ANCHETA NOAISTRA

Miscarea in spectacolul teatral

Spcctatorui care, in intunericul sélii, urmareste, tulburat sau amuzat, ,povestea”
spus@ in scend tresare c.tcodotdé, uimit de spectaculosul unui moment, emotionat de
frumusetea purd a unui gest, de nobletea unei atitudini, captivat de ingeniozitatea unei
compozitii de grup, de un dinamism ararte. in mintea sa, concomitent solicitatd de
urmarirea uctiunii, de poezia cuvintului, de armania culorilor, de sensibilitatea si iorta
act:3-tiLi in plind tensiune creatoare, se produce scinteia unei asociatii, se naste un
gind. Fiteste, ¢l nu percepe fiecare dintre aceste elemente separat —si, cu cit specta-
colul est¢ mai bun, mai implinit, cu atit nu le va percepe ca atare, ci topite in
substunta tntreguiui. Considerate 1n sine, ele alcdtuiesc doar ceea ce am putea numi
partca vizioild a unui iceberg. Caci daca, de-a lungul vremilor, miscarea in scend avea
doar rolul de element crdonotor si armonizator, contribuind la coerenta si eleganju
joculur actoricesc, in teatrul modemn ea ocupd un loc preponderent, fiind investitd cu
funcjia de semnificatie. Profesionistul care concepe partitura de miscare este unul
dintre principalii aliati ai regizoruiui in cdutarea celei mai expresive concretizari ao
intentiei, iar caiitatea majord a arlei sale este de a spori, prin subtilitatea, prin {i-
netea, prin pregnanta sclulici pe care o oferd, puterea de reverberatie a montarii.
Pentru actor, el este, in sensul superior al termenului, un antrenor — omul care-!
indrum3 cum s@ obling un maximum de sugestii prin cultivarea plasticii trupului, cum

sa se pastreze in formd, cum sa-si adecvere mijlaacele la scop.

latd citeva opinii dinléduntrul
crealiei.
Sergiu  Anghel :
,,Coregraful esle um creator

— Si pornim discutia noastrd de la o
precizare : care este rolul coregrafului si
carela;l maestrului de balet intr-un spec-

— As vrea si limurim niste termeni
care se confundi permanent : coregraful
este creatorul independent, cel ce ci-
teste. se documenteazd, si care eventual
nu profeseazi zilnic. Maestrul de balet
este tehnicianul mijlocitor intre an-
samblul pe care-l cunoaste foarte bine
si coregraf. El aplici deci pe posibiliti-
tile trupei conceptia de spectacol a co-
regrafului. Termenul, des uzitat, de
maestru coregraf este, dupa mine, hi-
brid. si presmpune o cumulare de functii,
ceea ce nu esie deloc folositor.

In spectacolul teatral. deocamdata, par-
titura coregrafuluji este subsumati celei
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acestui

nevazut dar atotprezent compartiment ol

regizorale si nu poale deveni ceva refe-
renjial. Poate, cindva. va [i element dc
prim-plan, acum insi doar un capriciu
al regizorului il poate face sia apeleze
la coregraf.

— A¢i lucrat cu regizori din primul
esalon al teatrului rominesc, Liviu Ciu-
lel, Citilina Buzoianu, Dinu Cernescu,
si ati fost implicat in citeva mari spec-
tacole. A existat cvenimentul teatral care
¢d insemne pentru dumneavoastri o mai
marc apropiere de implinirea menirii de
coregral ?

— Spectacolul care ne-a solicitat cel
mai mult — pentru ci am fost doi im-
plicati, Adina Cezar si cu mine — a fost
Furtuna de Shakespeare, lucrat cu Liviu
Ciulei. Ni s-a solicitat capacitatea de a
ne insinua in conceptia regizorald, in ros-
tirea textului, in miscare, in 1ealizarea
costumelor, in rezolvarea situatiilor...
Frau scene intregi in care miscarea era
personajul principal, triia si aducea sem-
nificatii in spectacol si avea intr-adevir
pondere. Regizorul ciuta sugestii. iar co-



In Furltuna de Shakespeare,

la Teatrul ,Bulandra”, Flo-

rian Pittig (Ariel) §i George

Constantin (Prospero) traduc

in gest viziunea regizorald

asupra relatiei dinire perso-
naje

laborarea noastrd a insemnat un lung gir
de disculii, tatoniiri, incercari. Imi do-
resc sa rea.hzez un spcctacol de miscare
in care regizorul si cu mine si elabo-
ram in mod egal De inulte ori se pot
pdsi solutii regizorale in miscarea — sau
nemiscarea — unor actori. In general,
apreciez miscarea coregraficd ca fiind
mult mai apropiati de conceptia heracli-
tiznii, in timp ce regia are nevoie de un
punct fix.

— Am deduce ca regizoral
incomoda deseori pe coregraf.

— Uneori, coregraful trebuie si se de-
dubleze in spectacolul teatral. si se anu-
leze si s3i gindeasci coregrafic, cum ar
fi trgbuit s-o facd regizorul. Cu Dinu
Cernescu am avut doud csecurl, pentru
ci el avea o conceptie apriorlcd si-mi
indica variante in functie de ceea ce do-
rea. Si totusi este vorba de o cu totul
altdi meserie, nu se poate suprapunc
creatiei specifice o imagine preconceputi.
Cel mai bun sistem de lucru mi s-a pi-
rut a fi cel al lui Ciulei, in care toati
cchipa e implicati in miscare. scenogra-
fie, regie. Este tipul de realizator care
te insinueazi in interiorul spectacolului,
cu el dialoghezi. Dialogul este de ase-
menea o artl, si cine nu o cunoaste mo-
nelogheazi.

— Ati semnat migcarea fin citevaspec-
tacole ale Tecatrului »,Ion Creang#“ puse
in scend de Cornel Todea $i ele 5-au nu-
mit Cidere llber3, Cintiretii din DBre-
men sl Pinocchio. Cum v-au solicitat
accstea ?

— Erau speolacole cu multa miscare,

il poate
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dar pe structura musicalurilor, cu dan-
suri. Mi-ar plicea sa creez spectacole in
care miscarea si nu fie numai un ele-
ment exotic, de culoare.

Miriam Raducanu :

,Am virualizat wazica ia  dans‘

— P3oirez o amintire foarte vie Noc-
tarnelor dumneavoastrd, care au inteme-
jat un gcn de spectacol. Ele v-au apro-
plat de teatru in asa misurd incit astizi
il aparfinefl, as spune, chiar dac3 legid-
tura aceasta nu s-a ,oficlalizat“. Cum au
fost primii pasi?

— M-a interesat intotdeauna combi-
narea dansului cu muzica si cuvintul. Asa
s-au nascut Nocturnele. Spectacolele cu-
prindeau doi instrumentisti de mare va-
joare, actoni de elevata tinutd si dansa-
tori. Ideea era de a combina artele in-
tr-o sintezi, si nu prin succesiune.Cheia
spectacolului trebuia si fie foarte clara.
Un artist adeviarat nu rimine la voca-
bularul meseriei lui. Niciodatd nu am
dansat pe o muzici, ea nu a fost acom-
paniamentul gestului meu. Important era
ca eu, prin dansul meu, si vizualizez mu-
zica si ea si fie mai bine descifrati. La
inceput, Nocturmnele au avut citeva per-
sonaje, regia i-a apariinut lui Andrei
Serban, coresralia si interpretarea —
mir. Pe urmi am lucrat si cu alli ac-
tori. Am reusit un spectacol de folclor
romanesc unic. cu lucrdri din Anton
Pann, bocete si cintece interpretate de
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In Antoniu si Cleopatra de Shakespeare, pe scena Nationalului clujean,
miscarea ginditd de Miriam Rdducanu sporegte tensiunea (ragicd a

Maria Tanase, texte din Picali etc. Re-
petitiile au fost o sirbatoare pentru noi.
Discutam, ascultarn muzica, priveam al-
bume de arti, citeamn poezi, schimbam
idei. Erau de fapt mai mult exercitii ale
spiritului, pentru ca si ne iasi clar forma
spectacolului. Jucam de doud ori pe sip-
timind, in general cu acelasi public, care
venea si ne vadi si si ne revadi pentru
a ne intelege mai bine. asa cum iubito-
rii de artd se duc intr-o expozitle si-i
admire mereu pe Luchian si pe Grigo-
rescu. Cu acele spectacole am avut suc-
ces si in tard si in striinitate : Tunisia,
Liban, Belgia, Anglia.. Peste tot croni-
cile au fost exceptionale.

— Dupi ,.Tdndirlci“, ati lucrat la di-
verse teatre i pentru silile muzeelor
bucurestene. Ce gen de reprezentatil all
realizat?

— Cu citeva stagiuni in urma am mon-
tat un spectacul la ,Bulandra“. Erau trei
songuri de Brecht, cu actori, fird dansa-
tori. Am improvizat si am inventat zeci
si sute de teme pe o anume idee, de o
rigoare strictd. Am reusit astfel sdi-i aduc
pe acesti actori si-si dezviluie valente
pe care nu si le cunosteau. La inceput
a fost handicapul fatd de o meserie care
se baza pe gest, dar. necerindu-le sa fie
dansatori, ei se miscau ‘admirabil. Mar-
turisesc cd in acel spectacol eu am fost
actrita. iar ei, actorii, ourtitorii semni-
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fnfruntdrii

ficatiei prin gest. Cistigasen ideen
de libertate in exprimare. Am faout
aceste songuri si la Reims, in Franta,

cu studentii facultitii de teatru. In spec-
tacolul de la ,Nottara“, muzica pe care
am vizualizat-o era cea interpretatd de
Maria Tanase. Am incercat, de-a lungul
unui intreg spectacol. sd gésesc echiva-
lentul gestual al sunetului. In ceea ce a
urmat, am realizat miscarea in specta-
cole diferite, dar despre acest lucru ar
fi mai bine si vorbeascd regizorii sau
actorii cu care am lucrat.

— A¢{i fost profesor de dany modern la
Liceul de coregrafie. In ce consta, prac-
tic, studiul ?

— Transformasemn aceastd disciplina
intr-o modalitate de cercetare coregra-
ficd. Discutam cum se poate compune un
dans, pentru cA asa cum se invati com-
punerea in muzici, trebuie invatati si
in dans. In momentul de fata, fiecare
dansator de dans modern este un vir-
tuoz. Vocabularul tehnic s-a complicat.
Lipsurile persistd insd in viziunea core-
grafici. Nu se mai poate rimine la ni-
velul povestirilor coregrafice, trebuie tre-
cut la ecompozitii imaginative. Kilian,
care lucreazi fn Olanda, conduce un
mare ansamblu s§i lucreazd mai ales pe
muzici simfonicid. Neumeyer, Kulberg si
Pina Bausch, in R.F.G., fac teatru co-
regrafic. Mi se pare cd la noi dansul a



ranws in urma celorlalte arte. Exista
mulite forme de dans. nu se pot restnnge
la una singura.

Catilina Buroiane:

»lrebuie 33 reaasti

in permanentad‘

»,Ei n-au curajul sd se distrugi..* —
imi spunea odata Miriam. Vorbea des-
pre unii actorl si despre devenire. Eram
intr-o sald de teatru si urmiream o re-
petitie. Miriam soptea, dar cuvintele
aveau o rezonanta implacablla. O ascult
de multe ori cind sint in impas profe-
slonal, ii cer sfatul. Stiu cA nu gresesgie
niciodata. Experienta gi intuitia au creat
un instrument fard cusur. Un laser care
laie intr-o secundi exact acolo unde tre-
buje. Mirlam trece prin lumea scenel ca
o aparitie inconfundabild, cu eleganta.
sul si adinca stiintad. Este modesta si
unica, o privighetoare. Citi critici au re-
cunoscut marca el In spectacolele la
care a colaoorat ? Citi stiu, de fapt, ce a
insemnat ea in elaborarea unul specta-
col, dar mai ales ce a insemnat ea in
ounstruirea personajulul pentru actorii
pe care i-a ajutat ? Colaborarea cu Mi-
riam [nseamni ceva deosebit de ceea ce
se intelege de obicei prin , miscarea sce-
nicd* fn cadrul unui spectacol. Miriam
nu face ,migcare", in sensul obisnult al
cuvintului, iar daci e nevole de dans,
refuzd net. Aportul el este in primul
1rind de principiu. Un studlo in care trupa
este pregatita (In afara conditlel flzice
indispensabile, care se realizeazi sepa-
rat. cu altcineva) pentru problemele de
fond si de form& ale spectacolului. Apor-
tul ei este in al doilea rind de detallu.
pentru gestul teatral necesar in carac-
terizarea personajulul. Aportul el ecste
‘in al treilea rind esential in ceea ce pri-
veste ritmul — decupajul si montajul
ritmurilor psihologice In caracterizarea
personajului. sau n nrezentarea notiunii
de stil al intregului spectacol. Cite apa-
ritii fulgurante in istoria spectacolulul
contemporan sint sigilate cu Inelul ei ma-
gic ! Pentru Valeria Seciu, mernsul impie-
dicat al Ersiliei Drel ((despre care s-au
scris cronici) si aparnitia fascinantid a
Margaretel 1a intflnirea cu Maestrul. Pen-
tru Stefan Iordache. Imponderablilitatea
lul Yeshua sl dansul frint al Maestrulul,
sau intrarea meteoricd a consululul
Grotti®... Pentru Tamara Buciuceanu
(respectiv Zoe Muscan) si Lucia Mara,
mersul pe gheatd din Dimineata plerdu-
td*®* (considerati in ,Theater der Zeit“
drept una dintre scenele antologice ale
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spectacolulul). $i — ultima colaborare
ue exceptiie — compozi{ia minutioasa pe
uugcare a Cleopatre1®*® lucratd cu Gina
Patrichi frenetic, pind la detalll infime...
Sigur cd in asemenea imagini esentiale
fuzioneaza toale compartimentele de
creatie ale unul spectacol : viziunea re-
glzorululi, caracterizarea personajului
prin costum §i obiect teatral, lumina sl
mai ales talentul, personalitatea actoru-
iui, fard de care toatd punerea la punct
a compozltiiei scenice n-ar functiona. Dar
detaliul de migcare-imagine, gestul sgi
ritmul sint limbajul inconfundabil al
maestrului coregraf integrat esteticii tea-
trale. Jar Miriam este — fara indoiala —
primul dintre maegtrl, un maestru unic.
cxceptional, O invit mereu, cu fiecare se-
rle, sd tina pentru studentl un curs des-
pre gest sl ritm in teatru. A lucrat pen-
tru commedla dell’'arte, iar anul acesta
a tilnut un curs pentru teatrul secolului

XX pe teme de Cehov, Brecht, jazz, pan-

¢ 83 imbricim pe cef gol de L. Piran-
dello, respectiv Maestrul gl Margareta de
M. Bulgakov, la Teatrul Mic

** Dupd romanul Gabrielei
teanu, la Teatru] ,,Bulandra“

¢¢* Antoniu ¢i Cleopatra de Shakes-
peare. la Teatrul National din Cluj, re-
¢!a Mihai Manlutiu.

Adameg-

Celebra
gheatd“
dupd romanul Gabrielei Adameg-
teanu (Teatrul ,,Bulandra“), o par-
titurd de virtuozitate suspinutd cu
brio de Lucia Mara $i de Tamara
Buciuceanu

scend a ,mersului pe
din Dimineata pierduta
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Caligrafia gestuald tinzind spre esentializare,
Cezar pentru Sirigoi la Kitahama de Kobo Abe, la Teatrul de Comedic

tomima, Maria Tanase. Rezultatul va
constitui probabil un spectacol. Cred ca
Miriam Raducanu este. ar trebui si fie
pentru marii actori, pentru cei care au
curajul de a se distruge spre a renaste,
ceea ce insemna reciclarea actorilor de
la Hcellywood la cursurile lui Lee Stras-
berg, Elia Kazan sau Michael Cehov. Ta-
lentul ei pedagogic transforrmd arta in
stiintd si stiinta in arti. Tezaurul Mi-
riam are nevoie si fie pretuit si recu-
noscut la adeviarata sa valoare : aceea de
filozofie a imaginii scenice.

Adina Cezar:

,,.Miscarea §i rostirea sint organic
integrate spectacolului**

— Cu ce asimila{i miscarea in specta-
col, Adina Cezar ?

— Cu vorbirea! Un mare actor nu
poale si nu stipineasci sensul vorbirii
si al miscarii. In coregrafiile mele dese-
ori introduc vorbirea atunci cind simt
ca nu-i suficient gestul. Nu pot face o
demarcatie intre miscare si rostire, pen-
tru cid existd o legitura functionalia
reald. Am infeles acest adevidr lucrind
cu Ciulei la spectacolul Elisabeta I de
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conceputd de Adina

Foster. Am imaginat doar citeva ,dan-
suri, dar importantd a fost intilnirea mea
cu ,spiritul* Ciulei. Cu fiecare regizor
cu care lucrez am un schimb de idei, de
solutii care modificd ceva in noi, me im-
bogidlim reciproc. Si lucrul cu marii ac-
tori este important, pentru ca intuitia lor
funciioneazia excelent ; chiar dacid nu au
o pregitire fizicd speciald, simt gestul

care nelinigteste, adecvat idell. Am
observat in acest sens cum lucreazi
George Constantin, Clody Bertola,

Illeana Predescu, Gina Patrichi.

— Toate intilnirile importante de acest
fel s-au peirecut in registre aseméni-
toare ?

-— Nu, intr-un fel am lucrat cu Liviu
Ciulei, altfel cu Alexa Visarion. Unele
colaboriiri te imbogdtesc, altele te stupe-
fiaza si iti relevi puncte de vedere atit
de ciudate incit ili incitid intrebdri. De
altfel, activitatea mea iIn teatru se re-
simte si in propria-mi profesie.

— Considera{i coregrafia o arti abso-
lut dependenti de regie ?

— Depinde cu cine se lucreazi. Cu
Ciulei a existat o lunga perioadi de do-
cumeniare, de modificdri in timp ale
schitelor, ideilor. Cu alti regizori am lu-
crat mal fren. pentru ¢i nu aveau un
mod concis de exprimare. Oricum, tre-
buie ardmisid situalia ci existi regizori
la ideca cidrora poli adera sau nu. Imi



mentin parerea ca miscarea in specla-
colul tcatral este la fei de importanta ca
.ostirca, Imi amintesc de Visul unci
nopli de vard de Shakespearc montatla
de Peter Broos, in carce miscarea era atit
¢e integratda spectacolului incit nu-ti da-
deai seama daca actorii erau cdansatori
sau actori pur si simplu. Tin minte ci
Oberon se legina intr-un baleonsoar si
rostea in acelasi ritim replicile. Astfel pri-
vite lucrurile. cred ¢d miscarca si cuvin-
tul nu se disociazi. Claudiu Bleont si
Mihai Malaimare au un deosebit simt al
miscdrii, Am lucrat cu primul in Strigoi
la Kitahama si am vizut cum sc ajunge
cde la amalgam la exprimarea ideii esen-
tiale in miscare. Sint actori, cum s-a in-
timplat cu Clody Bertola in Elisabeta I,
care repetd in fiecare dimineald cel pu-
tin cite o or3, ca si intre in natura per-
sonajului, pentru c3 practic se asimi-
leaza o idec si este transpusd in univer-
sul psihic al actorului. Uneori sint invi-
tati de actori pentru a le da solutii cum
si ia un obiect sau si poarte o blani
ctc. Woi sim{im obiectul mult mal sen-
sibll si le putem indica spatiul propriu.

— In afari de muslcal, mal existi vreo
form3 de spectacol in care miscarea poate
avea prioritate '

— Da, in teatrul de pipusi, care are
ca specific miscaréa oblectelor. Eu am
lucrat la Petruska si la Valpea de Stra-
vinski, integrati filnd si ca minuitor in

rol, gi am Inteles cd alcl gestul este
esential.
Rexana Colceag:

,,Prin migcare definesc un personaj*

— V-ajl specializat in rezolvarea mo-
mentelor coregrafice din spectacolele
muzicale. Amintim ultimul titlu, pus la
Teatrul Mic. Asti seard stau acas3, cu
Stefan Iordache in rolul principal, ¢ mal
vechlle titlurl Vrajitorul din Oz, Turan-
dot ¢i Romantiogii 1a Teatrul ,Ion Crean-
g4“, Cenusireasa la Teatrul ,Ion Vasi-
lescu“, Asta-l ciudat! la studioul ,,Casan-
dra“ (si rcluat apol 1a teatrul din Sfintu
Ghcorghe) etc. Ce inseamnd, si cu ce in-
cepe munca dumneavoastri intr-un mu-
sical ?

— Cu luerul individual al aclorului. In
general. nu existd educatia misclrii, si
cum toate teatrele vor musicaluri sau
spectacole de estradi. iar actorii nu au
practica genului, munca debuteazi greu.
Apol, lucrul cu regizorul este important,
nentru ci ideea ta trebuie si fie inclusi
in concentia regizorald a spectacolului.
Este mult mai usor si creezi o coregra-
fie pentru un orofesionist decit concentia
misedrit actorilor intr-un spectacol. Ba-
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letul are legi [ixe, pe cind in spectaco-
lul teatral trebuie sa (ii cont de perso-
nalitatea ficcedrui actor, de activitatea lui,
sd-1 definesti plastic cit mai adecvat.
Din acest motiv, cel mai bine m-am in-
teles cu actorii-studenti de la ,Casan-
dra*, unii neavird nici micar ureche mu-
zicala. In spectacolul Asta-i ciudatl! s-a
spus ca a lost prea mult balet si eu am
socotit acest lucru o perforrnanti a mea,
am reusit sa concep o asemenea miscare
spectacolului incit si aibid estetica dan-
sului. Turandot [iind un basm, am sim-
tit nevoia si dezvolt elementul fantastic.
augrnentind {eericul spectacolului. In
Romanf{iogli, am conceput un prolog §i un
final de pantomimj,

— Ce urmiiri{i «& obtine(i prin inscr-
tia uner dancsuri in spectacol ?

— Si mairesc expresivitatea textului
si si& precizez psihologia personajului.
Practica de a caracteriza un- personaj
prin miscare am cipitat-o in scoald, de
la profesoara mea Miriam Ré&ducanu,
care preda arta aotorului. Ne obliga sa
facem improvizatii, s& fim interpretl, ne
stimula simtul jocului actoricesc. 11 pas-
trez o amintire minunati pentru gtlinta
ei de a ne impune dublarea expresiviti-
tii actoricesti de cea corporald a dansa-
torului. Ne-a invitat ocum s& acoperim
coregrafic sentimentul, sensul ideii. Fie-
care gest trebuie si aibd semnificatia
unui cuvint. Ne didea teme de improvi-
zatie care ne stimulau imaginatia, capa-
citate pe care sint convinsd ci orice

Un clasic moment de scrimd din

Romantiosii de Edmond Rostand,
la Teatrul ,Ilon Creangd“, cu Paul
Chiributd §i Marian Lepddatu
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dansator trebule s-0 aiba. In toatd lumea
dansul a devenit o artd mult mai com-
pletd decit se crede indeobste, ca gl tea-
tru] de altfel. Actorli trebule 53 fle

oomplecsi, lar accentul si fie pus pe
expresivitatea i{deli, cuvintulul i mip-
cdarii.

Malou losif :

,in folosul concepliei regizorale:*

— Sinteti balerind, profesor de balet
gl coregraft la Teatrul de Operetd, dar
ati colaborat cu numeroase institu¢li ma-
zicale gi teatrale din {ard. V-as ruga sd
v definifi conceptia privind migcarea in
spectacolul teatral.

— Dup3 mine, este un adjuvant nece-
sar imbogdtirii rolului actorului, un a-
mestec de gesticd, plasticiA corporald si
de miscare ritmicd uneori, toate conver-
gind la prezentarea cit mai plauziblld a
personajului, completind armonios into-
natia si triairea actoriceascd. Pentru
aceasta este nevoie de ocunoasterea temei-
nicA a textului piesel, a intentiilor regi-
vorulul, astfel ca rezultatul si fie la
indltimea gindului initial.

— Cum lucra{li cu actorul in asemenea
rcprezentafii ? Ce deosebire este intre
conceptla migciril in spectacolul teatral
fa{d de cel muzical ?

— La inceput fac o schiti legatid de
textul interpretului, de posibilitatile fi-
zice ale lui, dupd care urmeazi compo-
zitia in sine, t{inind cont de costumm gi
decor, pentru ca pe parcursul repetitiilor
si se definitiveze miscarea, in folosul
oconceptlei regizorale. Dacid este necesar,
cer repetifli speclale cu actorul, pina
cind miscarea devine reflex, si pirind pe
scend spontani. Acesta este momentul
cel mai minunat pentru mine. cind, pe
nesimtite, se face fuziunea intre text si
miscare, iar actorul simte ci altfel nu
s-ar fi putut, Intr-un spectacol muzical,
munca devine mai complexd. De obicei,
iau legitura cu compozitorul, si in orice
caz studiez partitura muzicald, fird a
neglija nici o misuri. Iau cunostintd de
textul cintecelor, de proz3, de Intentille

regizorului si apoi lucrdm Impreund
compozitia duetelor, ariilor, corurilor,
baletelor, miscarii deoorului, recuzita.

lumina, pentru c3 intr-un musical totul
este legat de muzicid. Astfel am proce-
dat la montarea spectacolulul My fair
lady (la Buourestl si la Timisoara), si in
Danemarca, la Aidrhus, pentru spectaco-
lul Dr. Dyregord in Africa. Acolo am
asistat la repetitiile asistentului lul Bob
Fosse, Gene Foote, care monta Sweet
Charity, ceea ce mi-a confirmat ci mu-
sicalul cuprinde o munci titanici. pa-
siune sI un dram de nebunie. Intr-un
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spectaco] coregrafic egti legat de libret
gl de muzicid, dar trebuie sid dai friu
liber imaginatiei, s4 inventezl pasl gi sa
construlesti desenul coregrafic. Esti pro-
priul tiu regizor.

— Care au fost cele mai importante

momente din cariera dumneavoastrd ?
— Rolurile mele solistice in recitaluri
de dould-trei persoane au insemnat per-
formante pentru mine. Apoi, colaborarea
cu maestrul englez Michael Boyle pen-
tru montarea primulul musical de la noi,
in 1968.Mi s-a parut deosebiti colabo-
rarea mea cu Teatrul ,Tandaricid,
unde am montat un spectacol Don
Quijote, fird text, numai cu muzicj,
cu o papusd supradimensionati care
punea probleme speciale de minuire,
excelent rezolvate de Brindusa Zaita-
Silvestru. Un alt moment pe care nu-l
vol uita este montarea musicalulul Dr.
Dyregord in Africa, in anul 1980, in
Danemarca, unde am lucrat exoelent cu
actorii obisnuiti si rdspundad cu virtuo-
zitate cerintelor coregrafice. In cadrul
acestui spectacol, baletul ~maimutelor
s-a bucurat de un asemenea succes incit
la un spectacol un copil a cerut si i se
dea acasd o maimutd! In acelasl spec-
tacol, au existat numervase momente
apreciate In unanimitate de critica de
specialftate: dansul oilor, al piratilor
etc. O 4altA reusiti pe care nu o vol
uita este transmiterea pe posturile Ra-
dioteleviziuniil italiene RAI-UNO a spec-
tacolului La Primavera, in trei episoade,
prezentate de Franco Rossi. Regia TV
a fost ficutd de Sandra Millela, care a
venit la multe repetitii, $1 care la pre-
mierd mi-a trimis o carte de viziti cu
urmitoarele cuvinte: ,Lui Malou ou
multumirli pentru colaborarea sl inalta
capacitate profesionalid“ Era un omagiu
adus nu numai mie, ci mai ales scolii
roménest! de coregrafie. $i am si mal
tin minte ci in 1985, cu ocazia primului
Festival al dansului de la Puglia, Bale-
tul rechinilor, semnat de mine, a luat
Premiul II. Sigur ci satisfactiile mele
au fost marl sl cind o personalitate ca
Diana Ferrara, , danseuse-étoile* la Ope-
ra din Roma, a asistat la examenul de
sfirsit de an la scoala unde eram pro-
fesaard de balet si mi-a spus ci meto-
da mea de a preda dansul olasic si mo-
dern este deosebit de originalid si rezul-
tatele sint neasteptate si nemaiintilnite
la alti corepgrafi. De aceea, cred cid cea
maj importantid etapd din carlera mea
a fost cea in care am pregidtit promotil
de elevi la Liceul de coregrafie din
Buouresti, pantru c3 acest lucru inseam-
nd transmiterea unei zestre bogate, care
poate asigura viata baletului roménesc
fn lume la cele mai insailte cote artistice.

Anchetid realizatd de

Liana COJOCARU



