
Tineri . . la 'tJ regizori rampa 

DRAGOŞ GALGOŢIU 

Teatrul de comentariu 

A luat lecti i de sculptunJ. şi a primi t 
pentt·u lucrări cîteva premi i .  A scris pie­
se de teatru, iar la Naţionalul  din Cluj­
Napoca. unde mama sa era actriţă, a 
Lăcut figu raţie în spectacole. Manifest[t 
de ti mpuriu Lnteres şi pentru f ilozofie, 
parlici pînd la cursuri la Universitate. 
Dar, ·În cele din u rmă, din spirit de 
eompetiţie cu sine. optează pentru regia 
de teat.-u. Montăt'ile sale de la Institut 
s.au dt! pe <;ccntle profesioniste arată o 
tendi.nţă de aprofundat-e a limbajului tea­
trral ,  in�.�olitul acestor reprezentaţii rtrezind 
polemici aJprinse. Ctnd era elev la Liceul 

Data 'i locul naşterii : H sep­
tembrie 1956, Cluj-Napoca.. Absol­
vent I.A.T.C. .,1. L. Caragiale" , 
promoţia 1980, clasa prof. Valeriu 
Molsescu, asist. Citlllna Buzoianu. 
Examen de stat : Copii i  lui  Kennedy 
de Robert Patrick (Teatrul Foarte 
Mic). Spectacole Neintelegerea de 
Albert Camus (in anul trei, la Tea­
trul de Stat din Sibiu) : La cinci­
zeci de ani ea descoperea marea 
de Denlse Chalem : Şoarect de apA 
de Mihai RAdulescu (Teatrul Foarte 
Mic) : Aceşti îngeri trişti de D. R. 
Popescu : D-ale carnavalului de 
1. L. Caragiale (Teatrul Muni­
cipal din Ploieşti). Distincţii : Pre­
miul doi pentru spectacolul Nein­
telegerea la Colocviul regizorilor de 
la Birlad, 1980. 

de arte plao;tice incerca să rezolve prin 
amestecul de coduri stilistice o te­
mă dată. Această experienţă, ca 
şi lecturile filozofice, îl conduc in facul­
tate la cl'istalizarea unui mod personal 
de citire a unui text. Astfel, in exame­
nele de an cu Domnişoara Iulia de Strind­
berg, Agamemnon de Eschil, Zoo-Stor11 
de Albee, semnele care participă la ex­
presia teatrală sugerează conflictul spi­
ritual di ntre personaje. 

In Domnişoara Iulia, acestea evoluează 
în jurul unei mese imense a cărei pozi­
ţie in diagonală dă o stat·e de nelinişte. 
In dreptul lui Jean, ea este naturalist 
încărcată cu alimente mustind de savoa­
re (cartofi, varză) ; in acest spaţiu se 
găseşte şi un dulap pe care tronează 
o statuie kitsch a lu i  Napoleon. Aceste 
elemente comentează vitalitatea valetu­
lui şi  idealul unei epoci ce încurajează 
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aspiraţiile de parvenire. tn dreptul Iuliei, 
masa este cenuşie, lipsită de expresivi­
tate, aci bîntuie spectrul tatălui ce o 
chinuie pe eroină. Se conturează două 
lumi incompatibile, a căror ciocnire va 
duce inevitabil la tragedie. 

tn Agamemnon, montare realizată, de­
asemenea, în institut, regizorul vede diso­
luţia unui mit. Alege special textul lui 
Eschil, pentru că este aproape de origi­
nile teatrului. El cuprinde istoria exem­
plară, nu evenimentul, ci imaginea a­
cestuia, modificată la un moment dat 
de nevoile de înţelegere ale umanită­

ţii. In spectacolul lui Dragoş Galgoţiu, 

Casandra este plasată în afara mitului, 

pentru că ea, posedată de viziuni, îl cu­
noaşte în chip tragic. Reprezentaţia de­

butează cu o scenă din realitatea fami­

liară spectatorului. Eroina îşi bea ceaiul 

şi pune un disc cu Ave Maria. Năvălesc 

amintiri, apar de sub mobile personaje 

rostind textul lui Eschil "E un foc la 

Troia ". Asistăm de fapt la ieşirea din 

haos, la "cosmicizarea" mitului şi la 

receptarea lui în limba altei epoci. Prin 

asemenea rupturi brutale, montarea de­

vine nu ilustrarea sau i nterpretarea unui 

text, ci evaluarea unui mod de relaţie 

cu realitatea, in contemporaneitate. Dra­

goş Galgoţiu practică un teatru i ntelec­

tual care urmăreşte să trezească emoţia 

prin intermediul gindirii şi al raţiona-
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,,Neintelegerea" de Al­
bert Camus, pe scena 
Teatrului da Stat din 

SlbJu 

mentului. Fără să recurgă la anecdotă 
încredinţează semnelor teatrale funcţi� 
de a reprezenta. idei. Regizorul doreşte 
nu atit să asigure continuitatea acţiunii, 

cit s-o construiască şi s-o determine dia­

lectic, indemnind spectatorul la reflec­

ţie. Personajele, relaţiile d intre ele, o­
dată constituite, sint imediat negate şi 

distruse, pentru a se recompune din nou 

intr-o secvenţă superioară. Văd în aceas­

tă modalitate o incercare de experimen­

tare in teatru a tehnicii montajului de 

coliziune, teoretizat şi practicat de Ei­

senstein in film. 

In Neînţelegerea, o cămilă mare de 

mucava, prăfuită, este adusă de servi­

tor din cînd in cind pe scenă, marcind 
absurdul unui spaţiu inchis, sugerind 

"deşertul" . Clopotele care bat îl arată 
ca loc predestinat morţii. Stăpinele ha­

nului mişcă limbile ceasului oprit nu­

mai pentru a marca momentele celor 

două crime. 

In Copiii lui Kennedy, folosirea pro­

cedeelor specifice anilor '60 accentuează 

prin violenţă starea de criză a perso­

najelor. Strigătul de deznădejde al eroi­

lor cunoaşte o intensitate sporită. Cu 

idealurile spulberate şi înşelate, ei apar 

histrionici şi patetici pe scena istoriei, 

ajunsă teren al alienăril. 
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In D-ale carnavalului, comentariul re­
gizoral al lui Drago� Galgoţiu încerca să 
evidenţieze latura onirică a acestei lumi, 
relevabilă într-o anumită direcţie din 
proza marelui scriitor. Intr-o lectură 
scenică neomogenă, parţial finalizată, în 
jocul actoricesc (cu două excepţii, Marian 
Râlea şi  Corneliu Revent),  frizeria l u i  
Iordache şi carnavalul devin, în sceno­
grafia lui Vittorio Holtier, spaţii închise 
sufocante, în care personajele se agre� 
5ează, maltratindu-se crud şi burlesc în­
tr-o agonie inconştientă. Interludii muzi­
cale dilată timpul şi descompun m i şcă­
rile eroilor, sugerind u n  vid ex istenţial. 
O propunere in spil"itul acelui fenomen 
contemporan din teatrul românesc, pe 
care un coleg de generaţie al lui  Galgoţiu ·  
Tompa Gabor, î l  numea pla<>tic recara� 

gializarea lui Caragiale ".  
" 

Această tentativă de spit·itualizare şi 
reformulare a teatralităţii are efecte 
stimulatoat·e asupra actorilor, solicitîn­
du-le disponibilită�i psihice şi fizice spe­
ciale. ln Neînţelţ!gerea, Aceşti îngeri 
trişti, Şoareci de apă, in jocul i nterpre­
tilor se îmbină exaltarea şi austeritatea, 
conferind montării o structură ritmică 
neobişnuită. Emoţii'le sînt exacerbate, a­
poi reprimate brusc, pentru a se obţine 
obiectivarea prin concentrare în forme 
plasti.ce cou valoare <le simbol. Astfel din 
subiect, actm·ul devine obiect in d�cor. 

Cu rezultate remarcabile in planul 
ideilor sau al performanţei actoriceşti, 
spectacolele tînărului regizor îşi pierd 
uneori d i n  mişcarea vie, coboară în de­
monstraţie, lectura devenind t'ece. Acest 
lucru se datorează soluţiilor încă imper­
fecte ale unei concepţii regizorale inte­
lectual iste care îşi caută modalităţile d e  
expresie adecvate. Dragoş Galgoţiu este 
o prezenţă marcantă printre tinerii re­
giwri, prin interesul manifestat pentru 
experiment şi prin vocaţia sa pentru cer­
cetarea virtuţilor poetice ale limbaj ul u i  
sceni,c. 

- Există în montările tale o furie a 

_
dl!!!lontărl.t mecanismelor teatrale, o ma­
re libertate în manevrarea convenţiei 
se simte o tensiune care pare să provind 
din nevoia de a concura o realitate con-

stituită, chiar a teatrului fiind ea, din 
obsesia totalităţii, dintr-un fel de am­
biţie de a epuiza sensurile unui text. 

- Textul este un microcosm perfect 
izomorf cu macrocosmosul, Cunoscindu-1 
în spectacol, eu trebuie să m ă  apropii de 
realitate, să înţeleg tot ceea ce e haos 
in viaţa mea. Am fost acuzat că abuzez 
de procedeele teatrale uzate ale anilor 
'60. Teatrul, pînă acum, şi-a descoperit 
instrumentele, s-a eliberat de influenţe 
ale altor arte, apropi indu-se de specifi­
citatea lui.  S-a ajuns în faza cind e ne­
voie de o sinteză. Mă găsesc in preajma 
unui astfel de moment de sinteză, pe 
care l-aş defini drept teatrul de co­
mentariu. Cunoscînd piesa, incep să-i 
reformulez realitatea, conform metodei 
de gîndire teză - antiteză - sinteză. 
Spectacolul meu nu va ilustra un text, 
ci va fi un studiu asupra unei piese. 
Trebuie să ieşim din faza expresivităţi i 
minore. Oricum l-am arăta pe Mefisto, 
de exemplu, el apare pe scenă primitiv 
particularizat, incapabil de a acoperi 
ceea ce propune opera. Afirmind, distru­
gind, negîndu-i imaginea, inducem in 
spectator o stare de i nterogaţie asupra 
personajului.  ln felul acesta, nu înseam­
nă că oferim o soluţie mai bună decit 
prima, nu neapărat, dar ceea ce era pri­
mitiv capătă acum respiraţie, se spiritu­
alizează. Abstractizarea obligă publicul 
la meditaţie. Nu este vorba de o steri­
lizare a spectacolului, pentru că instru­
mentele acestuia sînt păstrate şi chiar 
potenţate. Aceste permanente ruperi de 
ritmuri, răstu rnat·ea planurilor, contra­
punctul-şoc dintre o secvenţă şi alta se 
traduc in spectacol, obligatoriu, prin in­
tîlnit·ea unor coduri stilistice diferite. A­
ceasUi metodă are influenţă asupra jo­
cului actoricesc. Interpretul îşi reduce, 
de obicei, expresivitatea la elementul 
subiectiv. Există, în consecinţă, o incom­
patibilitate intre acesta şi decorul de 
teatru, care va trebui, la rîndu-i, să joa­
ce continuu. Teatrul de comentariu va 
potenţa valorile empatice ale obiectelor 
de pe scenă şi va conştientiza importan­
ţa "calităţii de obiect " a actorului .  Cind 
spun obiect, mă gîndesc la obiectul de 
artă. 

Ludmila PA'fLANJOGLU 
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