
DRAMATURGUL 
„FERESTRELOR 
DESCHISE " 

N u este ipentru prima oară c înd Paul Everac candidează la galoanele onorifice 
ale celui mai prolific dramaturg dmtr-o stagiune. Faptul s-a mai petrecut, chiar în anul 
debutului său, cînd autorul a lansat pe pia ţă mai multe lucrări , la alegere, oferind astfel 
spectatorilor încă „din plecare" faţete diferite ale personali tăţ i i sale. I n stagiunea care 
se sfârşeşte acum, Everac a fost prezent din nou — prin texte inedite — pe mai multe 
scene din ţa ră şi, încă înaintea oricăror bi lanţuri scriptice, putem afirma că deţ ine 
recordul premierelor originale. I s-a reprezentat pe scena Teatrului „Lucia Sturdza Bu-
Oandra" tr ipt icul Contrapuncte1 şi, deşi speotacolul s-a consumat teribil de repede, aş zice 
inuman de repede, el a oferit un argument pentru reconsiderarea teatrului scurt dintr-o 
perspectivă nouă. La Timişoara , în premieră pe ţară, s-a jucat o piesă mai veche a dra­
maturgului. Baletul electronic2, lucrare ambiţioasă, reprezentat ivă pentru permanentele 
tentative de autodepăşire ale unui autor dinamic pr in excelenţă. în sfîrşit, la Teatrul 
Naţ iona l din Bucureşti (sub t i t lu l Cine eşti tu ?) şi pe scena Teatrului din Piteşti (Cîteva 
palme false, în premieră pe ţară) au fost înfăţişate publicului alte (aceleaşi) trei piese 
ale lu i Everac. axate pe o idee comună, pr i le ju ind spectacole unitare, mai organice, 
parcă, decît tripticul anterior amintit. Acestea ar f i datele problemei. Li concurează, oare, 
cineva pe Everac la capitolul prolificităţii în stagiunea 1968—1969 ? Ne îndoim. De 
reţinut însă altceva decît „argumentul cantitativ" din enumerarea noastră retrospectivă : 
fiecare text reprezintă altceva — şi ca univers de idei, şi ca modalitate artistică —, 
astfel încît ceea ce realmente ne poate interesa în acest recent „moment desfăşurat" al 
dramaturgului este permanenta înnoire a repertoriului său tematic şi estetic. 

Poate că e impropriu să discutăm, într-un acelaşi context, lucrăr i foarte diferite 
ca gen. Piese scurte, împreună cu texte de „lung metraj" ; lucrări ,yde cameră" , împreună 
cu piese de o anume monumentalitate ; subiecte istorice, alături de subiecte desprinse 
din actualitatea i m e d i a t ă ; teatru metaforic, teatru realist sută l a sută, teatru absurd, 
teatru parodic... Tocmai această diversitate a paletei contribuie însă la definirea „feno­
menului Everac" in peisajul dramaturgiei originale. Autorul îşi refuză, parcă , dreptul la 

1 Regia : Paul Everac. Scenografia George Şte fănescu . Distribuţia „Ifigenia în Tauris": 
.Tean Reder (Toas) ; Gheorghe Oprina (Spargapelthes) ; Gina Petrini (Ifigenia) ; Isabela Gabor 
(Doris) : Minai Marsellos (Pilade) ; George Stilu (Oreste) ; Mircea Corbu (Servul) ; Mihai Vasile 
Boghi ţă (Ofiţerul); Gheorghe Petreanu (Ciobanul): Soldaţi : Cornel Manolescu, Sorin Zavulo-
vici, Decebal Curtă. Dinu Ionescu. — „ U r m e pe zăpadă" ; Corneliu Coman (Horia) : Gheorghe 
Oancea (Cloşcuţ) ; Misail Chiriţă (Toader) ; Dumitru Onofrei (Pătru) ; Mihai Marsellos (Avră-
muţ) ; Măria Ciortea (Săvuţa) ; Doina Mavrodin (Letiţia) ; Jean Reder (Nuţu) ; Mircea Corbu 
(Gheorghe) : Gheorghe Petreanu (Ştefan) ; Mihai Vasile Boghi ţă (Simion) : Dumitru Dumitru 
(George) ; Mihai Badiu (Ioan). — „Ana" : Gina Petrini şi Victoria Dinu (Ana); Mircea Başta 
şi Dinu Dumitrescu (Manole). 

2 Regia : Paul Everac. Scenografia : Emil ia Jivanov şi arh. V . Oprişan. Distribuţia : 
Gh . Leahu (Animatorul) ; Ecaterina Herbereecu (Cornelia Corbu) ; Irene Flamann (Doina Dan) ; 
Florina Cercel-Perian (Dora Dima) ; Geta Iancu (Domnica Dascălu) ; Elena Simionescu (Didina 
Drăghicescu) ; Coca Ionescu (Dumitra Dobroviceanu) ; Dora Chertes, Neli Chertes (Emilia 
Enache) ; Ricardo Colberti (Francisc Florescu) ; Anatolie Cobeţ (Ghiţă Grumăzaru) ; Alexandru 
Ternovici (Hary Hurmuzache) ; Ovidiu Mold®van (Iulian Ionescu) ; Daniel Petrescu (Jorj Juraş-
cu) ; Miron N e ţ e a (Lucian Lăbuşcă) ; Elena Ioan (Măria Miclea) ; Eusebiu Şte fănescu (Nicolae 
Niţu) : Doina Făgădaru (Olga Oniţă) ; Camil Georgescu (Pascal Plopeanu) ; Gheorghe Pătru 
(Romică Roşioru) ; V . Odillo Cimbru (Simion Stoichici) ; Victoria Suchici (Tina Tomesou) ; 
Radu Avram (Ucenicul) ; Horia Georgescu, Viorel Iliescu, Miron Şuvăgău , Şte fan Sasu, 
Şte fan Mării, Garofiţa Bejan. Ion Olaru, Emi l ia Mihai. 
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autorepetare. Dar practica mereu — indiferent de genul, structura sau condi ţ ionarea 
temporală a pieselor sale — un teatru-dezbatere, o dramaturgie cu pronunţa te finalităţi 
etice, preponderente f i ind real i tăţ i le şi psihologiile contemporane. Chiar dacă piesele se 
petrec în t r -un timp material revolut l(situaţie destul de rară, aş zice accidentală) , t impul 
moral al teatrului pe care îl practică Everac este prezentul. Problematica actuali tăţ i i — 
şi Bpunînd aceasta, ne gîndim la o problemat ică „subterană" , a conşti inţelor, nu neapă­
rat la una de suprafeţe faptice — constituie l ian tu l dramaturgiei lu i Everac, dincolo de 
orice deosebiri exterioare ale pieselor în cauză. 

§ i mai este un .vmagnet" care călăuzeşte teatrul l u i Everac : a t racţ ia spre uni­
versul de gîndire şi simţire al unor medii sociale >aît mai diferite. în dramaturgia noas­
tră se poate vorbi despre o anume compartimentare a preocupăr i lor , a preferinţelor 
tematico-estetice şi de gen. U n i i autori s înt atraşi cu p recădere spre problematica satu­
lui contemporan, alţii vizează psihologia tinerei generaţ i i , alţii prospectează condi ţ ia 
mora lă a intelectualului. Tot astfel, există o „special izare" a unor dramaturgi (nu fără 
excepţii, fireşte) spre d ramă sau spre comedie, spre tonali tăţ i predominant lirice sau 
predominant epice, există anumite formule de expresie predilecte, sau în unele si tuaţi i , 
pre judecăţ i insurmontabile. La Paul Everac nu funcţionează nici o pre judeca tă , nu se 
manifestă nici o atracţ ie specială de gen, nu se manifestă nici o prefer in ţă deosebită 
spre un orizont uman anume. Dramaturgul deschide fel de fel de ferestre. Şi în funcţie 
de oamenii aflaţi î n d ă r ă t u l perdelelor, î n funcţie de condiţia lor etică, îşi alege „unel­
tele" artistice, altele de la caz la caz. N u întâmplător una d i n piesele mai vechi ale lui 
Everac, cea int i tulată tocmai Ferestre deschise, îşi propunea o investigaţie para le lă 
(şi chiar s imultană) a unor categorii sociale foarte diverse ; „secţionînd" un bloc nou 
hunedorean, dramaturgul surprindea (prin ferestrele deschise) oameni şi destine felurite, 
moduri de gîndire şi psihologii contradictorii sau complementare. Scriind Baletul elec­
tronic, Everac repetă în t r -un fel , la al tă .scară, şi dintr-o altă perspectivă, experienţa 
Ferestrelor deschise. „Secţionează" de data aceasta o în t repr indere modernă , şi chiar 
dacă f inal i tă ţ i le piesei sînt cu totul altele decî t în piesa-model, reluarea procedeului 
„ferestrelor deschise" constituie o evidenţă. Piesele î n t r -un act de care ne ocupăm în 
aceste .rînduri sînt şi ele, fiecare, „ferestre deschise" spre oameni şi fapte de ier i şi de 
azi. îndeosebi, spectacolul-triptic Cine eşti tu ? reprezintă o cercetare a propriei 
noastre identi tăţ i p r i n prisma a trei „ferestre" diferite. Poate că scriind aceste trei acte, 
autorul nu a urmări t , programatic, o unică demonstraţ ie . Dar, cum pe bună dreptate 
o scrie el însuşi, „există astfel de programe nepremeditate, prin care l a un moment dat 
iei act de unitatea inter ioară a preocupăr i lor tale dincolo de caleidoscopul lucrurilor pe 
care le vezi şi le simţi". Fel de fel, deci, de „ferestre deschise", dar şi o exemplară 
unitate interioară în preocupăr i le autorului. Cam astfel s-ar putea rezuma specificul 
(şi esenţa) dramaturgiei lui Paul Everac. 

Dar să p rocedăm sistematic : 

Formula spectacolului „în doi" 3 răspunde eficient, se pare. intenţii lor primordiale 
ale dramaturgului. Cele trei piese în t r -un act reunite sub t i t l u l Cine eşti tu t — Lohen-
grin sau Plăcerea zorilor, Cafea Ness cu aproximaţii şi Cîteva palme false — consti­
tuie argumente sigure. Everac, analistul, se regăseşte foarte bine în astfel de spectacole-
dialog : el se află, de fapt, pe teritoriul familiar al „'tezelor şi antitezelor", lansează opinii 
pentru a le verifica sau infirma p r i n contrapunere, confruntă puncte de vedere diferite, 
încercînd să extragă semnificaţii de ordin general. Chiar dacă spectacolul „ în doi" pre­
zintă reale riscuri scenice (mai puţ ine , e drept, în teatrul scurt), chiar dacă textele sînt 
mai mult scenete decî t piese propriu-zise, formula aleasă de Everac se dovedeşte propice 
unui teatru viu, alert, cu p r iză la public. Cel pu ţ in pr in această deschidere mai acu­
zată spre spectator, experienţa tr ipticului de fa ţă se anunţă fer t i lă . Dar sînt şi alte 
motive... 

Cele trei „secvenţe" cu un bărbat şi o femeie pe care le propune Everac (reunite 
sub t i t lu l Cine eşti tu ?) -reiau, în ipostaze net diferite, discuţia asupra identi tăţ i i sufle­
teşti reale a personajelor aduse pe scenă. în Lohengrin s înt disociate (nu numai în inte­
resul demonstraţiei) două aspecte contradictorii ale fiinţei umane : „fiinţa de z i " şi 
„fiinţa de noapte". A l t f e l spus, dramaturgul încearcă să surpr indă relaţia dintre viaţa 
socială si v ia ţa personală a celor doi eroi aduşi în scenă (şi, fireşte, nu numai a lor ) . 

3 T E A T R U L NAŢIONAL „I. L . C A R A G I A L E " . 
Regia : Horea Popescu. Decoruri şi costume : Elena Pătrăşcanu Veakis. Distribuţia : 

Ir ina Răchi ţeanw-Şir ianu (Ea) ; G h . Cozorici (El) ; Coca Andronescu (Ea) ; Mihai Folino (El) ; 
Carmen S tănescu (Ea) ; Colea Răutu (El). 
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Hiaturi le existente, contrapunerile posibile îl preocupă pe dramaturg, care provoacă — 
prin dialogul celor două personaje — o reciprocă denudare sufletească, p înă la ultimele 
consecinţe posibile; un fel de „noapte a adevărur i lor" este în intenţie piesa sa, şi ope­
raţ ia de purificare şi cristalizare a conştiinţelor (prin eliminarea reziduurilor) duce spre 
un fiappy-end mai mult sau imai puţ in plauzibil . Folosim, intenţionat, „cuvinte mar i" . 
Demonstra ţ ia artistică a lu i Everac nu este, de această dată, prea spontană, piesa este 
„elaborată" , şi elaborarea se simte, deşi ar f i trebuit să nu sară în ochi. în plus, autorul 
investighează lumea celor două personaje, nu atît p r in nişte ,.ferestre deschise", cum o 
face de regulă, ci — aş zice — „prin gaura cheii". Aceste indiscreţii ale sale se traduc 
printr-o a lură cam vulgară a situaţiilor create, pr in t r -un ton intimist, nu tocmai propice 
unei „piese de idei". De ce, apoi, acel happy-end „mai puţ in plauzibil" de care aminteam ? 
Poate pentru că dramaturgul, de dragul teatral i tăţ i i piesei, înt inde prea mult coarda, 
pînă spre acel punct- l imită în care orice deznodământ ar f i posibil. în procesul lor de 
limpezire t reptată (şi voi t accidentată) , cele două personaje (îşi relevă nu numai slăbi­
ciuni tăinuite, ci şi tării refulate ; noaptea adevărur i lor contribuie astfel la „consolidarea 
mora lă" a eroilor, deşi amîndoi parcurg alternativ momente dramatice de criză. Cafea 
Ness cu aproxiynaţii ne poar tă , cu umor, pe terenul l ab i l al amintir i lor incerte. Două 
personaje — din nou un El şi o Ea — încearcă, faţă 'în faţă, să reconstituie anumite 
împrejurăr i trecute care n-au lăsat nici o urmă s igură sau care — dramaturgul împinge 
demonstraţ ia spre absurd — nici n-au existat vreodată în realitate. Intenţi i le dramatur­
gului sînt limpezi şi f ă ră echivoc : el se răfuieşte (poate că nu-i vorba chiar de „răfu­
ială", dvr în sfîrşit) cu superficialitatea, cu lipsa de sinceritate reală în receptarea sau 
trăirea unor momente de viaţă. Astfel s t înd lucrurile, este firesc ca trecutul să semene 
cu un mare semn de în t rebare ; şi personajele lui Everac, bîjbîind pr in straturile incerte 
ale memoriei, plutesc în t r -un ocean de confuzii. De aici pînă la lipsa totală de sens a 
lucrurilor nu mai este decît un pas, şi dramaturgul evidenţiază această apropiere, schi-
ţînd pasul decisiv, încuroînd p înă şi identitatea personajelor. Prilej savuros de comedie. 
Ceea ce i se poate reproşa, însă, l u i Everac este faptul că pierde pe drum sensurile 
grave (implicaţiile tragice, aş zice) ale situaţiei preconizate, în favoarea unor „cîrl ige" 
de estradă. Este unul d in rarele cazuri în care autorul face concesii de gust, şi tocmai 
de aceea (ştiindu-i exigenţa exemplară) , aducem în discuţie aceste facilităţi . Cea de a 
treia, „ ro t i ţă" a mecanismului imaginat de dramaturg, Cîteva palme false, este — chiar 
dacă mizează pe nişte „simple coincidenţe" — cea mai „ ro tundă" dintre piesele t r i p t i ­
cului. Din mai multe motive. Are, în primul rînd, cel mai ridicat coeficient de teatrali-
tate : acţiunea evoluează palpitant, centrul de interes trece spectaculos de la un pol la 
celălalt, autorul valorifică abil „surpriza", ca factor-imotor în desfăşurarea conflictului. 
„Teza" este şi ea ingenioasă : uneori „ne facem că t ră im" — spune parcă dramatur­
gul —, mimăm, simulăm trăirea sau ajungem să substituim pe alţii. Piesa (pentru a treia 
oară cu un El şi cu o Ea) material izează chiar substituirile acestea presupuse, p ropun înd 
un qui-pro-quo de tip special : cele două personaje, care nu se cunosc între ele la înce­
putul acţiunii, îşi descoperă un trecut cumva comun, tangente f i ind tocmai „rezul tantele" 
substituirilor petrecute. Cei doi eroi ai Palmelor false sparg, parcă, nişte oglinzi, încer-
cînd să vadă „dincolo de imagine", mai exact dincolo de imaginile aparente. Ca înt r -un 
cadril, cele două chipuri şi cele două măşti ale acţiunii alcătuiesc, succesiv, perechi dife­
rite pentru ca, în cele din urmă — prin eliminarea măştilor —, să rămînă chip cu chip. 
Autorul demitizează. 11 preocupă falsa personalitate, împrumutul de personalitate, precum 
şi consecinţele acestei substituiri. încearcă să descopere (operaţia nu e tocmai simplă, dar 
dramaturgul acţionează cu tact şi fineţe) acel „personaj aproape necunoscut" din matca 
fiinţei noastre, ale cărui gesturi întregesc o viaţă despărţ i tă de propria ei aparenţă . 

Teatralitatea acestui d in urmă text constituie, de fapt, o caracteristică a întregului 
triptic. Dramaturgul schimbă mereu accentele, deplasează — cum spuneam — centrul de 
interes al acţiunii de la un pol la celălalt, modifică esenţa relaţiilor dintre protagonişti 
pînă la răs turnarea completă a însuşiri lor lor iniţiale, descoperind parcă alte personaje 
în spatele (sau înlăuntrul) celor propuse la început ; reconstituind în final cuplurile, dra­
maturgul ne determină să le pr iv im cu alţi ochi, pentru că ele însele s-au restructurat 
substanţial pe „d inăunt ru" . în fond, Everac face nişte teste cu eroii săi, îi supune unor 
probe, le verifică gradul de uzură al sentimentelor. Poate că acum. aici, discuţia noastră 
are în vedere aspectul ideal al lucrurilor ; poate că referirile de faţă vizează îndeo­
sebi intenţii le dramaturgului. Oricum, între intenţii şi realizare nu există discrepanţe 
mari, demonstraţ ia artistică este cursivă, ferită (cu excepţia unor pasaje din Lohengrin) 
de didacticism, ferită de asemenea (cu excepţiile semnalate) de facilităţi şi jocuri gra­
tuite. Doar acele accente vulgare din Lohengrin întunecă puţin perspectiva... 
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Dora CLriteş (Emilia) , şi Ovidiu Moldovan (Iulian) în „Ba le tu l electronic" 

Spectacolul Teatrului Naţ iona l din Bucureşti evidenţiază corespunzător atît tea-
tralitatea celor trei piese scurte ale l u i Everac, cît şi legătur i le lor de idei. Montarea l u i 
Horea Popescu, uni tară , potenţează scenic tonalitatea diferită a fiecărei schiţe, nuan-
ţînd şi maroînd cu fineţe mişcările psihologice ale personajelor. Ritmul fiecărei „sec­
venţe" (îndeosebi la Cîteva palme fetise şi Lohengrin) trece pr in oscilaţii voite de ten­
siune, în funcţie de natura relaţi i lor dintre .personaje, at ingînd intensităţi maxime sau 
momente de linişte inter ioară propice dezvăluiri lor psihologice. Dacă în Lohengrin 
unele lungimi alte textului ies în evidenţă (şi montarea e pe alocuri s tat ică sau repetă 
obositor anumite situaţii), în Cîteva palme false, regizorul conduce „osti l i tăţ i le" cu un 
deosebit simţ al cadenţei scenice, folosind abil „suspense"-ul şi surpriza. Cafea Ness cu 
aproximaţii diferă puţin, ca modalitate compoziţională, de celelalte două texte (perso­
najele nu se modifică pe durata actului, nu se influenţează reciproc, ci doar se dez­
văluie), şi regizorul a respectat această diferenţiere, p ropun îndu-ne o bună scenetă de 
moravuri, în care r i tmul e mai puţ in determinant, şi decisivă devine paleta portretist ică, 
în funcţie de natura diferită a textelor evoluează şi protagonişt i i . Mai interiorizat în 
Lohengrin, predispuşi spre car icatură în Cafea Ness cu aproximaţii, cu puternice izbuc­
nir i temperamentale în Cîteva palme false. I r ina Răchi ţeană-Şir ianu îşi desenează f in 
personajul, şi cu aceeaşi discreţie a sentimentelor marchează devenirea acestuia : sigu­
ranţa, apoi momentele de slăbiciune aile eroinei, panica de-o clipă si revenirea „la 
l inia de plutire", o nouă linie de plutire, în care certitudinile iau locul nesiguranţei . 
Poate că „fiinţa de z i" a personajului este mai convingătoare decît „fiinţa de noapte" 
(în acest sens ar f i de făcut şi unele observaţii regizorului), dar jocul actriţei este, 
oricum, remarcabil. O secondează bine Gheorghe Cozorici, şi el cu tact şi măsură, deşi 
unele izbucniri nu sînt totdeauna, parcă , ale t ipului pe care-d reprezintă. T rec înd la a 
doua pereche de interpreţi , ar f i de remarcat în primul rînd fructuoasa lor colaborare 
scenică : dialogul, spiritual şi ironic, este „ lucrat" la micul amănunt . Mihai Fotino a 
compus din ticuri şi mici gaguri un personaj savuros, cu gesturi şi reacţii p lăcut-hazl i i , 
amuzîndu-se singur (şi amuzîndu-ne, fireşte) de posturile ciudate în care îl pune, 
volens-nolens, o memorie alcătui tă exclusiv din aproximaţi i . în stil caracteristic, Coca 
Andronescu răspunde şi ea cu umor (un umor „creator" — la propriu şi Ja f igurat) , 
degajată , spontană şi sigură. în ul t imul fragment din spectacolul Naţ ionalulu i , cei doi 
interpreţi se întrec pe sine, realizînd un remarcabil tur de forţă. în fond, atît Carmen 
Stănescu cît şi Colea Răutu au de jucat cîte două personaje opuse, găzduite în t r -unui 
singur, şi o fac excelent fără ,a le rupe în două", deşi sînt, cum spuneam, radical 
altele. Mai mult, ei se completează foarte bine pe traiectoria devenirii lor. Carmen Stă-
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Scenă din spectatolul „Bale tu l electronic". 

nescu începe pr in a mima — deopotr ivă — spaima, mirarea, furia, candoarea, ingenui­
tatea, trece printr-un calm şi cald „moment al a d e v ă r u l u i „ e x p l o d e a z ă " strălucit 
cînd eroinei îi cade masca onorabil i tăţ i i , pentru a-i descoperi adevăra ta candoare, un 
fond sufletesc curat, fără farduri şi grime. Colea Răutu urmează o caile inversă, începe 
printr-o răbufnire temperamenta lă la cea mai înal tă tensiune, dezvăluind treptat un 
personaj în fond atît de vulnerabil, tredînd pe nesimţite de la joc spre realitate. 
Ne-am bucurat să-1 reîntî lnim, după o destul de lungă absenţă scenică, pe acest 
actor cu temperament viguros, într -un rol care-i permite să-şi etaileze cali tăţ i le şi 
măiestria in terpreta t ivă pe o gamă amplă de stări sufleteşti. Decorul spectacolului, sem­
nat de Elena Păt răşcanu Veakis, se adaptează bine cerinţelor fiecărei piese, poate 
mai bine în cazul ultimelor două, conţinînd detalii elocvente pr iv ind mediul şi condiţia 
umană a personajelor din triptic. în Lohengrin, ideea oglinzii {la care s-a renunţa t 
după premieră) n-ar f i fost rea în sine, dacă ar f i fost altfel util izată de regizori. De 
remarcat cadrul general al spectacolului, un desen geometric ce poate sugera un 
labirint, şi faptul că montarea pe tu rnantă a celor trei interioare anunţă de la început 
un ispectacol unitar, permi ţ înd dintr-o d a t ă ^deschiderea" a trei ferestre... 

Regizorul spectacolului p i t e ş t ean 4 , Miha , Radoslavescu, a subliniat într -un alt 
mod unitatea de concepţie a celor trei texte. Distribuind acelaşi cupllu de actori — 
Angela Radoslavescu şi Traian Pîr log — în cele trei ipostaze diferite, regizorul oferă 
montări i un liant comun, o continuitate. Este o idee originală de spectacol, şi regizo­
rului i-a reuşit în mare măsură transpunerea ei în practică. Pentru că am văzut spec­
tacolul în turneul bucureştean, nu la sediu, condiţii le tehnice f i ind adaptate cer inţelor 
sălii de împrumut , nu ne vom hazarda în observaţii critice, posibile. Vom menţiona doar 
că, în decorul lui Emil Moise, îndeosebi schiţa Cîtei'a palme false se bucură de o 
rezolvare scenografică fericită. U n cadru scenic nud, în care lumina şi umbrele s înt 
singurele „elemente de decor", favorizează ideea textului ; pe scenă joacă doi oameni 
şi două umbre, aşa ca în „schema" lui Everac ; soluţia f i ind simplă, cîştigă adeziunea 
noastră tocmai pr in simplitatea extremă. Regizorul — care a montat piesele în t r -o 
altă progresie decît la Naţ ional , inaugur înd spectacolul cu piesa cea mai deschisă spre 
spectatori — a întocmit însă o distribuţie destul de şubredă, insuficient de „forte" 
pentru a reda trei ipostaze scenice radical deosebite. Angela Radoslavescu, de pi ldă, 
n-a corespuns (parţial) decît în Cafea Ness cu aproximaţii, unde a avut o ironie dega­
ja tă , spontană ; prezenţa ei a fost ştearsă însă în Lohengrin, sau disonantă în Cîteva 

4 Regia : Mihai Radoslavescu. Scenografia : E m i l Moise Distribuţia : Angela Radosla­
vescu (Ea) : Traian Pîrlog (El). 
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palme false. Mul t mai bine a evoluat scenic Traian Pîrlog, care a „s t răbătut" cu dezin­
voltură şi umor universul de gtînduri şi comportament al celor trei eroi jucaţ i , realizând 
cîteva bune momente scenice. 

Pe scena teatrului t imişorean, de la prima „apăsare pe buton" a spectacolului 
(nu e o metaforă !), avem de-a face cu un alt — şi totuşi acelaşi — Everac. Baletul 
electronic, piesă de factură mai mult sau mai puţin modernă , recomandă alte calităţi 
ale dramaturgului, şi în pr imul r înd una deosebit de importantă : aderenţa l a nou. 
Pornind de la constatarea că automatica, cibernetica, teoria informaţiei sînt domenii 
care au o influenţă din ce în ce mai hotăr î toare asupra vieţii noastre, că ele modelează 
spiritul nostru aşa cum o fac — de pi ldă — literatura, plastica, muzica, teatrul sau 
dansul, dramaturgul a imaginat un „balet electronic" inspirat din contemporaneitate, 
tocmai pentru a încerca să surpr indă în t repăt runder i existente, posibile sau imposibile, 
între diferitele tendinţe ale societăţii moderne. Proiect ambiţios, desigur, şi nu tocmai 
uşor de realizat. Mai în glumă, mai î n serios, oaietul-program al spectacolului t i m i ­
şorean identifică Baletul electronic cu o avalanşă de termeni şi noţiuni ale ştiinţei şi 
artei moderne : cromodinamism, reificare, op-art, serialism, alienare, happening, com­
puter, absurd, structuralism, piring, spaţ iodinamism, teatru total, aleatorism, muzică 
concretă, algoritm etic, e'tc... N u ne aflăm chiar printre computeri în piesa lu i Everac, 
dar spiri tul în care textul a fost gîndit ne poate duce uşor gîndul la computeri. 

Eroii piesei l u i Everac sînt .(totuşi !) oameni. Chiar dacă îi cheamă A, D5, V I 
sau Z4. Dincolo de indicativul lor „electronic", personajele au nume, prenume şi 
identitate. Sînt funcţionarii unei în t repr inder i de azi, o în t repr indere obişnuită, cu 
directori şi dactilografe, cu servicii tehnice şi multe secretare, cu pract icanţ i şi labo­
rante. O în t repr indere obişnuită, în care se discută despre plan şi invenţii, despre 
fotbal şi şefi, despre filme şi subalterni. O în t repr indere obişnuită, cu maşini de scris 
şi mese de comandă . De la o astfel de masă de comandă, de altfel, începe şi „baletul 
electronic" imaginat de dramaturg. O simplă apăsare pe buton şi întreg mecanismul 
acesta complicat se pune în mişcare... 

Fi ind vorba de o piesă cu oameni, ne interesează cu prioritate — printre dizer-
taţii'le tehnice ale textului — dacă dramaturgul a izbutit sau nu în tentativa de a inves­
tiga „mecanismul" uman. Textu l oferă, în acest sens, argumente pro şi contra. Cele 
mai bune pasaje ale Baletului electronic mi se par a f i tocmai acelea în care Everac 
îşi propune să denunţe fel de fel de comportamente maşinale, ..tehnicizarea" gîndului 
şi a sentimentelor umane. Pentru a-şi atinge acest ţel, scriitorul imaginează situaţii sce­
nice ingenioase : reia, cu rezolvări diferite, sau din perspective diferite, o aceeaşi 
scenă ; provoacă ^momente colective" î n care personajele devin, parcă, rotiţele unui 
mecanism ; ..greşeşte" comenzile, şi toate se încurcă dintr-o dată. Umblă mereu „la 
butoane", derulează, amplifică, taie — ca la o masă de montaj. Pe de al tă parte, 
propunîndu-şi să închege o poveste scenică, dramaturgul extrage două „l i tere" ale 
baletului său electronic, investindu-le cu atribute umane şi conferindu-le rol motor în 
acţiune. Ajuns aici, Everac eşuează prea des în banal, în t r -un banal cam sumbru, scrie 
o al tă piesă, care nu se prea întâlneşte cu cealaltă. Vr înd-nevr înd , dramaturgul devine 
oscilant, ezită, piesa îşi pierde unitatea, o unitate pe care prea frecventele incursiuni 
tehnice ale textului nu reuşiseră s-o zdruncine. 

Desigur, această problemă a unităţi i sau a lipsei de unitate a textului trebuie 
înţeleasă în t r -un fel anume în cazul de faţă. Din capul locului, dramaturgul şi-a pro­
pus o structură compozită a piesei, amestecînd intenţionat stiluri , modal i tă ţ i de expre­
sie, provocând interferenţe „a tonale" , încereînd sâ creeze o imagine dramat ică adecvată 
spiritului vieţii moderne. Nu contestăm, dimpotr ivă, apreciem intenţia. Dar sinteza artis­
tică a tuturor zonelor de exerciţiu este întrucîtva pericl i tată de latura afectivă a acţiunii 
(nu trama în sine ne interesează, ci semnificaţiile ei), căreia autorul îi conferă un spaţiu 
d ispropor ţ ionat în economia lucrării . 

Mont îndu-ş i singur piesa pe scena timişoreană, Paul Everac îşi relevă aptitu­
dini neştiute, f i ind — cu toate deficienţele vizibile ale spectacolului — regizor. Testul 
acesta de profesionalitate, pe care singur şi 1-a impus, a fost trecut cu bine îndeosebi 
pr in rezolvarea structurii de ansamblu a montăr i i . L-a ajutat, efectiv, decorul semnat 
de Emilia Jivanov şi arh. V. Oprişan, construit pe întreaga verticală a scenei, o schelărie 
imensă, cu semne de circulaţie la intersecţii, cu un ingenios pupitru de comandă în 
prosceniu (de la care actorul Gh. Leahu — Animatorul — conduce cu multă dezinvol­
tură acţiunea). Regizorul s-a dovedit atras de posibilităţile ieşite din comun pe care 
le oferea acest cadru gigantic şi a lucrat minuţios cîteva momente scenice de anvergură 
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ale ansamblului, sincronizînd , rpe ceas" mişcările protagonişti lor sau provocînd „reacţii 
în lanţ" riguros şi matematic calculate. „Năzdrăvăn i i l e" montări i ne-au spus mai puţin 
(toboganul, leagănele, sări turi le peste obstacole), regizorul însuşi, în unele momente, 
„săr ind peste cal". Neinteresant au fost gândite — chiar dacă interpreţii , Dora Chertes 
şi Ovidiu Moldovan, au avut mult firesc, dezinvoltură şi aplomb — „scenele în doi", 
care, de la un moment dat, abundă : rezolvări simpliste au acuzat hiatul de care 
aminteam. 

Pe ansamblu, regizorul a izbutit însă — şi cu ajutorul altor interpreţi , dintre 
care aş aminti aici doar pe Gh. Pă t ru şi Jeannine Stavarache (interpretă accidentală a 
rolului Florinei Cercel-Perian), deşi lista ar putea f i mai lungă, distribuţia f i ind omo­
genă — un spectacol ritmat şi modern. N-am simţit, de pi ldă (decît prin finalul decla­
rativ), că au trecut cîţ iva ani buni între scrierea şi această p r i m ă reprezentaţie — 
hotărî t lucru, meritorie — a piesei. 

* * * 

A m lăsat intenţionat la urmă, deşi cronologic a văzut primul „luminile rampei", 
spectacolul Teatrului „Lucia Sturdza Bulandra" cu Contrapuncte. Este o ordine de pre­
ferinţă. Pe de o parte, pentru că cele trei piese în t r -un act componente sînt mai di f ic i l 
de abordat în contextul discuţiei de faţă. Aceasta ar f i , să zicem, „vina" noastră. Pe 
de alta, pentru că piesele tripticului — Ifigenia în Tauris, Ana, Urme pe zăpadă — nu 
alcătuiesc un spectacol, ci trei reprezentaţi i reunite cam arbitrar în t r -una singură. 
Aceasta ar f i , să zicem, vina teatrului. în sfîrşit, pentru că la ora scrierii acestor rîn­
duri spectacolul a dispărut de pe afiş. De această vină, autorul (aproape) total al 
Conirapunetelor nu poate f i întrutotul absolvit. 

Si tuaţ ia este, în felul ei, paradoxală . Urme pe zăpadă mi se pare a f i o foarte 
bună piesă istorică, una dintre cele mai interesante scrieri scenice consacrate răscoale: 
lu i Horia, Cloşca şi Crişan. Everac n-a cultivat niciodată predilect teatrul istoric, şi 
totuşi, iată, această piesă izbuteşte pe l îngă o atentă evocare de epocă, un studiu psi­
hologic profund şi nuanţa t . Deschiderile filozofice ale textului 'sînt remarcabile ; pe 
f i ru l naraţ iuni i — urmăr ind deci modul în care Horia şi Cloşca sînt prinşi şi vînduţi 
de că t re propri i i lor consăteni, dintre care unii au fost part icipanţi la răscoală —, Everac 
însăilează consideraţi i general-valabile despre condiţia umană. Şi -celelalte două piese 
— cărora le este comună intenţia reinterpretăr i i unor mitur i — vădesc reale calităţi, 
îndeosebi de construcţie dramatică . Capacitatea aceasta de a concentra expresiv o nara­
ţ iune în limitele unui act teatral nu este tocmai la îndamîna oricui. Se poate vorbi, în 
consecinţă, de contr ibuţ ia reală pe care Paul Everac o aduce încă o dată (a adus-o 
în repetate rînduri) la impulsionarea şi reconsiderarea genului scurt. 

Cum se explică, atunci, atitudinea noastră rezervată faţă de Contre/puncte ? A r 
f i de remarcat, în primul rînd, faptul că interpretăr i le date de Everac unor mituri 
şi legende, chiar dacă „strălucesc" prin originalitate, sînt sărace în semnificaţii inedite. 
Povestea Ifigeniei este alta decît cea ştiută de noi din pagini de istorie sau din pagini 
de l i teratură. Dar ce ne spune sacrificarea lui Oreste, da tora tă întîmplării ? Sau, în 
cazul Meşterului Manole şi al Anei sale : propune Everac — deşi aparenţele pot induce 
în eroare — o altă viziune decît cea blagiană ? 

„Argumente le" spectacolului nu sînt nici ele de lepădat. Regizorul Everac a 
lucrat cu meticulozitatea-i recunoscută la montarea propriului său text, dar spectacolul 
e greoi, cu poticniri de r i tm, cu pauze şi tăceri care nu-şi află corespondenţe necesare 
în „subterane". Chiar dacă Gina Petrini (Ifigenia şi Ana) are adesea momente de 
mare sensibilitate şi o bogată t răire interioară, chiar dacă alţi cîţiva interpreţi — Cor­
nelia Coman (Horia), George Oancea (Cloşca), Mircea Başta (Manole), George Stilu 
(Oreste) — conferă, fiecare, personajelor un coeficient ridicat de adevăruri psihologice, 
montăr i le celor trei piese, luate în parte sau la un loc, vădesc incertitudini de stil 
regizoral peste care cu greu putem trece. Oprim în consecinţă discuţia aici. 

* * * 

Ia tă -ne deci la capătul incursiunii propuse. îmbogăţit cu şapte t i t lur i noi (şase 
piese scurte şi una de lung metraj), teatrul lui Evera-c a pus recent în circulaţie valori 
în mare majoritate certe. Este cazul să mai subliniem o dată că Paul Everac este unul 
dintre cei mai dinamici şi receptivi la nou autori ai prezentului teatral românesc ? 
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