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Adeseori artiştii spun, nu fMa ambient sonor, o culoare, 

orgoliu, cii în alegerea carierei lor : o lumină, un decor. 1 n ast­
hotări't:or a fost destinul. Pe dumnea- fel de cazuri, regizorul 
voastrii ce v-a determinat sii luaţi drumul 

acestei profesii ? 

Am ajuns să compun muzică de 
scenă printr-o întâmplare şi m-am ataşat 
de această activitate ca de un hobby. O 
fac, prin urmare, de plăcere. E adevărat 
că, de la un punct încolo, ea a devenit 
aproape o profesiune, dar parcă nu o 
consider chiar bine desemnată prin acest 
termen. Poate nu s-au cristalizat inci\ în 
mine legile acestei profesiuni, ori ale aces­
tei arte. Compoziţia muzicală pentru 
teatru e mai degrabă o abilitate de 
adaptare la condiţi i le scenei. 

Cum a inceput aceastii îndelun­

gată preocupare pentru lumea sonorii a 

spectacolelor ? Muzica este o artii dura­

bil� teatrul este o artii care se dizolvii în 

timpul limitat al reprezentaţiilor. Nu vă 

simţiţi sfflşiat de ace� miicar aparentă, 

contradicţie ? 

Ba da. Pot afirma, dar nu cu 
amărăciune, că este un lucru regretabil 
pentru orgoliul personal faptul că muzica 
nu are o viaţă mai îndelungată decât 
spectacolul pentru care a fost scrisă. 1 n 
plus, pentru o montare, ea are un rol 
oarecum subsidiar, de "slugă", de 
"cenuşăreasă", nefiind întotdeauna re­
mar-cată şi judecată. Le sunt foarte 
recunoscător criticilor care au comentat 
compoziţii le mele, totuşi nu pot să nu 
constat că această componentă a specta­
colului nu este Tntotdeauna surprinsă în 
toate nuanţele ei. 

Sii tie doar o coincidenţii ideea 

comunii a criticilor care au analizat spec­

tacolele "sonorizate" de dumneavoastrii 

aceea că montările respective aveau "o 

structurii polifonică"? Mii refer aici şi la 

Danaidele, la Penthesileea sau la 

Săptămâna luminată. 
E o subliniere care vizează un 

întreg spectacol, o opţiune regizprală în 
fond. Dacă regizorul gândeşte astfel o 
montare, înseamnă că dă muzicii un rol 
important şi nu doar unul i lustrativ. 
Muzica devine altceva decât un simplu 
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pretinde de la compozitor 
o contribuţie substanţială. 
Am avut marea şansă de a 
colabora cu regizori admi­
rabili: cu cei care au semnat 
montările pe care deja 
le-aţi amintit, ca şi cu 
Alexandru T ocilescu, Vlad 
Mugur, Adrian Lupu, Dan 
Micu. Am lucrat cu Ion 
Caramitru. Toţi mi-au soli­
citat o colaborare consis­
tentă. 

Nu mi-aţi spus 

pânii acum unde s-a intersectat prima 

oarii biografia dumneavoastrii cu teatrul. 

La Institutul de Folclor d in 
Bucureşti, unde am fost cerc�tător mai 
bine de 25 de ani. Fiind tâniir cercetător 
acolo - trebuie să subliniez lucrul acesta 
şi o să vedeţi de ce -, atunci când au venit 
la un moment dat nişte studenţi de la 
regie să se documenteze pentru un spec­
tacol, au fost trimişi la mine, pentru că eu 
nu eram atât de ocupat cu studii şi cu 
lucrări cum erau ceilalţi. Aşa am avut un 
prim contact cu teatrul. Norocul a fost ca 
acei trei regizori să devină nişte nume -
Dan Micu, Andrei Belgrader şi lulian Vişa. 
Actorii cu care colaborau erau de aseme­
nea foarte buni. printre ei aflându-se 
Mircea Diaconu, Gelu Colceag, Luminiţa 
Gheorghiu. Ritmuri s-a jucat la Teatrul 
"Podul", cam în 1 969. Dacă nu a fost 
chiar actul de întemeiere al acelui pol 
spiritual atât de important pentru 
aspiratia la actorie, a fost oricum unul din­
tre primele spectacole jucate acolo. De 
ce spun că a fost o şansă pentru m ine ? 
Nu pentru că numele lor au acum ecou 
şi strălucire, c i pentru că s-a alcătuit o 
echipă care a optat pef]tru teatralitate. 
Acest lucru m-a făcut să înţeleg şi să ader 
foarte repede la ideea spectacolului care 
foloseşte muzica nu ca pe o ilustraţie, ci 
tlrept camerii de rezonanţă a ideilor unei 
montări. Ca student, am văzut spectacole 
în care muzica se derula de pe o bandă, 

la fel ca muzica de fi lm, şi nu vedeam 
posibil itatea colaborării mele cu teatrul 
sau posibil itatea introducerii muzicilor 
care mă interesau - mă gândesc la muzi­
ca exotică, la cea folclorică, la cea expe­
rimentală. Nu-şi aveau locul în teatrul din 
alte vremuri. 

Când compuneţi muzicii de 

scenii simţiţi cum tonurile se distile� de 

la reprezentările şi corespondenţele pre­

văzute în scenariul dramatic, la o compo­

ziţie care exi� inspirat, prin ea însăşi ? 

Capacitatea de a-mi imagina cum 
va suna o compoziţie ce se va întâmpla în 
scenă s-a rafinat după ani de experienţă. 
Muzica se modifică în funcţie de inter­
pretări, nu poate exista pentru ea însăşi 
decât în gândul meu. Uneori muzica a 
devenit în timpul reprezentaţii lor mai 
bogată, s-a personal izat Există, ca în orice 
moment de creaţie, un fel de evoluţie a 
meşteşugului, o capacitate de a rezolva 
mai repede şi mai exact ceea ce îţi imagi-

O adecvare. 
Atunci când lucrezi mult - iar mie 

mi-a plăcut să compun muzică de scenă şi 
am făcut multe spectacole - se naşte o 
stare pe care aş numi-o ' 'îndrăgostirea de 
teatru". 

FMii îndoiai� la un moment dat 

ritmul dumneavoastrii interior s-a "supra­

pus" ritmului altor creatori. 

De cine se leagii existenta unui 
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astfel de acord fundamental ? 
1 n primul  rând de M ihai 

Măniuţiu. Nu a fost primul cu care am 
colaborat dar - poate sunt influenţat de 
premiul care mi s-a acordat - în orice caz 
am avut acest sentiment de înţelegere 
Intelectuală şi artistică perfectă. Dialogul 
nostru era eficient ş i  mă inspira. De 
asemenea, m-am înţeles foarte bine cu 
felul de a gândi muzica şi cu muzicalitatea 
pe care o are Silviu Purcărete. Nu mă 
refer numai la Danaidele, ci şi la un spec­
tacol făcut la Constanţa, atunci când 
ne-am cunoscut, şi anume la Legendele 
Atrizilor, precum şi la un spectacol de 
păpuşi, pus în scenă tot acolo - mai puţin 
amintit acum -, Călina, �t-Frumos, o 
montare realizată cu distribuţia de aur a 
păpuşari lor d in  România. 
Alexandru T ocilescu am rezonat la spec­
tacolul Barbu Văcărescu, vânzătorul ţării 
sau la Occisio Gregorii. Pentru toţi a fost 
o bucurie realizarea acestor spectacole. 

Mihai Măniuţiu spunea că jocul 
actorilor rnspândeşte "spori emoţionali". 
Muzica Ti adun� poate, într-un fel de 
aureolă a spectacolului. V-aţi gândit să 
orchestraţi vocile actorilor, să le "acor­
daţi" cu muzica pe care o creaţi pentru 
scenă ? 

Poate că nu la propriu. Nu m-aş 
putea lăuda că aş fi remarcat timbrui 
vocilor unor actori, în funcţie de care aş fi 
construit arsenalul de instrumente sau aş 
fi structurat muzica. Dacă lucrul acesta 
s-a întâmplat cumva, poate că a venit din 
zona intuiţiei, a experienţei, nu neapărat 
din planul conştientului .  Muzica unui 
spectacol se alcătuieşte cu siguranţă în 

funcţie de condiţiile concrete pe care le 
am la dispoziţie - actorii,  nivelul lor de 
muzicalitate, de disponibil itate faţă de for­
mula de teatru. Unii acton se arată recep­
tivi, dar receptivitatea lor e mai degrabă 
intenţională şi formală, nu reală. În funcţie 
de aceste disponibilităţi. dar şi de cele 
pragmatice, ale instituţiei teatrale - capa­
citatea de a-mi furniza materiale pentru 
instrumente noi, precum şi instrumentar 
muzical propriu-zis - şi de opţiunea regl­
zorală se construieşte axul sonor al spec­
tacolului. 

Cu ce instrumente mai neobiş­
nuite aţi lucrat ? 

Nu am căutat instrumente neo­
bişnuite. Dimpotrivă. 

Atunci cu ce sonorităţi ne-

Cu sonorităţi mai rare. poate ... 
De fapt cu unele mai puţin famil iare 
marelui public. Gradul de noutate sau de 
surpriză l-am dozat în funcţie de nece­
sitaţile piesei. La Săptămâna luminată, 
instrumentele sunau stran1u prin combi­
naţie, în fond ele fiind dintre cele mai 
banale: o vioară - la care se cânta cu 
arcuşul, într-un mod mai degraba rudi­
mentar (ca tehnică, nu ca efect artistic); 
erau nişte tobe obişnuite, buhaie - instru­
mente cu sunet nedeterminat -, clopote 
tubulare, tălăngi, o toacă de lemn, o tiugă 
- adică o tărtăcuţă cu seminţe în ea, care 
suna ca un fel de maracas, o vezică de 
porc uscată cu seminţe de porumb în ea. 
Sunt obiecte care fac parte dintr-o 
tradiţie folclorică, nu numai românească, 
ci europeana, intrând deopotrivă şi în 

mult pe cât le-am folosit eu. Compozito­
rii au avut prudenţa de a le doza mai dis­
cret. Eu le-am folosit cu îndrăzneală, pen­
tru că spectacolul de teatru nu este un 
concert. Se întâmplă aici mult mai multe 
lucruri decât la un concert şi atunci 
imperfecţiu11ea, durităţile, asperităţi le 
unor sonorităţi nu fac rău: dimpotrivă, 
sunt mai expresive decât acurateţea, 
calofilia unor combinaţii timbrale dintr-o 
muzică de cameră să spu11em, chiar una 
modernă. 

V-aţi putea defini activitatea ca 
meditaţie asupra problemelor lumii în 
mediul special al muzicii ? 

Dacă aş fi un compozitor care 
scrie muzică structurată în forme ample, 
care să-şi permită un discurs filosofic topit 
în muzică, atunci aş putea să accept defi­
niţia pe care o propuneţi. În ceea ce mă 
priveşte, lucrurile nu sunt la acest nivel. 
Contribuţiile mele swnt mai discrete, ele 
se convertesc în părţi, în particule ale 
spectacolului, care eventual comentează 
problemele lumii  în totalitate. 

Cu ce privire vă întoarceţi în 
lumea reală după ce desenaţi linia sonorn 
maiestu� monumental� ecourile de 
dincolo de timp caracteristice multor 
spectacole la care aţi colaborat ? Cum vă 
întoarceţi într-un spaţiu al fragmentului, al 
risipirii, al zgomotului ? 

Ca muzician, nu realizez această 
trecere între ficţiune şi cotidian. Sunt 
zone apropiate. Viaţa de toate zilele nu 
m i  se pare a fi într-un dezacord complet 
cu gândurile mele, cu sentimentele mele, 
cu evenimentele la care sunt martor cu 
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ună cu muzica pe care o scriu. În ceea ce 
îmi imaginez sunt şi lucruri foarte con­
crete. firescul unor sonorităţi, reflexul 
unor stări personale aflate în stratul cel 
mai apropiat de experienţele actualităţii . 
Cu siguranţă dl există momentul inspi­
raţiei, când graniţele se topesc şi nu poţi 
şti care e alchimia unei fraze sonore. Pot 
lucra în aproape orice condiţi i - şi 
noaptea, şi dimineaţa devreme, într-o 
cameră sau în tren, în călătorii foarte 
lungi. Pentru mine orice moment poate 
să se transforme într-un moment de 
lucru. Experimentez, învecinându-mă cu 
variate zone ale realului. Fără intenţie 
parodiez mitul "tumului de fildeş". 

În anii în care aţi lucrat la Institutul 

de Folclor "Constantin Brăiloiu" aveati o 

activitate puţin spectaculoasă, M mari 

schimbări, liniară Vă gândeaţi că biografia 

dumneavoastră va lua o tumură atât de 

dinamică, de creativă ? 

Nu m-am gândit, dar trebuie să 
vă spun că a exjstat mereu o împletire 
între cele două laturi, am mers pe o funie 
tăcută din două fire. Cunoştinţele mele 
de etnologie şi folclor m-au ajutat în 
muzica de teatru - în sensul că am folosit 
nu numai sugestii muzicafe folclorice, c i  şi 
simbol istica, semnificaţiile unor gesturi sau 
instrumente, unor materiale sonore: lem­
nul, metalul. Ele nu transpar neapărat, nu 
ies în evidenţă, dar au importanţă pentru 
calitatea întregului spectacol. M-au intere-

teatrul de păpuşi. L-am studiat în com­
plexitatea lui, nu numai din punct de 
vedere muzical. Am colaborat la foarte 
mutte spectacole de gen. L-am amintit pe 
Silviu Purcărete, dar colaborarea cu el în 
ac.eastă zonă nu se l imitează la ceea ce 
am menţionat deja. Tot la Constanta am 
tăcut Insula pe din doul iar la Bucureşti 
am colaborat la Omuleţul de puf Cu 
doamna Kovăcs lldik6 am lucrat la Cluj 
mai mutte spectacole, la fel la Timişoara, 
la Baia Mare, la Sibiu. 

Aţi glsit o sal1 de teatru cu o 

acustică perfectl. Tn care sunetele pe care 

vi le-aţi imaginat să tşi sporească forţa 

expresM, să se "potrivească" intr-un 

mod ideal ? 

Această "potrivire" nu depinde 
numai de sală. Aţi pus degetul pe o rană 
dureroasă, despre care nici n-aş fi discutat 
dacă nu mi-aţi fi pus această întrebare. 
Într-adevăr, sonoritatea unui spectacol 
depinde şi de felul in care e pusă în pagină 
muzica. Această "punere în pagină" ţine 
de scenografie şi . în egală măsură, de 
acustica săli i . Dacă scenografii folosesc 
fundaluri din pânze groase, îmbrăcăminte 
di 11 materiale grele, panouri, aceste 
sunete sunt absorbite, iar ceea ce se aude 
în sală e mult Climinuat faţă de ceea ce am 
intenţionat să creez ca efect. E foarte 
dureros. În Săptămana lumina� am avut 
panouri reflectorizante de sunet în 
spatele muzicanţilor şi astfel muzica a fost 
resimţită şi remarcată în toate virtuţile ei. 
La Omorul Tn catedrală lucrurile s-au 
schimbat radical, pentru că de atunci regi­
zorul a ţinut ca muzicanţ1 să nu se vadă, 
nici măcar între ei nu se vedeau, comen­
zile eraU luminoase. Dar aceste aspecte 
au impietat foarte mutt asupra calităţii 
interpretării muzicii şi asupra sonorităţii 
ei. Ar fi trebuit să sune ca o orchestră 
simfonică pentru a percuta din pl in. 
Asemenea probleme am avut şi la Cluj, la 
Troilus şi Oesida, unde scenografia obtu­
ra receptarea muzicii, iar modificarea 
utterioară a decorului nu a fost posibilă. 
Consider, de aceea, că ar fi bine ca· spec­
tacolele să fie discutate de echipa de cre­
atori in ansamblul ei înainte de a începe 
lucrul propriu-zis. Şi scenograful trebuie 
să fie pus la curent cu ceea ce va face 
muz1cianul, trebuie să ştie ce instrumente 
se vor folosi şi cum se va realiza coloana 
sonoră a spectacolului . 

Dacă actorii sunt "interogaţi" cu 

obstinaţie asupra rolului pe care ar dori 

să-I joace. pe dumneavoastră v-aş întreba 

care este formula de univers sonor la 

care visaţi încă şi pe care speraţi s-o întâl­
niţi ca propunere din partea unui regizor. 

Am asemenea visuri, pot s-o 
spun cu toată inima. Sunt fireşti tocmai 
din cauza problemelor cu care m-am 
confruntat. Ar fi în primul rând ideal ca 
actorii să aibă şi o bună pregătire muzi­
cală. Nu le pretind să fie cântăreţi sau 
instrumentişti de înaltă clasă. Dar e nece­
sar să aibă educaţie muzicală, care ţine de 
decenţă, după părerea mea, într-o ţară 
civil izată, şi această educaţie le l ipseşte, 
din păcate, foarte muttor oameni, nu 
numai actorilor, prin tipul de învăţământ 
general practicat la noi. Actorii trebuie să 
fie capabili să cânte şi să fie receptivi la 
sugestiile muzicale care li se dau, să fie 
receptivi la diferite feluri de intonaţie. Nu 
trebuie să folosească numai vocea aceea 
cu care fredonează in baie, ci să poată 
cânta şi ca un cântăreţ de operă, dacă 
vor, de exemplu, la un moment dat, să 
ironizeze această manieră, sau ca un 
cântăreţ de music-hall, dar şi ca un şaman, 
care are vocea distorsionată în scopuri 
magice, rituale, sau cu o voce care nu 
este firească, să zicem cu una feminină 
exagerată sau de copil. Neapărat, un 
actor trebuie să ştie să cânte la un instru­
ment, dacă nu la mai multe. Altfel este 
foarte greu. A aduce un muzician profe­
sionist în teatru e aproape acelaşi lucru cu 
a pune pe bandă fragmentul muzical care 
te interesează. Muzicianul nu se va integra 
niciodată în spectacol la fel de bine ca 
actorul, care cunoaşte şi simte legile 
teatrului. Apoi, sala ar trebui să nu fie una 
convenţională, c i  mai degrabă un spaţiu 
adaptat din punct de vedere al acusticii 
unui spectacol total. La Paris există un 
laborator care se ocupă de analize acus­
tice, de sonoritatea spaţiilor pentru spec­
tacol. Ar trebui să preluăm din rezultatele 
acestor cercetări. Nu în ultimul rând, 
visez ca teatrele să fie atât de bogate 
încât nu numai să îşi răsplătească aşa cum 
se cuvine actorii, dar şi să poată cumpăra 
instrumente de cal itate sau măcar să facă 
rost de materiale din care să se poată 
construi în atel iere, cu meşteri dăruiţi, 
instrumente speciale pentru fiecare spec­
tacol. Ţin să spun acest lucru: consider 
instrumentul un obiect al spectacolului. El 
trebuie să joace, să aibă o formă care să 
se adauge expresivităţii imagini i  unei 
montări . . .  

Să fie o voce ... 
Să fie o fiinţă. Să se acorde cu 

timpul şi spaţiul scenic. Muzica şi instru­
mentele care o nasc pătrund esenţele 
spectacolu lu i ,  le adaugă deopotrivă 
emoţionalitate şi raţionalitate. 

Adina Bardaş 
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