului Voltaire: ,,timp de sase luni am infipt tritonul grotescului al zeului
frumosului in fiecare spectator”.

O seara Dada obisnuita continea lectura unor manifeste, recitarea unor
poezii, reprezentatii ale unor piese intr-un act scrise de Tzara si compania,
spectacole de reguld cu masti si costume grotesti. Dada face un program din

b}

nihilismul critic. Se citesc prelegeri despre ,,moartea artei etc.” sau manifeste
absurde, ca de exemplu un manifest lecturat de Tzara ,,in fata unei multimi
compacte” in ziua de 14 iulie 1916 intitulat: ,,Noi vrem, noi vrem, noi vrem,
sa urinam in diverse culori” (1920, p. 13). Sau spectacolul intr-un act Sphinx
und Sthromann, a carul reprezentatie ,,a decis rolul teatrului nostru”, dupa cum
afirma Tzara in cronica dedicata programului din acea seara. Parca anticipand
finalul exploziv al Infeleptului regizat de Eisenstein, Tzara noteazi faptul ci
inovatia regizorala a fost lasata la voia ,,subtilului suflu exploziv”. Scenariul i
era incredintat publicului, iar mijloacele de expresie, grotescului (1920, p. 17).
Ultimul spectacol dadaist, din 19 iunie 1919, anticipeaza inca o data detonarea
conflictului dintre conventional si iluzia realitatii, asa cum a fost ea metaforic
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pusa in practica de Eisenstein, adicd printr-o explozie pirotehnica sub scaunele
spectatorilor. Astfel, Tzara anunta triumfalist duelul cu tunuri dintre el si Hans
Arp, dar tunurile sunt indreptate in aceeasi directie, catre spectatori, pentru a
sarbatori ,,victoria definitiva a dadaismului: Bum-bum & Bravo, Attention aux
pickpockets very much é pericoloso™ (1920, p. 28).

Urmatoarea mare scena a cabaretului Dada apare in Berlin, la aproape un
an dupa desfiintarea Cabaretului Voltaire din Ziirich. Primul recital dadaist din
Berlin are loc in luna februarie a anului 1918, la aproape un an de la intoarcerea
lui Hulsenbeck de la Ziirich. Regizorul Erwin Piscator descrie, apud Mel Gordon
(1974, p. 114), spectacolul cabaretului Dada, in cadrul caruia aveau loc recitaluri
simultane de poezie incomprehensibila, in care publicul iubitor de arta inalta
era atacat cu hartie igienica si petarde. Sub deviza ,,Runst ist Scheisse!”, ,,dadaistii
au Inceput actiunea de demolare a culturii burgheze.” Trebuie mentionat aici,
apropo de ,,Kunst ist Scheisse”, ca intr-un articol din Novy Lef din aprilie 1924,
intitulat Protiv summirovannogo portreta za momentalnyi snimok (Impotriva portretului sintetic,
pentru instantaneu) Rodcenko scria: ,,orice om de cultura modern trebuie sa declare
razbol artei, ca impotriva opiului”. Arta, conform acestuia, va continua sa existe,
in ciuda faptului ca ea nu isi are locul in viata moderna, atata timp cat va exista o
obsesie a romantismului, o manie alimentata de minciuni frumoase si ingelatorie.
(1976, p. 253)

Desi, intre 1918 s1 1920, miscarea Dada berlineza a pus In scena un
numar relativ mic de spectacole, aceasta a exercitat o influenta remarcabila,
desi, indirecta, asupra dezvoltarii teatrului modern din Germania, si dupda cum
am ardtat mai sus, si asupra experimentelor lui Eisenstein, in Uniunea Sovietica.
Adaptand spectacolul dadaist al Cabaretului Voltaire la specificitatile proprii
mediului artistic berlinez, migcarea Dada introduce in limbajul conventional
teatral folosirea onomatopeelor, a cacofoniilor, provocarea explicita a publicului,
abuzul verbal si fizic asupra spectatorilor, improvizatia, fizicalitatea mecanica,
actiuni simultane si paradoxale, scenografia anti-iluzionista si, nu in ultimul
rand, incorporarea numerelor de cabaret si de cinema in teatru, in special in
ceea ce priveste spectacolele lui Brecht si ale lui Piscator’. Dadaismul berlinez a
pus bazele miscarilor teatrale anti-iluzioniste din Europa de dupa Primul Razboi
Mondial. Influenta acestuia nu a contribuit doar la dezvoltarea teatrului epic, ci si
la spectacolul de revista agitprop al KPD, la experimentele Cabaretului Bauhaus ale

5 Piscator avea si regizeze un matineu dada in decembrie 1919. George Grosz fi aminteste intr-o scrisoare
din anul 1928 despre un moment in care Piscator, cocotat pe o scard, regiza in timp real un montaj fotografic

pentru unul din vketch-urile lui Hiilsenbeck (Gordon, 1974, p. 121).
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lui Oskar Schlemmer, precum si la spectacolele de cabaret-jurnalistic ale grupului
Devétsil din Praga, infiintat de Jiri Freika.

Dupa cum am vazut in subcapitolul precedent, George Grosz este
nominalizat direct de catre Eisenstein atunci cand acesta face referire la un stil
concret de montaj grotesc. lar obiceiul dadaisilor berlinezi de a-si ataca spectatorii
cu petarde ori de cate ori aveau ocazia nu avea cum sa 11 scape lui Eisenstein in
teoretizarea ,,atractiel” ca element al spectacolului care 1i provoaca spectatorului
un soc psihologic sau emotional. Richard Hausmann povesteste ca, intr-un
spectacol la Dresda, sala era plina de ,,intelectuali si1 alti idioti”, asa ca a cumparat
un gramofon si zece discuri de jazz dintr-un magazin de obiecte muzicale si o
duzina de petarde dintr-o drogherie. Ajuns in sala de spectacol, acesta a plasat
gramofonul intre cortine si a pus un disc cu muzica jazz. Publicul nu intelegea
ce se Intampla, asa ca a inceput sa vuiasca confuz. Ca sa sporeasca confuzia,
Hausmann mai arunca din cand in cand cate o petarda inspre auditoriu (1974,
p- 128). Un alt factor de soc a avut loc, de exemplu, cu ocazia primei editii a
Expozitiei Dadaiste Internationale din iunie 1920, cand de tavanul galeriei este
agatat un manechin stand picior peste picior in uniforma completd a unui ofiter
prusac. Gapul manechinului fusese inlocuit cu un cap de porc.

Prima expozifie Dadaistd, Berlin, 30 iunie 1920. In imagine, de la stinga la dreapta: Raoul
Hausmann, Hannah Héch, Otto Burchard (proprietarul galeriei), Johannes Baader, Wieland si
Margarete Herzfelde, Otto Schmalhausen, George Grosz si John Heartfield. Sursa foto: John

Heartfield Foundation
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Un alt procedeu care urmarea decontextualizarea si plasarea obiectelor
de uz comun in contexte neobisnuite a fost aplicat intr-un numar absurd
prezentat la Meister-Hall, o sala unde aveau loc deja celebrele Dada-matinee si
Dada-soirée. Numarul infatisa concursul dintre o masina de cusut si o masina
de scris. Scena dura jumatate de ora si pastisa stilul prezentarii galelor de box
de catre un maestru de ceremonii — in persoana artistului plastic George Grosz,
supranumit si Maresalul-dada sau Zoden-dada. Acesta purta pe una din maini o
manusa de box — cu care 11 pocnea aleatoriu pe spectatori, pur si simplu ca sa
i1 provoace — si 11 prezenta publicului pe cei doi adversari, Richard Hulsenbeck,
supranumit Weltdada, la masina de scris, respectiv Raoul Hausmann, supranumit
Dadasoph, 1a masina de cusut. Dupa un schimb de injurii onomatopeice aruncate
atat publicului, cat si adversarului direct de catre fiecare dintre cei doi, Grosz —
conform unei recenzii scrise de Ben Hecht, un jurnalist american care a asistat la
o reprezentatie in data de 15 mai 1919 (1974, p. 125), dadea startul concursului
tragand in aer un foc de revolver. Hiilsenbeck tasta frenetic, pagina dupa pagina,
in timp ce Hausmann cosea neintrerupt o banda circulara de crep de doliu. Cand,
la finalul celor treizeci de minute Grosz 1-a declarat castigator pe Hausmann, care
continua sa coasa neabatut, Hilsenbeck face tandari masina de scris, izbind-o cu
toata forta de podeaua scenei, conform Jelavich (1996, p. 145).

Grosz noteaza in cartea lui de memorii A Little Yes and a Big No (1946)
apud Gordon (1974, p. 119), ci purtarea lor era de-a dreptul aroganti. In timp
ce ,arbitra” meciul dintre masina de scris si masina de cusut, acesta, pentru a
intretine atmosfera, agresa verbal membrii publicului, cu remarci de genul: ,,Hei,
tu, da, tu, cel cu umbrela, esti un idiot” sau ,,tu, tu de colo, acolo in dreapta, de
ce razi, boule?” (1974, p. 120). Intr-un interviu acordat ziarului New York Times,
Grosz recunoaste ca performeric Cabaretului Dada obisnuiau sa bea inainte de
spectacol si asta 11 facea sa devina irascibili si uneori, cand reuseau sa provoace
suficient publicul cat sa starneasca o bataie, chiar beligeranti in lupte fizice cu
spectatorii. Majoritatea cronicilor la spectacolele din cadrul Cabaret Voltaire
facute de Tzara aminteau de cate o bataie generala care izbucnea fie in timpul,
fie la finalul reprezentatiilor, iar Hausmann relateaza faptul ca in timpul unei
astfel de Incaierari, proprietarul locatiei a chemat politia, realizand ca nu exista
alta cale de a-1 potoli pe batausi. Unul dintre politistii veniti la fata locului a intrat
in pragul usii ca sa vada despre ce e vorba si, recunoscandu-i, a spus: ,,Ah, sunt

12

doar dadaistii!” si apoi a plecat (1974, p. 130). La un alt spectacol, in Leipzig,
cand un politist a urcat pe scena ca sa potoleasca multimea care avusese parte de
aceeasl receptie ca publicul din Dresda, spectatorii au crezut ca este un dadaist

st au dezlantuit asupra lui un bombardament cu oua si rosii. Benjamin (2015, p.
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66) sugereaza ca aceste scandaluri urmareau o deturnare de la ,transpunerea
contemplativa” a artel, ,,0 veritabila scoala a comportamentului asocial” spre un
comportament social. Aceasta deturnare se realiza prin ,,provocarea indignarii
publice”.

In 1919, Rudolf Kurtz, regizorul principal al cabaretului Schall und
Rauch, incearca sa insereze in programul normal de cabaret o satira politica
dadaista. Walter Mehring se angajeaza sa scrie un spectacol de teatru de papusi
plecand de la ideea parodierii spectacolului regizat de Reinhardt Orestia de Eschil,
intitulat Einfach Klassisch: eine Orestie mat gliicklichem Ausgang (Pur st simplu clasic: Orestia
cu final fericit). Schall und Rauch se afla la subsolul Grosses Schauspielshaus,
condus de Reinhardt, asa ca, in seara In care premiera spectacolului a avut loc, un
critic de la Vossiche Seitung a scris, conform Gordon (1974, p. 122): | Eschil la etaj
s1 Aristofan la subsol”. Spre deosebire de parodiile discutate anterior, aceasta era
mai degraba axata pe critica directiilor politice din perioada decat pe ridiculizarea
curentelor artistice. Mehring si Kurtz realizau avant la lettre dezideratul lui
Eisenstein, acela de a crea un spectacol de cabaret care deriva din situatiile pieset,
in cazul acesta, Orestia. Papusile au fost realizate de John Heartfield dupa schitele
lui Grosz si reprezentau tipologii ale cetatenilor republicii din Weimar. Conform
descrierii lui Mel Gordon (1974, p. 122), Agamemnon era infatisat in uniforma de
Junker, Clytemnestra era o dansatoare de cabaret, Aegist/Ebert era un presedinte
ales democratic, Oreste era un ofiter in trupele Freikorps, 1ar Electra era o fata din
Armata Salvarii. Mai apareau de asemenea un Burghez Gentilom, un politist
care facea rondul de noapte si un fel de spirit, care amintea de Ariel sau de Puck.

Spectacolul continea multe inovatii, atat tematice, cat si tehnice, care
ulterior vor fi folosite ,,standard” in spectacolele lui Brecht si Piscator. ,,Corifeul”,
care furniza un proto-efect de stranietate era reprezentat de un gramofon care
intrerupea actiunea piesel cu oratorii politice, anti-militariste si anti-americane.
De asemenea, anticipand Jurnalul filmic al lui Glumov, in spectacol era proiectat si
un film (disparut), Henry Pythia, care o ridiculiza pe vedeta filmului mut german
Frieda Ulrike ,,Henny” Porten. Pe unul dintre intertitluri se putea citi: Ieh bin die Duse/
Ohne Geschmuse (sunt o Duse/ care nu te seduce). Aproprierea stilului dada de catre
spectacolul de atractii care inca purta amprenta puternica a lui Max Reinhardt
i-a infuriat la finalul serii pe dadaisti, iar dupa spectacol, conform Gordon (1974,
p-122), Hilsenbeck a atacat publicul si i-a urlat in fata lui Reinhardt, care se afla
in sala: ,,Jos Reinhardt!”.

Curand, aceste conflicte pe care dadaistii le provocau in cadrul
spectacolelor lor aveau si fie proiectate si in interiorul grupului. In ciuda faptului
ca, apud Jelavich (1996, p. 145), un editorial scris in oficiosul Partidului Social-
Democrat, aflat la putere, Vorwdrts, afirma ca ,,dadaistii sunt singurii artisti care
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mai au suflet si nebunie”, pozitionarea membrilor fata de insurectia armata a
Fretkorps, aflate sub comanda liderilor social-democrati Ebert si Scheidemann
impotriva revolutiel comuniste a Spartakistilor, care a dus la asasinarea Rosel
Luxemburg si a lui Karl Liebknecht in luna decembrie a anului 1918, era foarte
diversd. Grosz si cei doi frati, Wieland Herzfeld si John Heartfield®, participasera
activ alaturi de spartakisti, si fusesera chiar arestati de catre trupele Freikorps. Doar
interventia contelui Henry Kessler si a altor cativa intelectuali influenti le-a salvat
viata. Hulsenbeck si Walter Mehring mentineau o pozitie de neutralitate iritanta
pentru ceilalti membri ai grupului. Afirmatia sfidatoare a lui Mehring, ,,Eu nu
inclin nici catre stanga, nici catre dreapta; am avut mereu o pozitie verticala” a
adancit s1 mai mult clivajul ideologic din cadrul grupului. Spre sfarsitul anului
1920 grupul dadaistilor germani avea sa se dizolve. Grosz si John Heartfield
s-au aliturat trupei de teatru politic a lui Piscator. In mod ironic, Hausmann si
Hilsenbeck se alatura grupului dadaist din Hanovra infiintat de Kurt Schwitters,
pe care Hiilsenbeck nu a vrut sa il primeasca in grupul de la Berlin din cauza ca nu
aderase la nicio ideologie politica (1974, p. 124). Mehring continua sa colaboreze
cu Schall und Rauch, dar si cu alte cabarete, ca de exemplu Megalomania,
cabaretul Rosei Valetti.

Epilog

Acest studiu putea fi abordat din doua perspective majore. Prima
perspectiva presupune studiul critic al realitatilor sociale al unei perioade pornind
de la estetica acesteia, in vreme ce a doua perspectiva presupune studiul critic al
artel dintr-o anumitd perioada, plecand de la analizarea realitatilor sociale din
perioada respectiva. Din nou, am preferat sa imprumut din tehnica transgresiunii
genurilor, specifica spectacolului de cabaret si sa ma situez intr-o pozitie liminala,
intre aceste abordari. Am decis sa imprumut studiului critic, in masura in care am
fost capabil, ceva din caracterul 4ibrid al cabaretului, In incercarea de a intensifica
aceasta efemera iluzie asupra felului in care trebuie sa se fi simfit cabaretul.

Asa cum sugera si Michel Foucault, exista o epustema specifica fiecarei epoci
in parte si definitd ca o armonie intre stilul si tiparul de desfasurare a acesteia.
Asadar, epoca Revolutiei Ruse se vede oglindita si oglindeste totodata, intr-un
proces de dubla-reflexie, care are loc la apogeul crizei modernitatii, criza care
marcheaza, dupa cum sugereaza Thomas Brockelman in 7%e Frame and the Murror
»actul de nastere al postmodernismului”, revolutia anti-iluzionista a artei, prilejuita

6 John Heartfield isi anglicizase numele in semn de sfidare fatd de sentimentele anti-britanice

alimentate de extrema dreaptd imediat dupd inceperea Primului Rdzboi Mondial. Sentimentele
anti-britanice inspirate de propaganda nationalisti isi gasiserd expresia in sloganul: Gott straffe

England! (Dumnezeu loveste Anglial)
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de aparitia colajului st a epifenomenului sau, montajul, derivate din spectacolul
hibrid, realizat pe principiile analitice ale nwventier si recodificdrii. Teatrul si in, mod
deosebit, cabaretul ca spectacol anti-sistem, ca alternativa si totodata ca parodie
a teatrului burghez exprima bucuria libertatii, iar entuziasmul intelectualilor
revolutionari isi gasea analogia in entuziasmul cercetatorilor din domeniul
artelor spectacolului, care cautau distrugerea iluziei realitatii cu propriile-i arme.
Sarbatorirea inlaturarii vechii oranduiri sociale si noua organizare planificata,
ghidata dupa principiile marxismului stiintific, isi gasea analogia in teatralizarea
spectacolului, in metoda analitica de cercetare a noului limbaj teatral bazat pe
studiile psitho-fiziologice dezvoltate de Kandinski, Stanislavski, Meyerhold si, nu
in ultimul rand, Eisenstein. Idealul revolutionar al stergerii ierarhiilor sociale in
cadrul societatii imperialiste ruse era analog cu efasarea granitei dintre public si
spectator, iar ,,dictatura proletariatului” era intruchipata de agradarea Rlemnkust, a
spectacolului in esenta hibrid dedicat micii burghezii si clasei muncitoare la nivelul
de Gesamtkunstwerk. Sa nu uitam ca von Wolzongen st mai apoi Reinhardt aveau
in vedere educarea publicului din categoriile sociale inferioare, folosind o forma
spectaculara accesibila, care ulterior, pe masura ce se realiza cultivarea progresiva
a publicului, urma sa intruneasca ,,asteptarile artistice cele mai inalte, atat in
forma cat si in continut” (1996, p. 38). Falimentul acestor initiative a fost graitor
in ceea ce priveste luciditatea initiatorilor cu privire la public si la interesele lui,
s1 tradeaza o pozitionare clasistd a autorilor, situati Intr-o relatie de superioritate
moralizatoare fata de receptorii produsului artistic. De altfel, dupa cum au
demonstrat-o experimentele dadaistilor, procesul de emancipare a publicului nu
a fost deloc pasnic, dupa cum nu a fost defel pasnic nici efortul Revolutiei de a
emancipa subiectul ei, clasa muncitoare.

Ascensiunea fabuloasa a spectacolului de cabaret a fost posibila doar
pe fondul unui climat general de instabilitate generat de o dinamitare in lant a
relatiilor de ordine si ierarhie sociald, asa cum doar confruntarile masive ale unor
forte egale ca Primul Razboi Mondial si Revolutia comunista le-au putut furniza.
Cabaretul a avut aceeasi functie sociala in acest context pe care a detinut-o
odinioara carnavalul. Cabaretul Dadaist s-a nascut in Elvetia neutra in contextul
Primului Razboi Mondial, in randul unei comunitati transnationale eterogene,
formata din cetateni ai unor natiuni beligerante. Scopul acestor spectacole era
unul manifest, care sublinia miopia si inertia mediului artistic la acest festival al
distrugerii si anihilarii, desfasurat la scara larga de conducatorii militari, deveniti
brusc peisagisti care pictau cu grenade si sange. Cabaretul politic sovietic avea
o activitate febrild in zonele fostului ,,teatru de razboi”, pe care Armata Rosie
reusise recent sa le preia de sub controlul ,,albilor”. Scopul acestor spectacole
era, in primul rand, utilitar, acela de a ridica constiintele maselor la programul
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si obiectivele socio-politice ale marxism-leninismului. Exista in aceasta situatie o
relatie mai mult decat intersanjabild intre carnaval si carnagiu, o relatie pe care
am putea-o numi chiar dialectica, pentru ca tensiunile produse intre acestea i1
dau sansa fiecareia sa o submineze si sa 1 se substituie celeilalte. Desigur, bufonul
nu avea sa sada prea mult pe tronul tarului, iar epurarile din anii 1930, precum si
catastrofica venire la putere a partidului nazist in Germania aveau sa demonstreze
lucrul acesta din plin.
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