
T emperament pasionat şi neli
niştit, Anca Bradu nu a avut 
până acum o carieră l inia ră. 

Deşi a debutat la un teatru bucureş
tean (Teatrul de Comedie, cu un spec
tacol-coupe Mrozek), a părăsit repede 
capitala, preferând să lucreze în oraşe 
din Ardealul natal :  Oradea, Cluj, 
Târgu-Mureş. De aici au parvenit, 
despre spectacolele ei, "veşti contra
dictorii"; aici am văzut, la sediu sau în 
turnee, spectacole ale ei, inegale între 
ele şi diferite ca formulă stilistică, vă
dind un gust oarecum baroc pentru 
imaginea scenică somptuoasă, chiar 
pletorică. Le unea însă, în bine, un 
patos lăuntric al "rostirii" mesajului şi o 
generoasă punere în valoare a actoru
lui, "exploatat" în adâncimea resurse
lor sale, adeseori nebănuite de către 
profani; aş numi, ca exemplară din 
aceste puncte de vedere, montarea cu 
Cel care primeşte palme de Leonid 
Andreev, la Teatrul Naţional din Cluj. 
Nu ştiu dacă alegerea potrivită de 
către regizor a piesei pe care o va 
pune în scenă garantează în vreun fel 
succesul produsului finit; fapt este 
însă că rareori am simţit - să mi se 
ierte acest termen impresionist - un 
atât de armonios acord între vibraţia 
intimă a operei şi personal itatea, 
umană şi artistică, a "interpretului" ei 
ca în cazul spectacolului Ancăi Bradu 
cu Deşteptarea primăverii. Cei peste 
o sută de ani scurşi de la scrierea tex
tului (apărut în 1 89 1 )  nu au estompat 

cu nimic tandreţea înflorată - şi deloc 
complezentă - cu care Wedekind şi-a 
disecat eroii adolescenţi (teenager-i li 
se spune astăzi) şi născândele lor 
avânturi spiritual-sexuale (binom 
verosimil doar la vârsta pubertăţii), şi 
nici sarcasmul hiperbolizant cu care 
i-a expus deriziunii publice pe adulţii, 
părinţi şi profesori, orbi sau opaci la 
freamătul vieţii. Şi chiar dacă tânăra 
generaţie de acum nu are decât să 
privească la televizor sau la orice 
chioşc de ziare pentru a-şi potoli pe 
larg curiozitatea în privinţa sexului 
(opus sau nu), problematica piesei 
rămâne, la nivelul ei profund, mereu 
proaspătă. Aşa apare, oricum, în spec
tacolul târgumureşean, construit de 
regizoare cu o siguranţă ce şi-a aliat, 
fertilizator, gingăşia. Scena aproape 
goală, învăluită în purpuriu! draperiei 
de catifea din fundal, evidentiază 
evoluţiile actoriceşti şi dă pon
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covârşitoare unicului element de 
decor, un imens pian negru, parcă 
telescopat până la dimensiuni duble; 
în jurul lui gravitează acţiunile "reale" 
sau simbolice ale personajelor - şi în 
jurul lui au gravitat şi discuţiile de 
după spectacol. Alegorie (a explicat 
regizoarea) a societăţii fi l istine pe 
care o denunţă autorul, reper esenţial 
al culturii maghiare, ca "subiect" al 
unei celebre poezii expresioniste a lui 
Ady Endre (au explicat alţi vorbitori), 
pianul negru, a fekete zongor, nu e, 
s-a vădit totuşi, chiar atât de familiar 
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O comedie grea tocmai 
pentru că pare uşoară", 

n spune Durrenmatt despre 
propria sa piesă, scrisă în 1 949 şi 
subintitulată "comedie istorică, cu 
totul neistorică". Sunt, dincolo de 
efectul voit surprinzător, tipic for
mulărilor scriitorului, definiţii cât se 
poate de juste, ce exprimă, în numai 
câteva cuvinte, esenta reală a textu
lui. lmaginând ultimele zile ale Im
periului Roman înaintea cuceririi lui 
de către "barbari" (care înving şi pen
tru că, spre deosebire de fiii Romei, 
poartă pantaloni!), Durrenmatt pro
pune de fapt o acidulată meditaţie 
asupra responsabilităţii, asupra ero
ismului  şi laşităţii, termeni ce-şi 
schimbă, parcă sub ochii noştri, 

înţelesul, pe măsură ce demonstraţia 
înaintează. Este cinicul Romulus, care 
preferă să se ocupe de creşterea găi
nilor decât de salvarea Imperiu lui, un 
erou sau un ticălos? Faptul că lasă 
Roma să cadă sub loviturile ger
manilor (identitatea "barbarilor" nu 
este aleasă, dată fi ind epoca scrierii 
piesei, în chip total inocent), conşti
ent că adânca ei decădere îi compro
mite oricum viitorul sau faptul că re
fuză să-şi vândă fiica pentru a cum
păra gloria (îndoielnică) a patriei sunt 
dovezi de trădare ori de suprem 
devotament? Refuzând să dea răs
punsuri, autorul îi stârneşte pe spec
tatori să le caute, ori, cel puţin, să le 
refuze pe acelea gata făcute. 
Este ceea ce urmăreşte şi spectacolul 

publicului pentru ca semnificaţia lui 
să nu mai aibă nevoie de clarificări. 
Lucrul este însă, la urma urmei, mai 
puţin important; decorul (autoare: Lia 
Maria Vasilescu) plasează decis spec
tacolul în orbita stilistică a expresio
nismului, curent de care Anca Bradu 
se arată interesată în ultima vreme. E 
un interes pe care îl afirmă şi eclerajul 
spectacolului, "desenat" în tuşe nete, 
bruşte, puternic contrastante, ca şi 
registrul interpretativ recomandat 
actorilor. Foarte buni profesionişti, 
aceştia au răspuns cu precizie în
drumărilor; s-au detaşat, prin forţa 
portretizării, Tompa Klara, dând 
adevăr şi clocot trăirilor confuze ale 
abia-adolescentei Wendla, Viola 
Gabor, izbutind să "încarneze" sufle
tul chinuit de temeri şi de speranţe 
stinse al sinucigaşului Moritz Stiefel, 
Fulop Erzsebet, într-un crochiu, 
trezind deopotrivă milă şi repulsie, al 
mamei dezorientate, şi Farkas lbolya, 
în dublul  rol Doamna Gabor şi 
Domnul mascat. 
Cu acest spectacol, s-ar putea spune, 
Anca Bradu şi-a găsit calea de urmat 
în profesie. Nu este vorba, cred, 
despre mult-invocatul expresionism, 
ci despre ceea ce regizoarea ne-a 
arătat dincolo de el: sensibilitatea la 
tresărirea blând-dureroasă a vietii. E o 
cal itate în faţa căreia toate -ism(de nu 
trebuie decât să tacă. 

Alice Georgescu 

ROMULUS CEL MARE de Friedrich DOrren
matt. Traducerea în l im ba magh iară: Fay 
Ărpad e TEATRUL NAŢIONAL d in  TÂRGU
MUREŞ, Compania "Tompa Mikl6s" • Data 
reprezentaţiei :  7 mai 2000 • Regia :  Kincses 
Elemer • Scenografi a :  Labancz Klara 
• Muzica:  Csfky Csaba • Distr ibuţ ia :  
Ferenczy lstvan (Ro m u l us Augustus), 
Balazs tva (Ju l ia), Kezdi lmola (Rea), Kilyen 
Laszl6 (Zenon lsau riotea nu l), Katai lstvan 
(Aemi l ian us), Karp Gyorgy (Mares), Szelyes 
Ferenc (Tu l l i us  Rotundus) ,  Bocskor ·sall6 
L6rant (Sp u ri u s  Titus  Mam ma),  Tatai 
Sandor (Ac h i l le) , Henn Janos (Pyra m), 
Makra Lajos (Apol lyon), Gasparik Attila 
(Caesa r Rupf), Domokos Laszl6 (Ph i l ax), 
Viola Gabor (Odoacru), Ordog Mikl6s 
Levente (Theodoric) ,  Laszl6 Csaba 
(Bucătarul ) .  

lui Kincses Elemer, bun cunoscător a l  
dramaturgului  elveţian, de care îl 
apropie, în propria sa dramaturgie, 
scepticisf!lul ironic şi aplecarea spre 
paradox. In decorul elocvent al Klarei 
Labancz, care ascunde sub aurul fals 
al poleielii o mizerie deznădăjduită, 
montarea începe în tonal itatea unei 

25 � https://biblioteca-digitala.ro



• 

comedioare zgomotoase, pentru a 
vira, pe nesimţite aproape, spre 
tragicomedie , amară. Desigur, în 
absenţa unui contact "pe viu" cu tex
tul (e de neînchipuit ca un teatru ce 
adăposteşte două compani i  care 
joacă în l imbi diferite, teatru având, 
se presupune, şi spectatori vorbitori 
de l imbi diferite, să nu posede o 
instalaţie de traducere simultană), 
nu mă pot pronunţa asupra sub
tilităţilor de concepţie sau de joc, 
mai ales în cazul unei piese unde 
cuvântul ocupă o poziţie privilegiată. 
Pot spune doar că am gustat fineţea 
"obosită" a interpretării lui Ferenczy 
lstvan, în rolul titular, ş i  energia spiri
tuală a prezenţei lui Viola Gabor, în 
(triumfătorul?) Odoacru. Şi mai pot 
spune că, judecând după reacţia 
publicului ,  spectacolu l  şi-a atins 
scopul. A.G. 

Un caz de Încredere 
CIMmRUL PĂSĂRILOR de Antonio Gala. Traducerea: Alina Caml:)ir e TEATRUL 
MIC • Data reprezentaţiei: 20 mai 2000 • Regia: Nikolo/Perveli Viii • 
Scenografia: Nicolae Mihăilă • Distribuţia: Olga Tudorache (Emi l ia), Adriana 
Şchiopu (Marti na), Mitică Popescu (Deog racias) ,  Oan Condurache 
(N icodemo), Mihai Bica (Miguel), Angela Munteanu (Laria): 

A 
utor spaniol exponenţial, a
mintind, prin eticismul dra
maturgiei sale, de Antonio 

Buero Val lejo şi de Alfonso Sastre -
ultimii, mai bine cunoscuţi în Ro
mânia -, Antonio Gala e adeptul ma
rilor teme existenţiale, pe care le 
atacă fără a se feri de patetismul lor 
imanent şi de accentele retorice la 
care acesta poate conduce. Lucrul e 

vizibil, şi devine uneori chiar supă
rător, în Cimitirul păsărilor, piesă de 
factură realistă, dar în care există un 
permanent plan metaforic, autorul 
fiind interesat aici de eterna aspiraţie 
spre libertate, ca şi de "reversul" 
chestiunii, constând în teama, neli
niştea şi  chiar frica de a-ţi asuma 
responsabil itatea acestei l ibertăţi, 
atunci când ea e totuşi dobândită. 

Regizorul Nikolov Perveli Viii, cunos
cut din unele montări ieşene, dar 
aflat, pare-mi-se, la prima montare 
bucureşteană, semnează un specta
col destul de cuminte, poate nu 
îndeajuns de bine ritmat, dar cel 
puţin uşor descifrabil şi care se urmă
reşte cu plăcere, graţie interpretărilor 
actoriceşti. Cheia realistă a montării e 
părăsită totuşi brusc în final, prin 
băgarea degetelor în ochi, o dată cu 
acea plasă care acoperă scena şi de 
care nu era nevoie ca să pricepem că 
personajele, în speţă tânăra Laria, 
n-au nici o scăpare, nici o şansă de a 
profita de i luzoria lor libertate, poate 
prea târziu obţinută. 
Reprezentaţia stă în primul rând pe 
umerii Olgăi Tudorache, adevărată 
locomotivă a spectacolului, cum zi
cea mai demult cineva, urmărită cu 
nedesimulată admiraţie de publ ic, ca 
şi de ceilalţi interpreţi. Mai mult câr
titoarea decât voluntara Emilia e o 
partitură care-i vine c� o mănuşă 
acestei mari artiste, care nu uită să ne 
dea, cu fiecare rol, nu numai o lecţie 
de teatru, ci şi una de etică profe
sională. Căci profesoara Olga Tudo
rache joacă acum la Teatrul Mic pen
tru prima oară sub directoratul fostu
lui ei student, Florin Călinescu, si o 
face alături de alţi foşti studenţi ai ei, 
din prima promoţie (Adriana Şchio
pu), din cea de a treia (Mihai Bica) şi 
din ultima (Angela Munteanu). A-ţi 
urmări cu atâta tenacitate studenţii, a 
dori să-i sprij ini  în continuare, pe 

https://biblioteca-digitala.ro




