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DUMITRU SOLOMON

lnterferen;ele si criteriul valorii

societate liberd, democratica, pluralista, cum aspira sa devina societatea noastra,

smulgandu-se de sub imperiul (daca nu chiar imperialismul) centripet si hipnotic al

vointei unice, propune, dezvolta si cultiva, in mod firesc, pareri si judecati diferite

ale unor persoane si grupuri diferite, mai ales in ceea ce priveste arta, astfel ca

imaginea critica, in loc sa se con-centreze, se des-centreaza, in loc sa se coaguleze

intr-un absolutism silnic si, in cele din urma, artificial, se dilueaza intr-un

relativism proteic si, in fond, natural. Judecata noastra privitoare la opera de arta

nu mai trebuie sa corespundad, ci doar s raspunda, ceea ce o situeazd mai

_aproape de simturi i de ratiune, indepartand-o de conjunctura, circumstanta,

contextualism. In felul acesta, privirea noastra asupra realitatii artistice devine mai autentica, mai
proprie, mai sincera.

Nu trebuie si ne mire faptul ca, spre deosebire de epoca totalitara, cand evaluarile estetice se
polarizau de obicei in conformiste si neconformiste, astazi exista o diversitate mare de unghiuri de
vedere, care exprimd nu doar grupuri de atitudine, ci si nuange de atitudine. Cum actionau
grupurile de atitudine? Ori de céte ori aparea in campul judecatii noastre o lucrare de arta, fiecare
grup de atitudine ii dadea nota in functie de valoarea artistica, dar si de pozitia lucrarii in raport
cu pozitia oficiala. Grupul de atitudine conformista aprecia, mai presus de valoarea artistica,
obedienta, cumintenia, atagsamentul la ideologie. Uneori valoarea artisticdi nu mai conta. Celalalt
grup lua in calculul judecatii de valoare atét calitatea cat si, mai ales, gradul de independenta, ba
chiar de disidenta sau rezistenta, fata de ideologie. Bineinteles ca si acest grup accepta cu
ingaduinta unele neimpliniri artistice, nonconformismul lucrarii tragand mai greu la cantar in
aprecierea elogioasa. Astfel de judeciti de valoare impure, corupte nu mai au motive sa apara
acum, dupa ceea ce s-a numit ,moartea ideologiilor”. Totusi, grupuri de atitudine exista inca, dar
ele vizeaza mai putin substanta operei si mai curdnd persoana autorului. Diferenta este uneori
determinata fie de culoarea politicd a publicatiei ce gazduieste opinia critica, fie de apartenenta
criticului la una dintre cele doua asociatii concurente, pe care, dacd mi se permite, nu le voi
considera si divergente, fie de angajamentul civic al artistului. De cele mai multe ori, insa,
diferenta punctelor de vedere este expresia unor diferente normale de perceptie si apreciere
valoricé, fiind vorba de nuantele infinitezimale ce coloreaza raportul subiectiv dintre receptor si
lucrarea de arta. in aceste cazuri ramane insa un criteriu director, care prevaleaza (sau ar trebui si
prevaleze) asupra tuturor celorlalte si care, in ultima analiza, ofera un suport de unitate
diversitatilor: valoarea intrinsecé a operei.

Acestea le stim, in linii mari, si, tot in linii mari, le acceptdam. Problema care se pune, insa,
vorba unui personaj dintr-o piesd de teatru, este cea a liniilor mici, care sunt influentate de
simpatii si antipatii politice, de adversitati sau atasamente de grup, de aproprierea sau departarea
autorului analizat fata de Putere sau de Opozitie, de statutul social al acestuia, dar si, in aceeasi
masura, de simpatiile si antipatiile personale, de o declaratie sau alta a creatorului, de infatuarea
sau modestia sa, de felul in care se imbraca, saluta, vorbeste sau zambeste. Poate ca nu am
dreptate, poate ca vad linii frante acolo unde sunt numai linii drepte, unghiuri acolo unde sunt
curbe si spirale acolo unde sunt doar cercuri. Daca gresesc, fac mea culpa §i ma retrag in
meditatie, daca nu, i invit la meditatie si pe altii. Cand, in 1990, a sosit la Bucuresti, ca director
al Teatrului National, Andrei Serban, evenimentul a fost primit cu entuziasm de unii, cu simpatie
de altii si cu oarecari reticente de o a treia categorie. fmi amintesc ca in paginile revistei , Teatrul
azi“ a aparut un articol care, intre altele, exprima rezerva — altfel, politicoasa — a unui critic in
legatura cu intentia regizorului de a monta pe scena Teatrului National O trilogie anticd. De
ce? Fiindca respectivul critic vazuse, in urmé cu un numar de ani, acelasi spectacol, facut de
Andrei Serban pe scena unui teatru newyorkez.
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Criticul, evident, nu avea dreptate. El vizuse spectacolul, dar majoritatea coplesitoare a
spectatorilor nu-l vazuse i ar fi dorit sa-l vada. Era un drept al publicului, precum si un drept al
actorilor de a vedea sau de a juca in Trilogia anticd. Ca raspuns la accesul de mefienta egoista
a criticului, Andrei $erban mi-a adresat o scrisoare deschis, in care incrimina i gestul autorului,
si gestul redactiei de a publica articolul. N-am raspuns in presa, am preferat si-i spun lui Andrei
Serban la telefon ca tocmai se desfiinfase cenzura si ca nu aveam nici dreptul, nici vointa de a o
reinstaura. Scrisoarea deschisa a proaspatului director al Teatrului National avea un ton oarecum
dispretuitor si nu refin decat ideea ca el a venit aici, in intunericul care data de douazeci de ani, ca
s aprinda lumina. Aceasta scrisoare deschisa mi l-a facut simpatic pe bataiosul regizor. Nu insa si
altora. Unii au considerat-o o ofensa adusa teatrului romanesc care, chiar in conditiile dictaturii
comuniste, si-a pastrat demnitatea §i valoarea. Spectacolul s-a facut si s-a jucat, si il socotesc un
moment exceptional in istoria teatrului romanesc. Au urmat si alte spectacole semnate de Andrei
Serban, care spectacole au impartit opiniile criticilor, cum cred ca e si firesc si se intample. Poate
cad mal mult decét din cauza spectacolelor, divizarea s-a produs si datorita felului in care Andrei
Serban s-a manifestat fatd de contextul politic, fatd de invazia minerilor in capitala, fata de
atitudinea institutiilor culturale.

Toate s-au desfasurat previzibil, pana la un moment dat. ,Momentul dat* a fost premiera cu
Oedip la Opera Nationala, cand regizorul si-a exprimat, nu fird o mizanscena retorica,
recunostinta pentru ajutorul primit din partea pregedintelui tarii. Brusc, o parte din admiratorii
neconditionati ai lui Andrei Serban a inceput sa aiba rezerve majore fata de spectacol, in timp ce
o parte din vechii reticenti a inceput si-i descopere calitati inedite. Rolurile s-au schimbat, ca
intr-o piesid de Marivaux. Bineinteles, putini vor recunoaste cé pérerea lor a fost determinata de
gestul extraartistic al regizorului. lar dacad mi se vor cere explicatii pentru cele scrise mai sus,
probabil ca nu voi putea produce argumente imbatabile. Un alt tip de interferente se produce,
cred, in legatura cu Mihai Maniutiu, unul dintre cel mai interesanti regizori ai generatiei de mijloc,
ale carui Antoniu gi Cleopatra, Richard Il si Caligula mi se par remarcabile. Nu acelagl
lucru l-ag spune despre Sdptdmana luminata sau Omorul in catedrald, in care
simbolistica apasata §i excesul de ritual au inabusit dramatismul. Nu insi §i vocile exaltate ale
unor cronicari, care, dupd momentul disident al lui Dabija-lures-Maniutiu, provocat de demiterea
primului de la conducerea Teatrului Odeon, sunt inclinati sa-i confere lui Mihai Maniutiu calitati in
plus. Poate ca din nou gregesc, dar ma tem ca aceste doud spectacole, mult laudate de anumiti
critici, in scrierile cidrora s-a interferat, congtient sau nu, imaginea gestului civic al regizorului,
cedeaza dramaticitatea in favoarea teatralitdtii exterioare.

Interferentiala, dar in alt sens, pare a fl si perceptia pe care o are Horea Popescu, unul dintre
regizorii ce au construit valori reale in teatrul romanesc postbelic, cu privire la critica. El tinde sa
atribuie unele aprecieri prea critice la, bunidoara, spectacolul cu Ondine de la Teatrul National
faptului ca a fost investit cu o functie publica, aceea de director al institutiilor de spectacol din
Ministerul Culturii. S-ar putea sa fie aga cum crede regizorul: functia oficiala ii nemulfumeste pe
anumii cronicari, accetuandu-le severitatea in judecarea unor spectacole. Dar daca, totusi, nu este
aga? De ce mie, care nu sunt critic, ci doar un spectator constiincios, mi-a placut foarte mult
Profesionistul al aceluiasi Horea Popescu, de la acelagi Teatru National, si mai putin Ondine,
care nu a provocat entuziasmul unor critici, dar s-a bucurat de adeziunea publicului? Exista
diferente de evaluare, dar nu intotdeauna ele exprima inductii extraestetice.

Daca e sa vorbim de interferente, nu le putem ignora pe cele mai brutale. Un tanar critic, care
mi s-a parut naiv-ignorant-juvenil cand a declarat, public, c4 dramaturgia romaneasca a fost
nainte de 1989 in intregime ,rosie" si care, ulterior, mi-a stamit interes si, uneori, simpatie
pentru judecati de valoare mature, se apuca sa afirme pe un post de televiziune, intr-un limbaj
dedus parca din lexicul vechilor jandarmi ideologici, cd Fuga de Bulgakov, in regia Catilinei
Buzoianu, reprezintd, un ,pericol politic*. De aici pana la constituirea unor comisii care sa
interzica spectacole nu este o distan{a prea mare.

$i, totugi, cazurile de interferentd sunt relativ rare. Mult mai puternicd imi pare, chiar in
aceastidi perioada de exacerbare a diferen(elor, convergenta asupra valorilor. Asa se face, de
pilda, ca atat Premiille UNITER, cat $i Premiile Criticll sau ale Festivalului ,I. L. Caragiale*
graviteazd in jurul aceloragl personalitafl: Andrei Serban, Silviu Purcarete, Catalina Buzuianu,
Alexandru Darie, Alexandru Dabija, Valeria Seciu, lon Cojar, Mihai Maniutiu, Marcel lures,
Mariana Milhut, Mata Morgenstern, Oana PPellea, Matei Visniec, Alice Georgescu, Emil Boroghina,
Irina Solomon §i Dragoy Buhagtar, §l inci altele. Semn ca valoarea ii desparte pe oameni in
aceeagi masurd in care ii 5i unegte, rimanand unicul criteriu permanent gl infailibil. ]



DARIO FO

Ornamentele fara actor

Exista, fara indoiala, o tehnica sau,
mai degraba, o strategie a interviului, a
conversatiei consemnate, care variaza,
firesc, dupd tipul interlocutorului. in
aceasta gama diversa in tonalitafi se pot
inscrie dialogurile dramatice prin
complexitatea contradictiilor din care se
nasc, dialogurile comode, temperate,
cuminti si, pana la urmd, anoste. Exista si
dialoguri agresive, in care raportul de
forte este inconstant, fluctuand in functie
de abilitatea ,adversarilor, decisgi, unul,
sa forfeze dezvéluirea cat mai multor
,dedesubturi“, iar celadlalt - sa le
camufleze cat mai eficient.

in aceasta ultima categorie s-ar putea
integra si volumul aparut in 1990 la
editura italiana Laterza — Dario Fo,
dialogo provocatorio sul comico, il
tragico, la follia e la ragione.

Nu este prima carte de interviuri cu
actorul-dramaturg, iar amanuntul este
semnificativ. Proteismul lui Dario Fo -
polemist furtunos, ce cultiva infractiunea
impotriva normei si a conformismului,
provocarea Puterii si gustul surprizei — nu
poate fi fixat printr-o singura tentativa.
wProvocatorul“ — Luigi Allegri, profesor la
Universitatea din Parma - marturiseste
chiar ca ,a dialoga cu Fo este una dintre
experientele cele mai interesante gi, in
acelasi timp, mai frustrante care fi se pot
intdmpla. Degi ne-am pregatit si ne-am
pus de acord asupra scenariului gi
structurii, totusi Dario, cu acea
dezlantuire a fabulatiei care face din el un
extraordinar actor, a fost cel care a
condus intotdeauna discursul”.

Incercand sa scape de sub dictatura
celui care se confeseaza, dialogul
urmdareste sa reconstituie principalele
repere biografice ale intervievatului, ,anii
de ucenicie”, influentele maestrilor,
secretele meseriei, pana la causticele lui
opinii asupra teatrului italian contem-
poran.

Statutul sau particular ii da lui Dario
Fo - dramaturg si actor totodata -
posibilitatea unei analize complexe a
fenomenului teatral. Redam in continuare
un fragment din capitolul ,Regizorul si
actorul: un raport dificil“, avand certi-
tudinea ca actualitatea acestei relatii nu
este o problema de moda.

Allegri: De fapt, tu vezi proemi-
nenta regiei ca pe un rau necesar
doar atunci cand lipsegte materia
prima, mai exact, actorul.

Fo: Nu, insist asupra faptului ca,
personal, prefer actorul care face teatru
fara, sau aproape tara, ornamente in
plus, si nu ornamentele care fac teatru
fard, sau aproape fara, actor. Cred ca, de
multe ori, motivele principale care

genereaza o presiune a regiei, a efectelor
tehnice si scenografice, cautarea unei
coralitati subtile, a iluminarii sofisticate se
afla in neincrederea fata de valoarea pe
care o au cuvantul spus (nu cuvantul
scris), gestualitatea, sunetul, ritmurile,
tempo-urile, pauzele si fascinatia pe care
actorul le poate produce singur.

A: In viziunea ta, actorul ar trebui
sa fie mereu elementul central?

F: Nu, nu totdeauna. Exista situatii in
care poti foarte bine sa realizezi chiar
momente de scadere a importantei lui.
Dar o alta modalitate daunatoare de a
face regie este aceea de a limita actorul
la o intonare monotona, asa cum, de
exemplu, recita actorii lui Luca Ronconi,
cu acea oribila vorbire cantata. E un lucru
céat se poate de rau, pentru ca asistam la
distrugerea totala a valorii discursului. Nu
se mai urmareste sensul discursului pe
care fl fine actorul, ceea ce iti povesteste
el, ci doar atmosfera, emotiile, cuvintele
pentru ele insele: asta inseamna
distrugerea logicii povestirii.

A: Totu§i, toate acestea sunt
gandite pentru a scoate in evidenta
altceva. Alegerea acestei modalitati
se face cu un scop precis, se
cagtiga altceva.

F: Desigur, dar pentru mine nu este
interesant, eu urasc acel altceva, il
detest, pentru ca este exact contrariul a
ceea ce infeleg eu prin teatru. Nu spun
ca acela nu ar fi teatru, dar pentru mine e
un teatru degenerat, un teatru care ar
trebui impuscat, zdrobit pana la capat
sau, mai rau, ignorat. Este un teatru fara
agresivitate, fara denuntari, care nu se
afla pe nici o pozitie, ingrozitor de
estetico-hedonist.

A: E un teatru ,formalist®, in
sensul peiorativ al termenului?

F: Este teatrul fugii, al ,marii estetici®,
al masinariilor. Unul dintre lucrurile cele
mai grave din teatrul de azi este ca nu
mai existd provocare, pentru ca
publicului nu-i pasa, spune: ,mi-a placut,
nu mi-a placut®, dar nu se infurie, nu se
pasioneaza, nu participa, nu-l mai auzi
spunand: ,m-a iritat, m-a revoltat, nu
sunt de acord...“ De multe ori mi s-a
intamplat sa asist la spectacole dupa
texte pe care le stiam pline de probleme,

de denuntari... agresive si poetice in
acelasi timp, dar pe care nu le-am mai
recunoscut, le-am gasit destramate,
golite de continut, umplute cu
declamatii.(...)

A: In acest sens, vezi vreo
diferenta intre notiunea de teatru §i
cea de spectacol? In sensul ca
teatrul consta in munca premer-
gatoare spectacolului, care se
transforma apoi in obiect la inde-
mana, oferit unui public.

F: Nu, pentru mine, spectacolul si
teatrul inseamna acelasi lucru. Eu sunt de
acord cu ceea ce spune Brecht: ,Sa
distrezi, sa faci spectacol“. Daca nu
distrezi, faci altceva - o conferinta. Mai e
apoi spectaculosul, in sensul gran-
diosului si al uimitorului. Desigur, si eu
vreau sa uimesc, dar vreau sa o fac
printr-o imagine, o idee, o indoiald; nu
urmaresc stupefactia care se exprima
prin ,O, Doamne!“. Asa ca efectul,
luminile, leul mecanic ce intra in scena in
secolul al XVI-lea, prabusirea unui castel,
spaima, focul, triplul salt mortal nu ma
intereseaza. Ceea ce ma intereseaza este
de a reusi, cu un minimum de mijloace,
sa realizez o emotie mai mare decéat
aceea provocata de efectele speciale.
lata de ce imi place povestirea... de
exemplu, a unei batalii: simtca, la sfarsit,
cu ajutorul cuvintelor, gesturilor, voi
obtine imagini mai grandioase decéat
acelea oferite de o batalie adevarata.
Astfel, oblig la punerea in functiune a
unei parti a creierului care deseori
somnoleaza, pe care nu o utilizam. Mai
ales in societatea contemporana,
proiectarea imaginilor fanteziei te
indoapa cu senzatii mecanice, cu efecte
speciale. Te asezi in fafa televizorului si el
nu te mai lasa sa-ti imaginezi nimic.
Televiziunea si, mai frecvent, cinemato-
graful te bombardeaza cu toate
ingredientele. Peste putin timp vom avea
$i a patra, a cincea, a sasea dimensiune!
Sunete, muzica, efecte sonore, vom avea
actori extraterestri, regizori pe banda,
impresari mutanti... Ah, nu, pe toti
acestiaii avem deja.

Prezentare si traducere
IS ANCA PLATCU

@ Scena din Avea doua pistoale cu ochi albi si negri de Dario Fo la Teatrul de
-

Comedie (regia: Tudor Marascu)
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ALEXANDER HAUSVATER:

»Cel mai puternic concurent al teatrului®

J Dupa parerea
dumneavoastra,
cum functioneaza
transmiterea de
energie, in teatru?
Pe ce stare se ba-
zeazad §i cum se
creeaza aceasta
stare, de unde vine
ea? Este de natura
emotionala, men-
tala, afectiva, sen-
zoriala, intelectuala
sau de ce tip?

B Energia e o
necunoscuta, probabil
ca ea exista in in-
constientul nostru si,
probabil, poate fi impartita in doua categorii: o energie de
suprafa;é, vizibila, fizica, artificiald, si energia adevarata, care
inseamna spiritualitate, caldura, imaginatie. Cum transmitem
insa aceasta energie publicului — astd, din pacate, mi-a ramas
complet necunoscut. La multe spectacole pe care le-am facut si
care erau extraordinare in sala de repetitie, publicul n-a
reactionat deloc in sala de spectacol, sau invers... Ori publicul
de marii a reactionat fantastic, dar miercuri seara, la acelasi
spectacol, aceeasi energie nu a fost acceptata si refinuta. Asta
tine de necunoscutul teatrului. Dar energia reprezinta un talent
sau o capacitate individuala; or, cum poti sa obfii o capacitate
colectiva fara sa-ti abandonezi capacitatea individuala? Cum sa
ajungi sa te abandonezi si, in acelasi timp, sa ramai in ritmul
energiei viefii tale? Sunt intrebari de baza in teatru... Actorul
suprem este acela care poate sa devina membru al colectivului
si, In acelasi timp, sa ramana el insusi, in ritmul energiei sale
individuale.

Q Exista si o doza de comunicare afectiva in acest tip
de relafie? Ce loc igi afla ea in creatia artistica?

Bl Cred ca nu pofi sa intri intr-o sala de repetitie si sa inchizi
0 usa in spatele tau, sa nu existe o comunicare afectiva: faptul
ca ne aflam impreund, ca ne-am ales unii pe aliii, ca ne regasim
in aceeasi societate, in aceeasi lume a personajelor, ne
convoaca la o iubire reciproca. Important ramane insa scopul
final: creatia, arta.

0 Exista o ,modalitate Alexander Hausvater® de a
aborda teatrul? Sau aceasta modalitate difera de la un
spectacol la altul? Care ar fi caracteristica felului
dumneavoastra de a face teatru?

B Cred ca teatrul, prin definifie, refuza orice constanta.
Creatia dramaticd, asa cum ne-a parvenit prin marile genii
teatrale, cum ar fi Shakespeare, de pilda, reprezinta acumulari
de fabule, de povesti, de diverse stiluri, de gandiri diferite, care
sunt puse in aceeasi albie, intr-o singura forma teatrala.
Constanta inseamna cautarea unei perfectiuni in exprimare, cu
constiinta ca niciodatd nu se va ajunge la asta, deoarece nu se
poate ,finaliza* o conduitda umana. Modalitatea mea de lucru nu
cunoaste nici o constanta. Ce caut eu in procesul lucrului si ce
mi se pare cel mai important este sa vad un adevar. Daci nu
reusesc, ce se intdmpld n sala de spectacol nici nu ma mai
intereseaza. Adica, daca adevdru n-a fost descoperit in sala de
repetitii, ce a spus publicul sau ce au spus criticii nu mai
conteaza.

A Se zice ca mediul influenteaza artistul. Sunteti de
acord? in ce masura v-a inﬂuen;at, montand in Occident,

faptul ca suntefl nascut in Roménia, ca ave;i - poate -
rédacinile aici? §$l in ce masura va Influenteazd acum,

cand montati aici, faptul ca veniti din alta parte, din alt
tip de civilizatie?

B Noi suntem un reflex al societéatii, al familiei, al evolufiei
noastre, al istoriei, al politicii, al timpului in care traim. Dar, in
biografia mea spirituald, faptul ca m-am nascut la Bucuresti
ramane un simplu fapt. Cultura si radacinile mele nu sunt in tara
aceasta, fiindca eram mult prea tanar cand am plecat ca sa fi
fost constient de ce se intdmpla. Cu toate astea, deoarece - din
pacate — lumea nu stie destul despre Romania din punct de
vedere cultural, fiind nascut la Bucuresti, chiar daca n-am trait
aici decat sapte ani, in orice interviu, in orice discutie, ma
straduiesc sa explic lucruri pe care, de fapt, nici nu le mai
cunosc. Am inceput sa le cunosc din nou in 1989, cand m-am
simiit mandru ca o tara care mi se parea complet abandonata,
complet delasata, se poate revolta contra sistemului totalitar.
Revenind aici pentru a treia oara, mi se pare ca acum este cea
mai dura etapa, aproape dezastruoasa. Credeam ca totul va fi
diferit: societatea, teatrul... Poate ca publicul s-a schimbat, dar
restul, din pacate, nu. Este o contradictie totald intre ce
anticipam si ce se intdmpla. Revenind la intrebare, faptul ca vin
din afara nu-mi spune absolut nimic, pentru ca astazi nu mai
exista afara si inauntru; acestia sunt termeni care {in de o
infrastructura din alt regim, in care se spunea intotdeauna ca
ceea ce vine din afara e mai bun sau ca oamenii pleaca in
strainatate ca sa le fie mai bine, pe cand eu stiu multi, multi
romani, in afara {arii, care sunt intr-o situatie lamentabila... Deci
ideea de a veni din afara nu-mi spune nimic; ce-mi spune mult
este ca, atunci cand am venit pentru prima oara, exista aici
constiinta faptului ca se poate ajunge undeva prin prisma
evenimentelor istorice.. $i acum, aceasta nu numai ca nu s-a
realizat, dar suntem poate si mai in urma decat eram atunci... in
ceea ce ma priveste, sunt un produs al mai multor culturi, si
aceste culturi sunt contrastante. M-am nascut intr-o tara care se
numeste Romania... dar, din punct de vedere religios, eram o
familie evreiasca, deci eram minoritari... eram mereu constient
de asta. Am plecat in Israel, unde nu m-am aldturat
nationalismului israelian, m-am dus la o scoala crestina, singura
scoala cu educatie englezeasca. Educatia mea a fost complet
englezeasca; dar, in acelasi timp, faceam armata sau participam
la diverse activitati specifice societatii israeliene. Dupa aceea am
plecat in Irlanda, unde am studiat si am lucrat in teatru... Si in
Irlanda, iarasi eram strainul... Dupa aceea, am venit in America
de Nord si iarasi eram strainul... Asa ca ideea strainului este
probabil ideea care m-a determinat cel mai mult... lar culturile
cred ca sunt adoptate prin inconstient, in timp ce constientul se
revoltd impotriva acestei adoptiuni. Fiindca am avut o educatie
foarte clasica si foarte severa, foarte anglicana, mi-am dat
seama ca acele culturi numite clasice sau stabile sunt si ele
procese temporare, iar permanenta culturala nu poate sa existe
decat prin modul de inspiratie, prin clipa. intr-un anumit
moment, ne regasim avand nevoie de o cultura sau de alta. Ce
m-a creat pe mine este, fara discutie, faptul ca adoptam o
cultura si, dupa aceea, ca pe un cadou primit la o0 onomastica, o
spargeam prin revolta.

Q Ce credeti despre teama ca sentiment in teatru?
Dar in societate? Frica, pe scena, poate fi mai bine
exprimata atunci cand ea a fost o experien{a colectiva?
De pilda, o trupa occidentala ar fi facut ...catusele cu tot
atata daruire gi implicare ca Odeonul?

B Nu stiu, poate chilienii ar fi facut mai mult, chinezii si mai
mult, iar indienii, in rezervatiile din America de Nord, si mai mult
s.a.m.d. Daca atingi un nerv al experientei pérsonale, ajungi
foarte departe. Cand am facut spectacole despre lagarelc de
concentrare, de exemplu, mi-era mie o teama teribila ca acei
oameni care supravietuiserd si venisera la teatru sé& nu creada ca

‘noi incercam sa spunem pe scena: i noi am fost acolo, §i noi

am supravietuit”. Cred cé actorul trebuie sa exprime o teama




colectiva, dar aceasta teama colectiva reprezinta un proces de
purificare, nu e teama care ne face pe tofi sa fim sclavi. Teama
nu este o reactie fizica sau a sistemului nervos; teama este o
modalitate clara a puterii politice de a-si mentine dominatia. Asa
ca teama pe scena poate sa fie aratata numai prin reflectarea
experientei unui public, si nu prin crearea unei actiuni. Daca se
poate sugera o experienta de teama - acea teama care te
invadeaza si i anihileaza orice simt, orice simt{amant, orice
putere de a supravietui —, actorul devine intr-un fel o materie
reflectoare, o materie care sa-ti aduca aminte, care sugereaza,
dar nu o materie totala. Eu ma plictisesc cand actorul se
epuizeaza pe scend, se consuma, si regizorul relateaza o
poveste, o urmareste pas cu pas, de la inceput pana la sfarsit...
Eu vreau sa prind lucrurile din zbor, sa le schimb, sa le
interpretez, ca spectator, cum vreau, nu sa mi se dea mura-n
gura. Nu vreau. Teama reprezinta, probabil, primul sentiment
uman, fiindca, atunci cand teama nu exista, nu aveam nimic de
pierdut. Cu cat acumulezi mai mult, cu atat teama se multiplica.
Cand primii oameni, Adam si Eva, au fost izgoniti din gradina
Paradisului, ei au fost aruncati in bratele spaimei. Pentru ca au
fost pedepsiti cu moartea. Moartea este definifia ultima a
sentimentului de teama. inainte nu-{i era team& de nimic,
deoarece aveai o eternitate in fata ta. Dar acum stii ca moartea
poate veni oricand... acum, acolo, aici, in orice moment. $i toata
viata reprezinta un fel de combatere a sentimentului de teama.
Omul puternic poate sa traiasca cu teama si s-o arate de fiecare
data - asta este ceea ce as vrea eu de la un actor, ca de fiecare
data sa-mi arate cat e de terorizat, cat de artificial, de necrezut
este pentru cineva sa paseasca pe o scena... doar sa faca doi
pasi pe scena si sa reuseasca sa se comporte intr-un mod firesc.
Numai pentru faptul acesta si ar trebui sa acordam un respect
total actorului, pentru ca el poate s-o faca. Eu n-as putea. Asa
ca teama reprezinta, probabil, definifia meseriei de actor. Actorul
- nu conteaza cati ani de experienta are - in seara premierei e
pur si simplu inspaimantat, e terorizat. De ce? Pentru ca nu va
avea succes? Nu! Multora nu le pasa. E terorizat de faptul ca in
seara aceea trebuie sa se nasca, trebuie sa nasca. Si nasterea
este primul nostru razboi, prima noastra lupta.

Q Ce pondere acordati filonului poetic in spectacolele
dumneavoastra? Atfi sim{it nevoia sa opuneti poezia,
lumii violente in care traim azi?

B Poezia scenei exista prin definitie. Cand un barbat si o
femeie se intalnesc pe o scena, se naste poezia, exista poezie
prin faptul ca doud corpuri sunt acolo. intrebarea este daca ceea
ce vor spune ei dupa aceea nu va reusi sa anuleze aceasta
poezie. Poezia este cantecul incongtientului, este spatiul liber,
spatiul gol al scenei. $i ma intreb tot timpul de ce anulam acest
spatiu gol al relatiei, al iubirii, pundnd decor si nu stiu cate alte
lucruri... Cred ca o piesa trebuie sa aiba crampeie poetice tot
timpul. Prin urmare, poezia nu reprezinta un Baudelaire, sa
zicem, care ar veni sa-{i recite cateva versuri, ci obligatia ta de
a-ti plasa viata in aceasta situatie. $i cred ca asta se si intampla
pe scena.

Q Credeti ca avetfi curajul sa mergeti la limita pe
scena, sa incercafi reprezentarea tuturor instinctelor,
sentimentelor omenegti, poate a cruzimii care este in
noi, poate a extazului?

B Nu, sigur ca nu, cred ca e imposibil. Si viata este
concurentul cel mai puternic al teatrului; fata de ea, suntem niste
fiinte minore, niste clovni, bufoni, imitatori.

Q Teatrul nuditatii este un teatru al autenticitatii?

B Depinde cum e utilizat. Nuditatea, ca gi sexualitatea,
reprezinta expresli ale spiritului. Si atunéi Auditatea poeate si
devina un fel de manta a spiritului; este o necesitate teribila,
chiar daca acuma e complet manipulata. Totusi, asa ne nagtem,

asa murim, asa daruim, asa ne pierdem virginitatea, asa
concepem si asa traim momentele supreme. Si daca teatrul nu
raspunde la asta, nu raspunde la chestiunea cea mai importanta,
cred. in via{a, astizi, trupul omenesc e manipulat, satisface o
singura functie. Pe cand functia nuditatii concepute de artistii
plastici, de pilda, este sa reprezinte, sa ilustreze o evolutie.

B Credeti ca actorul roman satisface exigentele a
ceea ce numim actor total?

Q Cred ca actorul roman are potentialul sa fie unul dintre cei
mai mari actori ai lumii. Dar el este doborit, omorit de sistem.
Zelul lui si energia lui sunt obosite din cauza acestui sistem si,
incet-incet, el ajunge si-si piardd potentialul. ins3, din toate
punctele de vedere, cred ca actorul roman, care a fost creat
printr-o scoala anumita, este deschis, are poate intreaga gama
de posibilitati de a improviza, de a crea, de a imita etc.
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Intrebarea radicald se pune in legatura cu aceastd pedagogie
care vine din Institut, unde anumiti profesori (exista clasa
prof. X, Y) definesc teatrul intr-o singura ,culoare, ceea ce
reprezintd o greseala fatala. $i acesti tineri actori au nevoie de
timp ca sa uite si sa revina la diversitate, la lipsa de definitie.

Q $i cum pot ei sa ajunga la aceasta lipsa de definitie,
la o disponibilitate mai mare?

B Prin experienta vietii si prin faptul ca, lucrand cu regizori
de stiluri diferite, merg de la un stil la altul, de la o extrema la
alta. Dar cet mai important mi se pare ca actorul sa-si
defineasca siesi de ce face aceasta meserie, de ce este el actor.
Daca nu-si defineste acest lucru si daca gandeste ca la noi, in
Occident (sa faca bani, carierd, fama etc.), e pierdut. Actorul
este actor deoarece vrea sa vorbeasca pentru oameni, pentru
Dumnezeu - pentru orice, dar trebuie sa existe un tel. Mai ales in
tfara asta, aud ca o actrita trebuie sa fie frumoasa, ca exista
relatii personale intre profesori si eleve - de necrezut! —, ca un
anume actor nu e bun pentru ca e scund... Mi se pare complet
ridicol... Totul trebuie complet redefinit. Astazi, cand in toata
lumea sunt atatea greutati economice, pentru ca cineva sa
devina actor, cred ca el trebuie sa nu aiba incotro, sa existe
Ceva care 8a nu-l lase s& mearga in altd directie. Dar cellalti, cei
care au cel mai mic dubiu asupra talentului lor, sa nu-si
risipeasca viata, si fach altceva.
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Q Ati afirmat ca in teatru conteazd ansamblul. Nu
existd cumva §i riscul sa atenuezi individualitafile, prin
aceasta conceptie?

B Exista, absolut. Exista la fiecare spectacol si este o
incercare teribild, pe care un actor veteran o intelege; un actor
tanar n-o intelege totdeauna. Actorul tanar va deveni ansamblu
si-si va pierde individualitatea, veteranul isi va mentine
individualitatea si felul lui de a gandi, de a reactiona... insa e
imposibil sa fortezi pe cineva sa devina altcineva, sa devina
membru al unui grup. E foarte, foarte greu, asta se intdmpla prin
+Chimie*, si se intampla foarte rar. Mie, de exemplu, mi se
intdmpla cam la B-10 spectacole o data. lar atunci cand merg la
un spectacol unde sunt 20 de oameni pe scena, pot sa vad
spectacolul numai uitandu-ma la un mic servitor cehovian, care
nu face aproape nimic; dar prin privirea lui si prin prezenta lui
tacuta, eu vad piesa.

Q Ma intereseazd cum ia nagtere un spectacol
Hausvater din punctul de vedere al colaborarii cu actorii.
Ce tip de pregitire practicati cu ei? Ma refer la anumite
exercitii, 1a gésirea unor noi mijloace, la tehnici de
migcare, de concentrare, care - de fapt - duc spre
cunoagterea eului uman gi actoricesc.

B De obicei, important este saIncepem repetitiile printr-un
proces de respiratie, un proces vocal si corporal, care va scoate
actorul din rutina lui cotidiana, din viata lui obiectiva, pentru a-I
impinge spre un alt nivel de existen{a. Atunci cand actorul se va
regasi in universul piesei, in universul spectacolului, procesul de
creatie poate sa inceapa. Esential, in lucrul cu actorul, este sa-ti
dai seama care este balanta, raportul intre creatie ca proces de
primire si creatie ca proces de filtrare. Este important atunci ca
partea teoretica a pregatirii, cercetarea actorului, intelegerea lui
sa aiba loc inainte de repetitii. De aceea, adeseori, vorbesc cu
actorii cu mult timp inainte de a incepe repetitiile... Actorii se
deosebesc intre ei, bineinteles, au varste diferite etc. Asa ca de
fiecare data incerc, cat pot mai mult, sa inteleg de unde vine un
actor, ce este si, chiar daca pun accent pe munca de ansamblu,
sd-mi dau seama cum poate sa rdméana el insusi in globalitatea
spectacolului. Munca de pregatire este mult mai vasta, deoarece
trebuie gasite cai, mai ales de improvizatie, printre care textul
este doar una dintre modalitatile de exprimare ale actorului.
Asta e foarte important. De exemplu, daca am inteles ca un
actor a avut o viat‘é mai interesanta decat personajul, incet-incet
eu uit de personaj si ma concentrez asupra actorului; prin
improvizatii, prin situatii pe care le cream impreuna, 1l determin
sa-si releve aceasta experienta personald, pe care, dupa aceea,
o va plasa pe textul respectiv. Devine de o importanta radicala
ca gandirea lui sa produca textul, si nu sd dea iluzia ca
produce textul. Nu sunt interesat de joc ca tehnica, nu ma
intereseaza nici macar actorii buni, ma intereseaza si actorii
prosti, pentru ca actorii prosti pot fi oameni extraordinari; trebuie
sa vedem umanitatea, nu jocul tehnic. Jocul trebuie sa
deruteze tot timpul; actorul trebuie sa aiba momente radicale si,
ca sa mearga de la o extrema la alta, sa faca un personaj si,
doua secunde dupa aceea, saiasa din personaj si sa poata privi
in sine. E nevoie, din punct de vedere psihologic, sa lucrez cu el
$i sa-l determin s& nu mai ia in consideratie propria lui unitate de
gandire. Cand actorul lucreaza cu mine, el este socat, este
revoltat, este infricogat i, pe undeva, trebuie sa-si reevalueze o
intreaga cariera sau o intreaga educatie. Cateodats e Imposibil,
citcodatd abandoneaza. Ce tin sé subliniez este faptul ca textul
cel mai important, pentru mine, este lipsa de text, iar jocul cel
mai important cstc lipsa de joc, dupa cum decorul cel mal
important este lipsa de decor g.a.m.d.

(1 Existé, deci, in teatru i alt limbaj decét cuvéntui gi
sensul Inchlis in cuvant?

B Pe cuvant, deslgur, se punea toarte mult pret in timpul
PARA KU Sxistau alté modalitati de comunicare, nu mass-mediia.

Astazi, cuvantul devine ceva mai plastic, mult mai ,lichid“, el
poate insemna, de exemplu, un rezumat al mai multor actiuni.
Astazi intrebuintam un cuvant pentru zece pagini de ieri si o
fraza pentru cinci capitole. Avem aceasta concentrare completa
asupra lingvisticii si un mare lingvist, Chomsky, cand vorbeste
despre asta, vorbeste despre puterea sugestiei. Un mare
compozitor, John Cage, sustinea ca ticerea poate sugera mai
multe lucruri decat oricare linie melodica, pentru ca linia
melodica reprezinta ceva final. Asa ca e foarte important ca
actorul sa inteleaga ca, prin lipsa de miscare sau prin lipsa de
vorbire, el poate sugera foarte multe lucruri. Cand incepe sa
vorbeasca, aceste lucruri se limiteaza la unul, unul singur, la o
singura poveste. Teatrul nu mai poate sa fie o singura poveste;
este povestea tuturor, cuprinde mai multe povesti.
Cinematograful cuprinde o singura poveste, de asta, intr-un fel,
este inferior teatrului: acolo esti limitat la un cadru. In teatru nu
ai limite.

Q In montarea unui spectacol, cata independenta
recunoagte}i actorului? Devine el un element care
ac'ioneazi autonom sau un element asupra caruia
acfioneazd regia, care ii poate, eventual, limita
posibilitifile de exprimare?

B Cat am visat sa am o discutie cu un actor si dupa aceea
sa vin la premiera, dupa acea unica discutie!... Actorul mare,
actorul complet este acela care, cand lucrezi cu el, filtreaza
totul in mod organic, conceptual, in felul lui propriu. $i, cand se
exprima, el preia gandirea mea, care trece prin el si devine
altceva, complet altceva. Actorul mai slab, actorul care nu
cunoaste acest proces incearca sa traduca in practica fiecare
gand al meu, ceea ce reprezintad o greseala totala. Un regizor nu
poate decat s3 declangeze o conduitd umana. Eu nu pot sa
cunosc procesele fizice, corporale prin care trece personajul,
decat pe cale intelectuala. Aceste procese depind complet de
comprehensiunea si de acel filtraj al actorului. Se intdmpla cu
actorii mari; nu se intdmpla cu tinerii, cateodata, si atunci trebuie
sa-i aduci la o conduita mult mai precisa. Acestor tineri nu li s-a
fntdmplat nimic; ei nu s-au zbatut pentru nimic, n-au emigrat,
n-au luptat in rézboaie s.a.m.d. in Romania, micar, a fost o
revolutie si au fost oameni care chiar au participat la ea, dar, in
general, la tineri totul este teoretic. Teoretic si, uneori, din
pacate, fara cultura, cultura lor fiind bazata pe mass-media,
ceea ce mi se pare foarte grav. Cateodata, actorii tineri ma iau
drept un profesor universitar batran, deoarece eu cred ca este
important sa le vorbesc despre istorie, despre cultura, atunci
cand fac teatru cu ei. Pentru ca primul exercitiu al unui student
la teatru este ,Urca-te pe scend!“ - si dupa aceea? ,Urca-te pe
scena“... cati oameni pot sa faca asta? Nu sunt prea mulfi...
»Urca-te pe scena" - si dupa aceea ce se intdmpla pe scena?
Textul nu este nimic, transparenta e totul. Mi se pare foarte
interesant ca acelasi sistem, care da roade cu un actor, nu
obtine nici un rezultat de la altul. Teoria trebuie totdeauna
tradusa in practica si practica este un proces de improvizatie
continuu si permanent, care cere un singur lucru: sa asculfi
omul, sa asculfi suprafata lui si dupa aceea sa-i asculii interiorul.
$i sa-{i poti schimba parerile, daca e nevoie, la fiecare cinci
secunde.

Q $colile moderne de psihanalizd susfin ca teatrul,
situa'ia de intrare in joc, reactiveaza copiladria, care
pastreaxd starea de joc, ascunsa la maturi, o stare muit
mal llberd, cu o deschidere, 9u ¢ libertate, cu o
curiozitate mult mai mare. Credeti in aceastd teorie?

B Jocul nu este domceniul exclusiv al actorului. Cred ca
fiecare om joacd. Tu joci. Te machiezi, te imbraci, vorbesti
fntr-un anumit fel, intr-un fel vorbesti cu un iubit, altfel, la birou,
cu mama, altfel, cu mine, altfel. Va sa zica te schimbl; in diferite
siluajii ne schimbam. Ficcare joacs jocuri tgatrale; 6a 0 parte
integranta a rutinet lui. Sunt roluri ale vietli. Fste primul lucru care
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trebuie inteles. In societate nu jucdm jocuri teatrale, noi trdim
aceste jocuri si nu cred ca ne reintoarcem la copilarie prin asta,
fiindca asta face parte din chiar fiinta noastra organica.
Diferenta este ca actorul trebuie sa-si asume intr-un mod
congtient acest joc. Faptul de a fi constient presupune o
anumita dualitate. Actorul trebuie sa joace doua roluri in
acelasi timp: rolul vietii lui — cine este el - si rolul din spectacol,
de care el, ca om, se deosebeste. Pentru mine e foarte
important, de exemplu, nu vocea, nu trupul, nu machiajul, nu
neaparat personajul, ci modul in care actorul intra dintr-o lume
in alta. Aceasta schimbare de la cine este la cine va fi sub
ochii nostri reprezinta maiestria actorului. lar pentru mine este
totdeauna de o importanta radicala ca publicul sa stie ca
incepem de undeva si mergem intr-o directie, dar mergem prin
el, cu publicul, reflectati de el.

Q Cfede;i ca exista un echilibru, in ce face actorul,
intre - sa zicem - intuitie §i elaborare congtienta,
controlata?

B E foarte interesant, de exemplu, ca n-am vazut niciodata
un bun actor care sa fie capabil sa predea in fata unor elevi, sa
explice ce face. N-am vazut asta niciodata. Nicaieri in lume. Se
spune ca aici sunt actori buni care predau, dar eu n-am vazut
niciodata asta. Am vorbit cu oameni ca John Gielgud... mai ales
in Anglia, actorul habar nu are ce face. In momentul in care
incepe sa-si puna ntrebari teoretice, intrebari stanislavskiene, el
nu mai este actor. Nu mai poate sa fie actor. Asta e o chestiune
foarte importanta, fiindca, daca spunem celor tineri, in scoala,
ca jocul inseamna asta si asta, le spunem minciuni. Ce poti sa le
spui este ca predai, sa zicem, ramura aceasta a jocului. Ca ii
inveti aceasta directie a jocului. Dar jocul este ca respiratia, ca
viata, ca trupul, ca iubirea, ca femeia, este inepuizabil si nu
poate sa fie definit.

Q Credeti in memoria fizica a actorului, fixata in gest,
actiune, relatie?

B Géandirea oricarui om este si fizica. Fizicul reprezinta
reactia instinctului si instinctul conduce la reactia cea mai pura,
care nu trece prin judecata logica a creierului. De aceea mi si
place actorul care exagereaza. Imi place foarte mult
exagerarea fiindca, in momentul acela, actorul iese din
personaj si devine omul care exagereaza. Este reactia lui,
dinspre personaj spre om. Asa ca instinctul memoriei fizice, cum
spui, inseamna un fel de acumulare a tuturor lucrurilor ce au
existat anterior in tine. Exista o serie intreaga de reactii
instinctive si actorul are aceste reactii; cateodata ele nu au nici
o legatura cu personajul, in acel moment, dar e foarte important
sa le iei in consideratie.

QO Ce loc ocupa sentimentul in spectacolele
dumneavoastra? Nu credefi ca mimarea unui anumit
sentiment - a extazului sau a teroarei, de exemplu - ar
putea duce la autentica, efectiva lui resim’ire de catre
actor?

B Fenomenul cd un actor se indragosteste de un altul, sau
de regizor, cu ocazia unui spectacol se petrece pentru faptul ca
actorul lucreaza cu o vulnerabilitate emotiva extraordinara. Noi
suntem les enfants du paradis - asta nu inseamna numai
expresia inocentei, ca la Byron, ci si faptul ca acesti enfants du
paradis, inainte sa iasa din paradis, se daruiau numai emotiei.
Singura emotie care exista era abandonarea, daruirea, iubirea.
Asadar, emotia primara, originarad, emotia-sursa este acest tip
de emotie. Toate celelalte emotii care ar mai exista pe lume ar
putea sa fie ,facute" de catre actori, cu conditia ca aceasta
prima emotie sa existe in ei. Pentru mine este totdeauna
hotaritor, cand vad un actor, daca el poate sa iubeasca, sa se
daruiasca, daca este un pasional. $i daca nu e... actoria Iui nu
ma convinge prea mult. Artistii sunt oameni de o pésiune
evidenta si aceasta pasiune evidenta este in adancul fiintei, nu
neaparat in conduita lor. La un moment dat al viefii mele, am
invatat sa deosebesc acesti oameni de altii. De exemplu, la
Pericle am lucrat cu o actrita de la care nu reuseam sa scot nici
o emotie. Dupa multe jocuri psihologice, am intrebat-o: , Tu ai
avut copii?* ,Da.“ ,$i a fost dureroasa nasterea?" A spus ,da“.
»$i ai tipat?* $i-a spus ,nu“. ,De ce?" ,Pentru ca n-am vrut sa-i
deranjez pe ceilalti.” Va sa zica, n-a tipat la nasterea copilului
pentru ca n-a vrut sa deranjeze. Si deodata mi-am dat seama de
un lucru fatal: aceasta emotivitate ne deosebeste. Actorii care
sunt emotivi — acesti actori {ipa. Este un {ipat emotiv complet,
este o necesitate... de a se intalni, de a se iubi, de a se atinge. $i
emotivitatea este importanta nu neaparat la nivelul actiunilor de
scena pasionate, ci la cel al actiunilor de scena banale. Asta e
radical, in teatru. Nu ma intereseaza ca indivizii care joaca in
Romeo si Julieta sa se prefaca indragostiti, ma intereseaza ca
individul care spune ,cafeaua este pe masa, domnule” plange,
findca acel ,cafeaua este pe masa, domnule" este actiunea lui
principala in acea zi, este forma lui de compatimire si de
generozitate. Poate ca e minima, poate ca nu e nimic, dar, in
existenta lui, este esentiala.

DOMNICA TUNDREA GHEORGHIU
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Despre ,,aia“

el mai curent repros adresat criticului de catre creatorii

de teatru este neadecvarea la obiect, faptul ca insii (dar

cel mai des insele) sunt catapultati de catre redactii
incompetente si preocupate de scandal in sala de spectacol
(unde teatrul le rezerva sau nu locuri) si ca, o data ajunsi acasa,
ei emit opinii fara legatura cu propunerea regizorala, cu
obiectivele interpretarii, cu stiinta decodarii semnelor din decor
si costume, cu estetica si stilistica spectacolului, dar, precis,
determinate de ,aia“. ,Aia" sunt cei care ii manevreaza si
manipuleaza. ,O seama de cronici prost scrise, califica Dan
Micu articolele care contestau intr-un fel sau altul spectacolul
sdu de la Teatrul ,Nottara“ cu O noapte furtunoasa. intrucat
regizorul spunea ca dosarul de presa al spectacolului este
voluminos si ca el cuprinde si multe laude entuziaste, deducem
ca acestea din urma erau bine scrise. in general, prevaleazi
opinia ca aceia care lauda sunt inteligenti, culti si au darul
expresiei, in timp ce ,dia“ care stramba din nas nu au nici
calificarea, nici caracterul necesar pentru a-si tipari opiniile.
N-am auzit pe nimeni plangandu-se ca e laudat de un prost.

Situatia astfel descrisa in rezumat nu e noua si
caracterizeaza intr-o masura mai mare sau mai mica relatiile din
spatiul public intre oamenii a caror principala motivatie este
succesul. Timizii, vulnerabilii, cei care nu suporta sa fie atinsi nici
cu o floare sa nu se apuce de teatru, dar nici de cronica
dramatica. In aceste meserii ar trebui sa se intre cu un psihic
sanatos, deoarece practicarea lor nu e fara pericole pentru
echilibrul mintal. Macar la inceputul vietii profesionale, artistul sa
nu sufere de mania persecutiei si de corolarul ei, delirul de
grandoare. lar cronicarul sa nu conteze prea mult pe constanta
sentimentelor: ani de zile de devotata exegeza sunt anulati cand
se formuleaza o obiectie cu replica: , Te-ai dat cu aia!".

Si, acum, cate ceva despre ,aia“. in pofida ingerintelor
ideologice, a cenzurii, a unei politici stupide de ,indrumare®,
autoritdtile comuniste n-au izbutit sd modifice perceptia corecta
a scarii valorilor. Prin interzicerea spectacolelor Progtii sub clar
de luna si Revizorul, lui Lucian Pintilie nu i s-a luat locul ce i se
cuvenea. Toata lumea stia ca este unul dintre cei mai talentati
regizori de teatru. Cenzura putea sa interzica tiparirea numelui
sau, dar aici nu s-a reusit (ca in URSS) folosirea inerentelor
rivalitati intre artisti pentru a-i manipula pe unii impotriva
celorlalti, maculand intimitatea si sensul procesului de creatie.
Toata lumea stia si accepta ca Ciulei, Pintilie, Esrig, Penciulescu
au talent, iar tinerii regizori, cand debutau. se fdleau cu aceia
dintre ei care le-au fost profesori sau de la care au invalat ceva
vazandu-le spectacolele. Tamara Dobrin, ministru-adjunct la
Ministerul Culturli, il detesta pe regizorul Alexandru Tocilescu $i
nu-si ascundea acest sentiment. Dar Tocilescu lucra, greu dar
lucra, si spectacolul séu Hamlet (neiubit de o anumita parte a
autoritatilor) a beneficiat de cronici analitice si serioase semnate
de Andrei Plesu, Valentin Silvestru, Miruna lonescu, lleana

Lucaciu. Or mai fi fost si altii, pe care nu ii stiu sau i-am uitat. Pe
vremea aceea era foarte clar cine sunt ,adia" si cum trebuie facut
pentru a impune valoarea, fie cu complicitatea, fie prin inse-
larea lor.

Acum, ,aia"“ s-au diversificat, s-au raspandit, dar cantitatea
de dispret a ramas constanta. S-au multiplicat suspiciunile: cand
Doru Mares scrie in ,Cotidianul" si afirma apoi la Tele 7abc ca
spectacolul Fuga pus de Catalina Buzoianu este un ,esec” si
este ,gresit din punct de vedere politic*, e greu sa nu ghicesti in
spatele tanarului critic fantoma batranului Dulea: comunista
intransigenta anticomunista schimba semnul luptei de clasa, dar
nu scoate ideologia si propaganda de pe teritoriul artei. Cand
spectaéolul nu este nici macar nominalizat pentru premiile
UNITER, ideea ca de fapt Caramitru, care e certat cu Catalina
Buzoianu, o ,lucreaza“, nu mai pare atat de absurda. Dar nici cu
totul indreptatita: trebuie sa-i dam lui Doru Mares si dreptul de a
se insela pe cont propriu. Cand a venit Andrei $erban in tara,
oricine gasea un defect spectacolelor sale era un prost si un
comunist. Asa i-a spus chiar ‘el Nataliei Stancu, dupa cronica ei
la Livada de vigini. Tn 1995 i-a venit lui Andrei Serban randul s&
aiba un potential creator diminuat, dupa ce, la premiera de la
Opera cu Oedip, i-a multumit presedintelui lon lliescu. Scria
Simona Hodos in pagina politica (?!) a ziarului ,Romania
Libera®“, sub titlul ,Duplicitatea artistului la maturitate®: ,Fericit ca
e bagat in seama, ca i se acorda atentie si sprijin, el devine
brusc obedient. $i in aceasta stare de spirit, creeaza lalau si se
abandoneaza fie cliseelor, fie stridentelor. Ca artist adevarat ce
este, Andrei $Serban a reusit (contra)performanta de a le aduna
pe ambele intr-o unica opera“. Deci, cand facea declaratii
convenabile politicii ziarului, Andrei Serban era inatacabil. Un
simplu ,multumesc" |-a inscris printre ,dia" care fac spectacole
Jalai“.

Nu pot s@ contest, cu mana pe inima, ca in anumite
imprejurari nu se duce o politica de gasca, ca nu se alcatuiesc
organizatii pentru a spori numarul de presedinti pe cap de
locuitor, ca nu se premiaza partinitor, ca unele.cronici nu sunt
mai curand declaratii de dragoste decat analize. Dar a inscrie
toate acestea intr-un plan, intr-o structura premeditata, este,
dupa parerea mea, un abuz de interpretare. Viata, in general, si
cea artistica, in special, este prea mobila pentru a permite
inghetarea in ,,dia" si ,astia“. Si ,aia“ si .astia" tot nol suntem.

.

Am incercat sa rup tradilia adreselor mascate $i sa folosesc
peste tot unde este cazul nume proprii. N-am reusit pana la
sfarsit. Pronumele demonstrativ nehotarit, in forma sa
respectuoasa sauin cea coruptd, mai are inca zile bune de trait:
,aia" n-o s& accepte eliminarea lui.

N MAGDALENA BOIANGIU
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ALEXANDRINA HALIC:
»Morala si bun-gust*

J Doamna Alexandrina Halic, primul dumneavoastra
rol a fost personajul ,Un gase* din spectacolul Un vis
vesel de Serghei Mihalkov, in 1965, pe scena Teatrului
slon Creanga“. Acesta a fost debutul. Este corecta
informatia mea?

B Este corecta in ceea ce priveste Teatrul ,Creanga“, dar
experienta mea in teatrul pentru copii incepe mult mai devreme.
Prin 1959 a existat un teatru care se chema ,Teatrul de Tineret
si Copii“. Atunci mi se pare ca s-a infiintat. Avea o sala pe strada
Eforie — unde este acum Cinemateca, aceea era sala pentru
copii —, cealalta fiind la actualul Teatru Mic. Spectacolele au
inceput in 1959, anul in care eu arm devenit studenta la Institutul
de Teatru. A fost sansa vietii mele ca s-a infiin{at, poate ca altfel
n-as fi ajuns actritd. Nu avea nimeni nevoie de o actrita de un
metru si jumatate, dar lon Cojar, care era primul regizor al acelui
teatru pentru copii, s-a gandit ca ar avea nevoie de mine si
atunci, dupa anul Il de facultate, cand eram gata sa renunt la
meserie, m-a chemat sa colaborez aici. Primul meu rol intr-un
teatru profesionist a fost o fetita - se numea Ina - intr-o piesa a
lui Alecu Popovici, Baiatul din banca a doua. Apoi, in anii lll si
IV de facultate, am jucat destul de multe roluri. Primul meu
travesti a fost in Emil gi detectivii dupa Kastner. Mi se
intampla ceva dulce-amar; pot sa masor trecerea timpului dupa
faptul ca atunci am jucat un baietel cu pantaloni scurti, iar acum,
dupa vreo treizeci si ceva de ani, in aceeasi piesa joc o bunica.
Uite-asa masor eu vremea. Am mai jucat Micuta Dorrit, in piesa
cu acelasi titu dupa Dickens. Mi-am dat examenul de diploma
tot cu o piesa din teatrul pentru copii. Deci ma leaga destule
lucruri de acest tip de teatru. Dar asta face parte din preistoria
Teatrului ,lon Creanga“... A urmat o perioada de stagiu la teatrul
din Botosani, un an de zile. M-am reintors in 1965, exact la
premiera spectacolului Vis vesel.

Q Foarte des aparefi in travesti: in Pinocchio, in David
Copperfield. Travesti-ul este ceva specific carierei
dumneavoastra, nu-i aga?

B Nu stiu daca eu am ales travestiurile ori ele s-au potrivit
personalitati mele. Am jucat mult mai usor baieti. Si
glasul, si fizicul m-au ajutat. Poate ca erau si mai
multe roluri de bdieti in piesele care s-au pus... Am
jucat si cateva fete — Oana in Apus de soare la
Botosani, apoi Alice din Alice in fara minunilor.
Am jucat-o si pe Jane in Mary Poppins, dar,
recunosc, mai greu. Nu stiu daca jucam mai credibil
baieti, sau fetele nu erau apropiate felului meu de a
fi, de a juca; nu-mi dau seama foarte bine. A fost sa
fie asa.

Q Oricum, Pinocchio, la Teatrul ,lon Creanga¥®,
inseamna Alexandrina Halic. in cele doui montari (1971,
regia Barbu Dumitrescu §i 1982, regia Cornel Todea,
spectacol care se joaca $i in prezent), dumneavoastra
interpretati acelagi personaj. §i eu, precum até;ia alti
spectatori, nu mi-ag putea imagina acest personaj
intruchipat de altcineva...

B Asta pentru ca nu ati vazut si pe altcineva in rol. De multe
ori am regretat ca nu pot sa intrunesc calitatile unui actor-copil
si pe acelea ale unui bun dansator si ale unui acrobat. Pentru ca
visam, de pilda - in visurile mele ascunse, acum e prima oara
cand o marturisesc -, un Pinocchio care sa se miste mai bine
decat mine, sa fie mai credibil. Am vazut-o pe Julie Andrews
facand un Pinocchio, si era minunata, dar ea e foarte buna
dansatoare, ceea ce eu nu aim reugit niciodata sa fiu; deci, se

DIALOG

Alexandrina Halic in mijlocul copiilor, pe scena Teatrului

»lon Creanga“

poate si mai bine. N-a fost altcineva in Teatrul ,Creangd“ — nu
mai avea nimeni un metru si jumatate —, dar cred ca putea sa-l
faca si alt actor.

U Da, numai cd, aga cum l-afi facut, I-ati facut atat de
bine incat el a avut succes §i aici, §i in Italia, la un
festival celebru: Cronicile turneului va evidentiau la
superlativ jocul. In legatura cu asta, se poate spune ca §i
spatiul acesta atit de special a nascut vedete. Ma
gandesc gila Daniela Anencov...

B Daca ne referim la intreaga existenta a Teatrului ,lon
Creanga“, imi amintesc cu placere de o colega — acum este la
Odeon, dar ani de zile a fost vedeti aici: Jeanine Stavarache. imi
amintesc de rolul pe care I-a facut in spectacolul Soldatelul de
plumb, dar gt in Snoave cu magti, Trei grasani, Harapnicul
fermecat. E o actrita foarte dotata pentru acest fel de teatru -
danseaza, canta, e un actor complet. Apoi, nu pot sa nu o
amintesc pe Genoveva Preda, impreuna cu care am
jucat mult. Ori de cate ori era nevoie de un cuplu de
actori-copii intr-un spectacol (ea jucand,
bineinteles, si altceva, nu numai copii), noi eram
alese. Adesea, in amintire, lumea ne asociaza. Noi
aproape tot timpul am jucat impreuna: si in
Muzicantii veseli, si in Turandot, si in Poveste
neterminata de Alecu Popovici, si in multe altele.
As mai aminti-o pe Florina Luican, care a fost ani de
zile Alba ca zapada intr-un spectacol longeviv. La fel, Cornelia
Pavlovici, in Cenugéreasa...

Dar se intampla si ceva nedrept: cand copiii pleaca din sala
de spectacol, ei nu cantaresc valoarea interpretativa — nu ca as
pune-o eu in discutie -, ci importanta personajului pe care il vad
pe scena. Asa ca as vrea sa o pomenesc $i pe Sibylla Oarcea,
care a jucat si ea personaje importante - Domnisoara Trotwood
in David Coperfield, impariteasa din Alba ca zapada.

Q in Ivan Turbinca, personajul Moartea...

B Da. Domnului Cornel Todea ii place sa spuna: ,exista
actori-locomotiva, care trag dupa ei spectacolul si ii aduc alaturi
de spectatori®. La fel e si lvan Turbinca - colegul nostru Eugen
Apostol. Publicul nostru isi alege actorii preferafi dupa bucuria
pe care personajul le-o ofera intr-un spectacol.

0 Au existat spectacole Tn care ati jucat i care au
Intrunit adeziunea publicului gi a criticii deopotriva?

B Spectacole care sa intruneasca toate — si adeziunea
criticii, $i succasul la public, si bucuria actorului de a jucain ele,
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spectacole perfecte... nu stiu daca pot sa citez. Aici intervine si
subiectivitatea: eu, nefiind critic de teatru, nu pot sa fiu aspra cu
spectacole care mie, ca actor, mi-au placut. Vreau sa mai spun
ceva: critica nu a fost totdeauna generoasa cu Teatrul
.Creanga“. Poate, uneori, a avut si dreptate... Oricum, pe gustul
meu, deci spectacole care mi-au produs placere, bucurie mare,
in ultima vreme, sunt Furtuna (desi nu joc in el) si David
Copperfield, care, ca si Pinocchio, m-a bucurat din pricina
atasamentului publicului. Pentru rolul din David Copperfield
am luat si un modest premiu din partea criticii. Un spectacol pe
care |l-am jucat cu placere a fost si Mary Poppins, iar ca oferta
(nu ca realizare, poate), in ceea ce ma priveste, a fost Micul
print. imi mai amintesc cu incantare, de pe vremuri, Poveste
neterminata, pentru care am luat si un premiu. Era frumos
facut; il regizase lon Cojar.

Q n spectacolul Muschetarii magariei sale de lon Lucian
§i Virgil Puicea jucali alaturi de treisprezece copii.

B E o experienta. Este un spectacol fatut in cadrul Clubului
»Micul Actor“. Mie mi se pare util, mai ales pentru copii - sa
guste teatrul si dinauntrul lui. Am vazut, in cei doi ani de cand
lucram asga, copii evoluand foarte frumos, dezvoltandu-se foarte
frumos ca personalitate - dezinhibati, scapati de complexe...

Q..cuincredereinei...

B Cu incredere in ei, da. Pentru ei aceasta experienta va fi
foarte utila, indiferent ca vor deveni sau nu actori. Au invatat sa
vorbeasca frumos, sa lucreze in echipa, sa fie prompti, sa-si
scormoneasca imaginatia. A fost o vreme, mi-aduc aminte, in
tinerete, cand consideram cad nu e bine ca in spectacolele
noastre sa existe interpreti-copii, pentru ca asta ar insemna un
hibrid. Acum insa imi dau seama ca puteam sa incepem
experienta asta mai de mult.

Q Pentru ca §tiu ca sunte}i preocupati de tot ce {ine
de teatrul pentru copii, la nivelul exigentelor
spectatorului §i al realizérii spectacolului, a§ vrea s va
intreb ce tip de reprezentatii credefi ca s-ar potrivi
copiilor de acum. Ar fi mai bun un alt tip de scenariu, o
alta conceptie asupra montirii, ce credeti?

B Din experienta - pentru ca am jucat mai ales pentru
varstele mici -, cred in spectacolele traditionale, construite pe
un text elaborat riguros, inteligibil pentru copii, cu vorbe putine
si cu multa imagine; sau, daca nu-s putine vorbele, macar sa fie
foarte limpezi! Mi-am dat seama ca, de pilda, copiii nu gusta, nu
inteleg parodia; apoi, nu ajunge la ei foarte lesne sugestia
complicata, simbolul. Copiii au alt timp interior. Publicul adult
poate sa gandeasca, sa disece, sa ,treaca" prin el, ulterior, ceea
ce se intampla pe scena; copilul are nevoie de contactul direct,
imediat, de impresia instantanee. Cred in spectacolele facute
pornind de la baza asta, dar cu mult talent, cu multa culoare, cu
multa generozitate. Nu spectacole sarace, neputincioase,
prafuite. Copiii care vin sa vada pe scena povestile copilariei au
mult de castigat, cred. Informatia pe care o au dinainte ii ajutd sa
guste mai mult spectacolul de teatru. De aceea, sunt pentru
dramatizarile literaturii copilariei (care, de altfel, a avut todeauna
locul ei pe scena Teatrului ,Creanga“), mai ales ca o anumita
parte a publicului, mai saraca in lecturi, s-a intalnit cu niste
capodopere, poate pentru prima card, in sala teatrului nostru.
Am chiar si exemple. Mi amintesc de comentariul unui copil
destept, care mi-a reprosat, la o a doua reprezentatie, ca
povestea lui David Copperfisld e mult mai amplain carte si ca la
nol in scenariu se atla un tablou din ,Oliver Twist"!

Dar sunt convinsé ca e nevoie si de altceva. Am discutat o

data cu Cornel Todea posibilitatea de a-i implica pe copll intr-un
spectacol care se naste atunci: copiii sA intervind nemijlocit in

actiune, pentru ca oricum sunt tentati sa o faca; iar acum nu pot
sa schimbe actiunea asa cum si-ar dori-o.

Totusi, stim prea putin ce i-ar interesa. Nu am gasit loc
pentru spectacole SF; este si greu sa le montezi, e adevarat. Dar
nu ma gandesc neapdrat la cosmonauti, cosmos sau ,Star
Trek®, ci la nigte lucruri prin care viata de acum sau din viitor sa
fie mai prezenta. Ne-am cantonat intr-un trecut mai mult sau mai
putin indepartat, jucam texte din secolele trecute, basme
atemporale, il jucam pe Shakespeare, dar copilul din ziua de azi
se regaseste poate in Matilda.

Q Dar nici scenarii cu o astfel de problematica nu
sunt...

B Nu sunt texte, e adevarat. Asta este una dintre durerile
noastre mari.

Q Scenariile SF ne transporta doar aparent in alt timp
- in ele este un abuz de tehnicitate §i de jargon specific -
dar , povestea“ e tot clasica.

B E drept, numai ca eu, care sunt o pasionata privitoare a
serialului ,Star Trek", i-am gasit si valenfe morale, dincolo de
impresionanta desfasurare tehnica. Poate sunt putintel depasita,
dar cred ca pe scena Teatrului ,lon Creanga" trebuie sa-si
gaseasca loc mai ales lucrari care pun problemele foarte clar din
punct de vedere moral. O sa fiu contrazisa: copiii trebuie sa
descopere ei binele, sa-1 desparta ei de rau. Eu zic ca e mai
bine sa-i invatam de-acum ca se pot arde. Asa cred. Dupa cum
cred ca doar bunul-gust ar trebui sa existe pe scena unui teatru
pentru copii; din toate punctele de vedere. Bunul-gust
inseamna, in ultima instanta, si o realizare cum trebuie a
spectacolului. Cred ca, atunci cand e vorba despre copii, nu
avem voie sa le deformam in nici un fel nici sufletele, nici simful
estetic. Cred ca asta este marea noastra datorie. Ma gandesc ca
atunci cand s-a pus problema existentei unui psiholog pe langa
teatrul de copii, nu s-a pus in zadar. Copiii trebuie urmariti, sa se
vada limpede ce le face bine si ce le face rau in contactul cu
teatrul de acest gen.

Q Cénd ati vorbit despre spectacolul traditional, afi
avut in minte vreun titlu ce poate fi considerat exemplar
in acest sens?

W in general, repertoriul Teatrului ,lon Creang“ nu a iesit din
aceste limite traditionale. Niciodata, din pacate, nu am incercat
$i o alta formula. Oricum am intoarce-o, toate spectacolele,
chiar daca au fost si interventii din sald, chiar daca ne-am
scarpinat cu mana dreapta la urechea stanga, tot din aceasta
categorie sunt. Poate de aceea au existat aici $i spectacole
prafuite, fara stralucire. Sigur ca. intr-un moment ca acesta
(discutia a avut loc in preajma aniversarii teatrului,
noiembrie 1995 - D.M.), nu o s& numesc si esecurile. $i nici
nu vreau sa suprapun notiunii de tradifional sensul de prafuit, de
invechit.

J Care este publicul fidel al Teatrului ,lon Creanga“?
Vi intreb asta ca pe una dintre actrifele preocupate de
relatia cu spectatorii, cu copiii, de cunoagterea lor.

B Foarte succint, ar fi: parin{i cu copii, copii adusi in mod
organizat - in timpul saptamanii ~, prescolari, scolari, scolari
mici si adolescenti.

J Am impresia ca cei mici, pana la 10 ani, reprezinta
majoritatea spectatorilor. Spectacolele importante lor li
s-au adresat ;i...

B . si, in fond, rostul Teatrului ,Craanga” asta aste, aici se
atla unicitatea Ilui. El rAspunde nevoii de joc a copiilor de
aceaasla varsta, face inceputurile unel educatii estetice s cred ca
nu ¢ bine sa se desparta de acest public. Oricum s-ar numi
institutia —~ ,teatru pentru copii si tinerel"“, .pentru tineret gi
copi*, ,pentru toate varstele Tncepand cu 4 ani‘...

G DANIELA MigCOoV
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- 1n acest numar, Teatrul de Comedie —

VIRGINIA MIREA:

»E foarte greu sa conduci azi
un teatru“

- Aveti nemulfumiri in legatura cu atmosfera de lucru
din Teatrul de Comedie?

- Tmi pare rdu ca, dupa revolutie, trupa noastra s-a
destramat. Au plecat multi actori, din n motive, si, chiar daca s-a
incercat o refacere a trupei, nu s-a mai revenit la atmosfera
minunata de dinainte. Am sentimentul ca, poate tocmai din
acest motiv, Teatrul de Comedie e privit in ultima vreme ca un
paria. Suntem foarte putini actori aici si e pacat ca nu se pot
s,aduna apele“ odata, ca sa reusim sa muncim in armonia
necesara actului de creatie. E absoluta nevoie de un mediu cald,
bun, mai ales cand se lucreaza in echipa.

- Cum credeti ca ar putea fi depagit acest moment de
criza?

— Nu vreau sa caut vinovati, dar e rau ca se simte o stare
tensionata. Nu pot da rezolvari, pentru ca e foarte greu sa
conduci azi un teatru. Trebuie sa ai relatii, s& aduci fonduri
suplimentare care sa atenueze saracia, trebuie sa iubesti actorii,
sa propui un proiect cultural, dar si sa ai talentul managerial de a
face toate acestea fara ca truda si chinul muncii tale sa se
rasfranga asupra celor pe care-i conduci. Lumea teatrului e
inconjurata de un cerc vicios, din cauza lipsei banilor si a unor
legi corespunzatoare. Ce om ar fi dispus sa se supuna statutului
ingrat de conducator al unui teatru doar din amor pentru arta?
Cine ar putea sa se lupte cu morile de vant? Cine ar putea sa-i
mulfumeasca pe toti actorii, oferindu-le piese bune si regizori pe
masura? Cei care, totusi, incearca, meritd, macar pentru asta,
respectul...

lon Chelaru i Virginia Mirea in D’ale carnavalului de
l. L. Caragiale (regia: Mihai Manolescu)

JNIUBLE)E) UBQ .0]0)

VLADIMIR GAITAN:

» A fost o lectie de care aveam
nevoie*

- Ce ainsemnat ultima demisie a dumneavoastra? Ce
au insemnat cele dinainte?

- Ele sunt legate. $i incerc sa raspund, cu aceasta ocazie, i
unei foarte mari cronicarese a noastre care le califica drept
w,umori* de nu stiu ce origine... As dori, asadar, sa pun lucrurile
pe fagasul lor: aceste demisii repetate si devenite oarecum
celebre in spatiul teatral bucurestean au insemnat un serios
strigat de alarma catre Putere si catre colegii mei. Nu a fost,
insa, perceput ca atare! (A si fost comentat in diverse feluri. Nu
m-au deranjat interpretarile, m-a intristat faptul ca nimeni n-a
inteles adevaratul motiv al gestului meu.)

Toate nenorocirile se intdmpla din cauza unui vid de
legislatie si a saraciei lucii in care se zbate artistul roman. La
acestea mai vreau sa adaug un neajuns ivit dupa 1989:
ydictatul* impus de regizorul de marca, de regizorul talentat si
recunoscut, care a reusit sa zapaceasca toate teatrele prin
formarea unor distributii mixte... As mai dori sa vorbesc si
despre breasla mea, despre unii dintre colegii care, in cadrul
ultimei sedinte sindicale, m-au fost tarnosit — asta-i cuvantul cel
mai potrivit! -, nemaiamintindu-si decét lucrurile rele pe care le-
am fost facut, nu i pe cele bune...

Cred ca aceasta discutie trebuie sa fie un fel de ,remember*
al celor doi ani petrecuti de mine in fruntea Teatrului de
Comedie, cand am incercat sa deslusesc si unde se gasesc
pericolele ce ar putea devasta teatrul romanesc la un moment
dat.

- Dupa 1989, actorilor nu li s-au dat bani, dar li s-a
dat posibilitatea de a colabora cu mai multe teatre. S-a
gasit §i o solutie prin care programul unui teatru sa
poata fi protejat de aceasta circulatie a creatorilor de
arta?

- Eu am gasit o rezolvare foarte simpla a acestei probleme:
la contractele vechi, devenite anacronice, am propus un
contract aditional care continea cinci sau gase puncte. Unul
singur starnea nemultumiri, cel care stipula ca, si in cazul unei
demisii, actorul sa fie obligat ca, pana la inchiderea stagiunii sau
pana la posibila sa inlocuire, sa respecte programul teatrului din
care urma sa plece. Altfel, se poate ajunge extrem de usor la
situatii-limita, cum s-a intdmplat, de pilda, la noi, cu Mihai
Bisericanu, cu George lvascu, Valentin Popescu, Diana
Dumbrava si, mai demult, cu $erban Cellea.

Am prezentat acest proiect, acum sase luni, o data cu
penultima mea demisie, d-lui Horea Popescu. Nu a fost luat in
seama si iata ca, astazi, colegii care imi {in locul isi sparg
capetele incercand sa faca un program coerent al spectacolelor
la sfarsit de sdptdaméana, si cu greu reusesc. Din pacate, zilele
faste pentru reprezentatiile teatrale au ramas doar vineri,
sambata si duminica. Este un adevar pe care nu-l putem nega,
mai ales ca Teatrul de Comedie nu are pozitia excelenta a
Teatrului ,Nettara" sau a Teatrului Mic. El este plasat pe o stradi
urita, care, dupa ceasurile sase, devine si mai uritd. Cu greu il
convingi pe spectator sa vina pana acolo...
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- Dincolo de aceste demisii, nu se poate nega faptul
ca ati incercat din toate puterile o revigorare a teatrului:
ati organizat un concurs serios in urma caruia au fost
angajati tineri foarte talentati, ati adus regizori de
prestigiu care au montat spectacole-eveniment, ati
organizat un festival international al comediei
roméne§ti... Totu§i, mulfi dintre tinerii care §i-au inceput
cariera aici au migrat destul de rapid spre Teatrul
»Bulandra®.

- Plecarea lor tine si de o anume moralitate! Noi, actorii,
avem o structura de copii: construim o viata intreaga palate din
lego si suntem, la urma, in stare sa le lovim cu piciorul si sa le
daramam. V-o spune un om care face parte din aceasta breasla!

Recapituland, la concurs s-au prezentat 60 de tineri dintre
care noi i-am ales, cred, pe cei mai buni. Am angajat doi actori
foarte talentati care au venit de la Ploiesti, fiind perfect
necunoscuti la vremea aceea, si pe care d-na Catalina Buzoianu
nu apucase sa-i distribuie inca in nici un spectacol. Ma gandesc
la Diana Dumbrava si la Valentin Popescu. I-am adus, cand inca

-, Mihai Bisericanu si Silviu Stanculescu in Fuga de
@ Mihail Bulgakov (regia: Catalina Buzoianu)

mai erau studenti, pe Alexandru Pop, pe Dorina Chiriac si pe
George Ivascu. L-am reangajat pe Mihai Bisericanu, care
devenise deja o mica vedeta, dar fusese dat afara din teatru de
catre vechea conducere pentru acelasi act de indisciplina,
pentru aceeasi lipsa de moralitate de care avea sa dea dovada
si sub directia mea. Nu mai vorbesc de Marius Galea, alt tanar
actor care m-a anuntat, cu o saptamana inainte de premiera
spectacolului Troilus gi Cresida, ca va pleca in Franta
insotind-o pe sofia sa, care primise o bursa acolo... Am vazut si
eu cateva emisiuni, am citit in ziare despre dramele tinerilor
aclori, dar vreau sa va spun ca, o data angajati, o data lansati, el
devin de o agresivitate, de o rapacitate si de o lipsa de etica
ingrozitoare! Exemplele sunt cele pe care vi le-am dat. Totusi, nu
am linut cont de micile lor sicane; au fost distribuiti, au jucat
roluri importante... Si va intreb: daca as fi fost un director rau,
daca le-as fi platit polite, ar mai fi devenit si astazi atat de
valorosi incat d-na Catalina Buzolanu sd nu mai poata concepe

distributie fara acesti tineri? Astazi se bat teatrele pentru George
Ivascu si pentru Mihai Bisericanu! Or, ei m-au ldsat balta in
mijloc de stagiune, fara nici un scrupul.

Un alt fucru care m-a ranit profund $i pe care doresc sa-|
marturisesc acum il constituie conflictul cu d-na Catalina
Buzoianu. Aducerea dumneaei in teatrul nostru este meritul
Consiliului artistic i al d-nei larina Demian in special. Piesa
Fuga sta de zece ani in atentia Teatrului de Comedie. Conditiile
in care a fost invitata d-na Catalina Buzoianu la noi au fost
extraordinare, iar la vremea aceea dumneaei incad mai vedea in
mine cel mai bun director de teatru. Legislatia actuala nu-mi
permitea sa platesc un regizor la valoarea sa reala si, atunci,
Vladimir Gaitan, care a inteles perfect acest deziderat, a
completat sumele ingaduite de stat cu bani obtinuti prin
sponsorizare. Am alergat, m-am umilit |a tot felul de potentati ai
vremii pentru un cont special, in conditiile in care nu exista o
lege foarte clara a sponsorizarii. De fapt, nici un regizor nu poate
spune ca nu a fost platit de cétre teatrul nostru asa cum se
cuvine. Sumele, sigur, nu sunt fantastice, dar despre aceasta
stradanie a mea nimeni n-a mai pomenit in vremea din urma. De
asemenea, cand a venit in teatru, Catalina Buzoianu a gasit o
trupa echilibrata. A reusit sa scoata un spectacol minunat, Fuga,
despre care putem spune la ora actuald ca este un copil foarte
frumos, dar care nu vede si nu vorbeste, ajungand aproape in
imposibilitatea de a fi programat din cauza colaboratorilor. (Am
pornit la drum cu unul — $tefan lordache - si s-a - ajuns la opt!)
Dependenta mea de alte teatre, prin migrarea actorilor, a devenit
sufocanta. Capriciile acestei mari regizoare au indemnat-o sa
plece la ,Bulandra“ cu unii dintre cei mai buni actori tineri ai
Teatrului de Comedie. Sigur ca nu s-ar fi intamplat nimic daca
eu, ca director, as fi avut posibilitatea sa inchei contracte
individuale cu actorii pentru tot mandatul. As fi avut siguranta
unei trupe solide pentru un program de perspectiva. Mai trist
este ca, in tot acest rastimp, cei care ne conduc destinele nu au
reactionat in nici un fel. Viciul de fond in asta consta.

Intorcandu-ma la ceea ce mi s-a intamplat in teatru, as dori
sa vorbesc doar despre ultima intalnire sindicalda, ce semana
ingrozitor cu vechile sedinte de partid, unde, cu manie proletara,
erau infierati tovarasii. Tot astfel am fost si eu judecat. Foarte
ciudat este faptul ca presedinta de sindicat, d-na larina Demian
- care initial fusese alaturi de mine si care m-a sprijinit de multe
ori la greu -, a trecut cu arme cu tot impotriva-mi, lovindu-ma
teribil, cum facuse mai demult si cu Lucian Giurchescu. Motivul?
Neprelungirea contractului de munca al secretarei literare
Crenguta Manea, angajata prin cumul la noi, pe o perioada de
sase luni. In conditiile in care dumneaei declarase cd nu va mai
ramane nici un moment in urma plecarii mele din functia de
director si pentru ca doream sa las totul in buna ordine, am
organizat un concurs pentru ocuparea acestui post. Am socotit
ca nu trebuie sa ma consult cu sindicatul pentru ca, in fond, nu
desfaceam un contract de munca; nu-l mai prelungeam, la
cererea expresd a persoanei respective. intre timp, Crenguta
Manea s-a razgandit, nu a venit sa stam de vorba, ci s-a inscris
in sindicat, declansand conflictul despre care v-am vorbit. In
plus, d-na larina Demian ne mai aducea la cunostinta ca
regizoarea Catalina Buzoianu nu va mai colabora cu Teatrul de
Comedle decat in urma demiterii mele si a directorului adjunct,
Florin Necula. Vreau sa se stie ca din colaborarea mea cu dl.
Florin Necula a rezultat un teatru curat, bine incalzit, cu cea mai

buna instalatie de lumind, cu cea mai buna instalatie de sunet
din tara, cu o linie video obtinutéd gratuit $i cu ajutorul céreia




inregistram fiecare premierd, cu masini de scris, cu un calculator
extrem de modern, cu aer conditionat, cu o masina pentru
decor. in aceste conditii cerea d-na larina Demian indepértarea
noastra de la conducerea Teatrului de Comedie, la cererea
expresa a d-nei Catalina Buzoianu. Cum e posibil?! Vorbeam de
MORALITATE!

- Ce rezonan'é a avut acest conflict, precum §i
demisiile dumneavoastra repetate, in randul actorilor mai
vérstnici, cei care constituie, de fapt, ,stilpii“ Teatrului
de Comedie?

- Paradoxal, actorii mai in varsta, aceia care initial fusesera
impotriva numirii mele, au ramas pana la sfarsit alaturi de mine.
Am avut, la un moment dat, surpriza ca dl. lurie Darie sa se
ridice in sedinta rugandu-ma sa revin asupra demisiei. A
insemnat pentru mine cea mai frumoasa confirmare a utilitatii
muncii mele.

- Va pare rau pentru cei doi ani petrecu'i in fruntea
Teatrului de Comedie ?

- Pentru experienfa mea de viata nu-mi pare rau. A fost o
lectie de care, pare-se, aveam nevoie. Mai trist este faptul ca
raman in continuare actor al acestui teatru, ca ma voi intalni pe
scena cu acei oameni care au refinut doar lucrurile rele pe care
le-am facut. Ma intreb cum T voi mai putea privi in ochi, pentru
ca eu nu pot avea acea duplicitate ce aparent ne caracterizeaza
profesia. Am cochetat cu ideea de a pleca de la Comedie, dar
m-am razgandit, considerand ca sunt prea batran pentru a mai
face acest pas... Sigur ca sunt lucruri care ma dor, mi-am
sacrificat profesia, de multe ori si familia pentru a fi un bun
director de teatru... $i acum ma intreb: pentru ce?

CATALINA BUZOIANU:
nsFiecare are libertatea sa faca
ce vrea cu via;a lui

- Am lucrat cu entuziasm la Teatrul de Comedie spectacolul
Fuga de Bulgakov. S-a creat o comunicare speciald intre mine
si actorii acestui colectiv si chiar mi-am dorit sa continuam
colaborarea. In vara, a avut loc la Teatrul ,Bulandra“ un concurs
care a fost prezidat de dl. Liviu Ciulei, eu nefiind in juriu. Cu
aceasta ocazie am propus si am sustinut doi actori care nu erau
angaijati, si nici nu aveau vreo perspectiva de incadrare la Teatrul
de Comedie, dar care colaborau la Fuga: Ana loana Macaria i
Zoltan Octavian Butuc. Diana Dumbgavé s-a prezentat
independent, luand cu brio acest concurs; desi anterior imi
ceruse parerea, eu nu am sfatuit-o pentru nici o optiune, din
loialitate fata de Teatrul de Comedie. A ramas ca ea sa faca asa
cum va crede de cuviinid. A optat pentru Teatrul ,Bulandra®. in
fond, concursul este o forma legala de angajare a actorilor si, pe
de alta parte, fiecare are libertatea sa faca ce vrea cu viata lui. In
ceea ce i priveste pe George Ivascu si Mihai Bisericanu, ei nu
aveau nici o intentie de a se angaja la ,,Bulandra“; repetau doar,
in perioada vacantei, Tn cadrul unui contract de cumul la
spectacolul Patul lui Procust. in baza aceluiasi cumul, George
Ivagcu avea si o scena in $ase personaje... - de comun acord
cu regizorul Alexandru Tocilescu, la care incepuse sa lucreze in
Mireasa muta. De altfel, infelegerea existenta - pe care am
respectat-o pana in ultimul moment - I-a facut sa nu lipseasca
niciodata de la Comedie. In faza finala, inainte de premiera, am
obtinut acceptul lui Toca pentru ca George sa participe la doua
.generale”; din nefericire, insa, nu a putut veni, Tntrucat tatal sau

a fost transportat de urgenta la spital i a trebuit sa-l insofeasca.
Ambii interpreti asteptau sa colaboram din nou la Teatrul de
Comedie. Urma sa montez o piesa de Goldoni. Demisiile lor au
survenit in urma aceleia intempestive si inutile a d-lui Vladimir
Gaitan, ca rezultat al unei altercatii cu dumnealui. Au plecat
pentru ca s-au simiit umiliti - deci plecarea lor n-a avut nici o
legatura cu mine.

Solutia cumulului, a colaborarilor e fireasca, fiind practicata
in toate teatrele din Bucuresti. Sunt uluitd de comportamentul
d-lui Gaitan care, de fapt, a provocat acest fals conflict.

GEORGE IVASCU:

yDirectorul, ca un comandant de
nava“

- Ce inseamna pentru dumneavoastra un director de
teatru?

- Un director e in primul rand un strateg; sau un comandant
de nava. El trebuie sa gandeasca politica repertoriala, sa
pregateasca ,batalile”. Pentru asta ii trebuie sange rece, nervi
de otel si constiin{a statutului de om care e nevoit sa rezolve
problemele ce se ivesc intr-un teatru.

Actorii, fiind niste instrumentisti ai sufletului, reprezintd o
categorie speciala de finte umane, cu o incarcatura mai mare de
vulnerabilitate, dar si de orgoliu. Un director ar trebui sa
porneasca tocmai de la aceasta premisa. E ingrozitor de dificil,
iar eu unul nu mi-as asuma un asemenea rol; nu cred ca as face
fata. De aceea, acord circumstan{e atenuante cuiva care a avut
curajul sa se bage intr-o asemenea ,incurcatura“. Totusi, in
momentul in care ai intrat in acest razboi al nervilor, esti dator
sa-{i asumi toate riscurile.

- Dar daca ar fi vorba despre Teatrul de Comedie, ce
afi putea spune?

- Nu am agteptat niciodata nimic de la nimeni. Nu-mi doresc
decat sa fiu lasat sa lucrez. Daca acest lucru nu se intampla,
singura mea forma de aparare este sa incerc sa-mi gasesc un
loc unde sa continui sa caut in mine, pentru profesia aceasta
careia m-am daruit.

DI. Vladimir Gaitan, un priceput manager si un om plin de
bune intentii, a cazut prada structurii sale de actor — amestec de
vulnerabilitate si orgoliu -, ce I-a determinat sa joace jocul
demisiei, fapt care, din pacate, a atras pierderea credibilitatii
sale ca director. Ce te faci cand un comandant de nava se
plange de fiecare data ca e furtuna si, la o adica, e primul care
paraseste vasul? Te mai poti simii in siguranta tu, ca om din
echipaj? Cred ca acest histrionism al sau este singurul lucru
care a creat neintelegerea dintre noi. Din punctul meu de vedere,
nu e un conflict; rdmén la termenul de neinfelegere. Povestea
e foarte scurta. Mi s-a aprobat angajarea prin cumul la Teatrul
»,Bulandra“ ~ deci, mai mult decat o colaborare -, fapt ce mi-a
creat obligatii profesionale si fata de aceasta institutie: un
program de spectacole si de repetitii acolo. Mi se pare total
nemotivat ceea ce s-a intamplat ulterior: mi-a fost interzisa
prezenta la repetitiile si la premiera care erau in lucru. Pentru
a-mi respecta angajamentul facut si a nu ma descalifica
profesional, am fost pus in situatia de a opta intre cele doua
teatre. Am ales ,Bulandra“. Cred ca fiecare om este stapan pe
destinul sau, astfel incat nu vad de ce ar avea cineva ceva sa-mi

reprogeze. Nici eu nu am cautat vind nimanui, ci am incercat sa
fac fata situatiei in care am fost pus. Am continuat sa joc in
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@ Scena din Transport de femei de Steeve Gooch (regia: Petre Bokor)

spectacolele Teatrului de Comedie pentru ca este trupa in care
,m-am nascut" si la care tin foarte mult. Cu toate suisurile si
coborisurile, inerente chiar si intr-o familie, echipa e minunata.
Daca situatia creata nu ar fi devenit imposibil de solutionat altfel,
nu as fi ajuns nicidecum sa-mi dau demisia.

CRENGUTA MANEA:

»sNu am putut fi de acord cu
amestecul competentelor...“

- E neplacut sa recunosti, chiar si fata de tine, cu atat mai
incomod ,la rampa*“, ca ti-ai dorit sa faci o profesie, aceea de
secretar literar, despre care oricine din teatru stie mai mult, mult
mai mult decat tine. Ca teatrolog, credeai ca esti pregatit sa faci
fata. Dar tragi cu putere aer in piept si osiei de la zero... De cate
ori? Nu stiu.

E drept ca mi-am inceput colaborarea la Teatrul de Comedie
intr-o perioada care s-a dovedit minata de tensiuni si acumulari
de conflicte, carora cu greu li se poate face fatd. Ce m-a
surprins — §i lucrul cu care nu am putut fi de acord — este
amestecul competentelor, conform devizei ,las’ ca merge gi
asa“. In organizarca conterintclor de presa, in mediatizarea
spectacolelor, in propunerile repertoriale, pana si intr-o serie de
aspecte legate de redactarea caietului-program la Mireasa
muta, deciziile mele se amestecau cu cele ale directorului
adjunct, di. Florin Necula. Interventiile domniei-sale erau de

buna-credinta - e posibil -, dar... si drumul spre iad e pavat cu
intentii bune. Consider ca veleitarismul este inoperant, chiar
daca e dublat de entuziasm bine-intentionat. $i e trist cand
constati ca se platesc polite, cu trivialitate si inversunare. Uitam,
cu iresponsabilitate, ca in spatiul teatrului ar trebui sa-si
gaseasca loc si generozitatea.

in fond, nu cred cd un teatru poate capata identitate si iradia
forta artistica atunci cand e condus prin demisii succesive i
interimate asigurate cu avant ,de brigadier*: ,Hei rup, hei rup, ...
bum!“. Sa mai rasune valea i astazi?!

IARINA DEMIAN:

»Trebuie sa inveti sa pierzi..."

- Ce puteti spune despre ,starea de fapt* a Teatrului
de Comedie?

- Asteptam un nou director. Va fi un concurs. De acum
incolo, toti directorii de teatru vor trebui sa ocupe aceasta
functie doar astfel.

- §icredeti ca va fi elocvent concursul?

— Nu intotdeauna, cu siguranta.

Cum ar trebui sa fie un director Ideal?

- ldeal nu exista! Poate ca nici actorii nu stiu exact ce
doresc. Poate ca fiecare dintre noi isi imagineaza ca ar putea
face foarte bine un lucru, dar nu stie cum... Poate ¢& notiunea de
director nu este inca foarte clara... Au fost directori-dramaturagi,
au tost directori-actori, au tost directori-regizori, au fost

—
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directori... fara o profesie care sa apartina neaparat teatrului. Eu
cred ca un director trebuie ales dupa criterii de valoare; si sa fie,
neaparat, cineva care iubegte teatrul. Actorii, asa cum sunt -
buni, rai, talentati, pasionali, contradictorii -, merita mai multa
dragoste. De aceea cred ca una dintre calitatile conducatorului
de teatru trebuie sa fie afectiunea. Animatorul nu trebuie sa-i
considere pe actori subalternii sai. Trebuie sa existe un respect
reciproc manifestat in primul rand prin lipsa vulgaritatii in
gandire. Destinele artistilor trebuie dirijate cu dorinta permanenta
de a-i intelege. Sigur ca este greu! Trebuie sa ai, insa, puterea
de a crea o atmosfera de liniste si de bine, fara de care teatrul
nu poate exista.

- Afti avut parte, de-a lungul carierei, de un asemenea
director care sa ofere un climat propice, lipsit de
tensiuni?

- N-am avut. Am fost prea putin iubita, dar am luptat si am
rezistat. Sunt mandra de faptul ca mi-am facut profesia bine, cu
déruire, iubindu-mi si lacrimile, si rolurile mici, si rolurile mari.
Sigur ca a fost si mai bine, si mai rau. in primii ani de existenta ai
Teatrului de Comedie, se aflau aici oameni pe care nu-i pot uita;
ei erau batranii teatrului, eu eram copil. Se numeau Nicolae
Gardescu, Florin Scarlatescu, Mircea Balaban. Am invatat mult
de la ei. De un climat deosebit, insa, n-am avut parte. Nici
directori perfecti nu au prea existat. La inceput a fost Radu
Beligan, un mare animator. Inteligenta si cultura sa deosebita
I-au ajutat sa defineasca profilul teatrului. Dar a plecat indata ce i
s-a oferit directia Teatrului National. A mai fost Silviu
Stanculescu, si nu pot uita ca a excelat printr-o modestie
inndscutd, nu facuta. Tn rest, nu vreau sa-mi mai aduc aminte de
nimeni.

- Cat de grav a fost afectat Teatrul de Comedie de
migrarea unor tineri actori spre Teatrul ,Bulandra“?

- Ei joaca in continuare in spectacolele noastre, asa ca,
deocamdata, nu le simtim lipsa. Nu e simplu nici pentru ei, nici
pentru teatrele in care joaca. E foarte complicat sa programezi
spectacolele. Pe de alta parte, ei, fiind foarte tineri, merg cu
sufletul deschis acolo unde sunt chemati si nu-si dau seama ca
asta ii oboseste, ii uzeaza... Nu stiu inca sa refuze. Colaborari e
firesc sa existe; ele trebuie, insa, puse intr-o ordine. Mi-as dori

ca ei sa se intoarca, fiindca nu e usor sa faci o trupa luand-o
mereu de la inceput. :

— Ce rol au jucat repetatele demisii ale directorului
Vladimir Gaitan in destinul Teatrului de Comedie?

- N-as vrea sa vorbesc despre asta. Totusi, consider ca,
nainte de a-{i da demisia, trebuie sa reflectezi indelung, sa te iei
in serios si sa intelegi ca strigatul tau de alarma va avea efectul
dorit numai daca respecti hotarirea pe care ai luat-o. Atatea
demisii nu pot decat sa te discrediteze si sa te faca sa pierzi
increderea oamenilor care te-au sustinut. In viatd trebuie s&
inveti si sa pierzi

ADINA POPESCU:
»A gti sa fii director e un har*

- Ce parere avetfi in legatura cu raportul
director-angajat intr-un teatru?

- Nici un director nu poate sa te lipseasca de valoarea,
talentul si experienta acumulata, in pofida oricaror, sa spunem,
posibile sicane. Deci nu poate fi vorba despre o relatie de stricta
dependenta sau de conflict.

Pentru a conduce un teatru e nevoie de foarte multa
fermitate, deoarece in acest mediu ai de a face cu niste entitati
mai speciale: actorii. in plus, cred ca e necesar ca liderul s fie
un ,stiutor de teatru“, sa creeze un climat special in locul pe
care il are in grija. Spre pilda, teatrul din Piatra-Neamt a
beneficiat foarte multi ani de atmosfera instaurata de directorul
lon Coman - un om fara studii de specialitate, dar care era ceea
ce se cheama un ,geambas" perfect. Pot da si alte exemple de
maiestrie manageriala: Emil Boroghina de la Teatrul National din
Craiova sau Maxim Crisan de la ,Nottara“. A sti sa fii director e
un har. Un lucru e cert: nu pofi niciodata sa-i multumesti pe tofi.

- Cum ati descrie situatia Teatrului de Comedie din
acest punct de vedere?

- Vreau sa cred ca opinia mea este obiectiva, intrucat am
privit mereu din umbra evenimentele: nu am participat, mai
demult, la cabala impotriva lui Lucian Giurchescu si nu m-am
raliat nici acum vreunei actiuni impotriva lui Vladimir Gaitan, care
este colegul si prietenul nostru; a plecat dintre noi, se va
intoarce intre noi. El a incercat sa salvaze situatia dupa plecarea

@ Cornel Vulpe si Mihai Bisericanu in Mireasa muta dupa Ben Jonson (regia: Alexandru Tocilescu)




3

lui Giurchescu, deci intr-un moment de mare criza, cand nimeni
nu voia sa-si asume o asemenea responsabilitate. Din pacate, a
ajuns intr-un punct care 1l depasea. El singur recunostea ca nu
mai face fatd. De vreme ce a infeles, e firesc s& vrea sa se
retraga dintr-o ,afacere" pentru care nu are talent. El este actor
si asa va ramane. A incercat sa faca multe lucruri bune. Unele
chiar i-au reusit. Relele actuale, ins&, nu i se datoreaza numai lui.
Ele s-au nascut cam in 1990, perpetuandu-se, din diverse
motive, pana acum. Am privit, la timpul respectiv, cu incredere
revenirea lui Giurchescu, mai ales ca teatrul nostru ii datora
atmosfera excelenta de lucru din anii '70. La intoarcerea Iui m-a
cucerit gandul ca ar aduce aer proaspat din Occident, dar si
intaia fraza pe care a rostit-o: ,Prima conditie a democratiei e
toleran{a!“. Nefericirea a fost ca el insusi a dat dovada de cea
mai mare intoleranta. Prin falsa Iui superioritate, prea des
afirmata, si din cauza faptului ca nu avea un proiect cultural, o
vedere de ansamblu asupra lucrurilor, a instituit o atmosfera de
perfecta lancezeala. De aici s-au nascut multe neajunsuri:
haos, tabere, conflicte. in acel moment de impas, Vladimir
Gaitan a aparut ca un mecena venit sa refaca, sa impace, sa
salveze. S-a demonstrat cd nu este agsa de usor. Nu sunt
suficiente dragostea, cinstea si bunele intentii. intr-un teatru
trebuie, din nefericire, sa stii sa fii si dur, sa stii cand $i cum sa
spui nu, sa fii extrem de abil, un maestru al slalomului.

Nu pot gandi urit despre Vladimir Gaitan, asa incat sa afirm
ca puterea este o boala grea si ca ar fi ajuns sa-i placa jocul ei
periculos. Il cunosc de 30 de ani si nu cred ci s-a lasat prins in
aceasta capcana. E un om extraordinar, dar nu are talent de
director. Oricum, el a plecat de la conducere, dar ce se intdmpla
acum? Ramanem tot intr-o stare de criza. Persoana care va veni
va trebui sa fie si un mentor, un animator; de data asta ne-ar
trebui chiar o personalitate pentru a repune acest teatru in
adevadratele sale drepturi.

Primul lucru de facut este o trupa. Asa cum a existat aici in
vremurile de glorie, cu vedete, succese si piese pastrate pe afis
peste zece ani. Faptul ca au plecat atatia artisti exceptionali,
impatimiti de teatru, € odios. Se simte lipsa acelora contaminati
de microbul sdu: Serban lonescu, $erban Cellea, Marian Ralea,
Alexandru Darie. Nu spun ca noii veniti nu sunt buni. Dar sunt
cruzi - pana vor deveni vedete, va mai dura...

SILVIU STANCULESCU:
»A nu refuza o gsansa...“

- Tn vremea din urma, si nu vreau s& spun un an, doi, patru,
cinci..., Teatrul de Comedie s-a indepartat de publicul sau prin
lipsa unor spectacole, prin lipsa unei ritmicitati in creatie. Noi
avemn o trupa mica si o singura sala. Practic, s-a dovedit de-a
lungul deceniilor ca intr-o stagiune nu se pot pune mai mult de
doua sau trei spectacole, mai ales cand unele dintre ele nu sunt
usoare. Fie precizat ca teatrul nostru nu se afla pe marile
bulevarde ale Capitalei (asta nu inseamna ca minimalizez
succesele teatrclor amplasate avanlajos in centrul Bucurestiului).
in acest context, sigur cd amanarea sau inlocuirea unor
spectacole cu altele — din varii motive — indeparteaza publicul.

Au fost tulburari imediat dupa 1989. Lucian Giurchescu a
venit cu ideea de a Juca din plin ceea ce nu putusem monta
inainte. Fu nu cred ca putem pune in scena orice piesa; trebuie
gandit un repertoriu ofertant si pentru regizor, si pentris actori, Si
pentru scenograti, i, evidenti, penlru spectatori.

Dupa o vreme, conducerea teatrului a fost preluata de
colegul nostru Vladimir Gaitan. A avut un inceput bun, chiar
foarte bun. Desi fusesera dispute serioase la numirea sa, nu a
avut manifestari ,revansarde”, nu a recurs la represalii impotriva
celor ce |-au contestat. A venit cu un program interesant, care
se adresa unor regizori importanti din generatii diferite, acestia
urmand sa monteze texte generoase. N-a inteles, insd, ca in
ultimul timp se da o mult mai mare posibilitate de circulatie
creatorilor, astfel ca nu s-au mai putut alcatui distributii bazate
numai pe trupa proprie; au fost invitati din afara actori foarte
buni, fapt ce a dus la o dependenta fata de cei care jucau si in
alte trupe, in privina credrii unui program de lucru. Pe de alta
parte, e greu sa-i recomanzi (nici vorba sa-i impui) unui tanar
actor foarte dotat sa refuze o sansa pe care i-o ofera un teatru
ori un regizor. Céativa dintre colegii nostri au fost invitati, in acest
context, de catre alte teatre si ei chiar au plecat. Dificil de
programat spectacolele in aceste conditi!

Toate aceste intamplari au creat un disconfort care nu a mai
permis finalizarea proiectului directorial propus de Vladimir
Gaitan. El este un tip tumultuos, coleric. N-a mai avut rabdare.
$i-a dat prima demisie. Noi I-am rugat sa revina asupra acestei
hotériri, s aiba intelegere... A mai urmat o demisie, apoi alta...
Acestea, tot repetandu-se, nu au dus la nimic bun, nici pentru el,
nici pentru institutie. Trebuia sa ne urmam firul cu acele proiecte
deja pornite spre rampa de lansare... Trupa a pierdut parte din
forta tanara. Sigur ca intotdeauna va exista un miraj al institutiilor
cu ,aurd“ si este o parere confirmata in ani ca Teatrul
.Bulandra®, fost Municipal, fost Compania Sturdza-Maximilian-
Storin-Bulandra-Manolescu, a constituit cea mai buna trupa a
Bucurestiului. $i nu are de ce sa nu redevina. Dar acolo s-au dus
si destui actori atrasi, in vremea din urma, de ceea ce inseamna
creatorul care poate sa le foloseasca cel mai bine resursele si cu
care s-au familiarizat deja. Este vorba de Catalina Buzoianu.
Desigur, aceasta circulatie a actorilor dauneaza ritmicitatii in
munca a unui teatru, dar nici nu pot sa spun linistit ca fixitatea
unei trupe ar fi salvatoare!

ALEXANDRU TOCILESCU:

»Pozitia unui promotor cultural“

- Credeti cad un director de teatru ar putea, in
aceasta perioada de confuzie, asigura un climat propice
desfagurarii unei activitati culturale de valoare?

- Nu-mi dau seama. Nu stiu. Nu-n{eleg foarte bine care este
rolul unui conducétor al unei institutii teatrale. Probabil ca el ar
trebui sa planifice repetitiile spectacolelor, iesirea premierelor,
linia repertoriald a teatrului, colaboratorii... Or, astazi mai ales, un
director trebuie sa alerge dupa bani, dupa sponsori, sa realizeze
lucruri pe care, sigur, Zaharia Stancu nu le-ar fi facut pentru
National, candva, si pe care, cred, nici Fanus Neagu nu le face
astazi. Pozifia unui director intr-un teatru important trebuie sa fie
aceea a unui promotor cultural. Restul sunt fleacuri.

februarie— martie 1996

MADALINA TULINESCU
MARINELA TEPUS

N. Red. Dupa consumarea acestei anchete, realizata intr-o
perioada de interimat, Teatrul de Comedie a recdobandit, prin
coricurs, un nou director, in persoana teatrologului Dan Vasiliu.
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CE SE INTAMPLA IN TEATRE?

SIBIU

O rechemare inspirata

Idee binevenita a teatrului sibian:
organizeaza o manifestare complexa, cu
un simpozion evocativ, trei premiere
(roméane si germane), convorbiri cu
oaspeti din mai multe centre. in acest fel,
institutia isi face o radiografie, cu ajutor
din afar3, si-si consolideaza, teatrologic,
un capitol de biografie, cel al
inceputurilor. Caci e celebrat, cu acest
prilej, Radu Stanca, dramaturgul, poetul,
eseistul, regizorul, animatorul teatral al
primilor ani postbelici.

Initiativa, laudabila, nu a fost tot atat
de meritoriu pusa in fapta. Nu e prima
oara cand la Sibiu se gandesc actiuni
frumoase si se indeplinesc greoi s$i cu
impleticiri. Am vazut un bun spectacol in
tema: Dofa Juana, realizat de regizorul
tanar Gavril Cadariu, proaspat angajat al
scenei sibiene. Ni s-a oferit si un
spectacol german de five o’clock, sincer,
simplu, modest, cu doua piese scurte
cehoviene interpretate cu umor de trei
actori (aici, trupa s-a rarefiat, conditile de
creatie scenica sunt grevate de
indigenta). Seara a doua a fost rezervata
unei reprezentatii anodine, de o fadoare
insuportabila, Invitatie la castel, dupa
Jean Anouilh. Regizorul-actor Radu
Dobre Basarab (si profesor la Targu-
Mures) a dat un test ce-i este defavorabil.
E de neinteles de ce a {inut directia
teatrului ca oaspetii sosi{i de la Bucuresti,
Cluj, Targu-Mures, si chiar cei din Sibiu,
sa vada aceasta non-performanta ce
pune in rea lumina si trupa, si firma.

Simpozionul a insemnat o posibilitate
de studiu sub regimul unor interferente
culturale, cat se poate de nimerita,
intr-un an in care comemorarea lui Radu
Stanca se alatura centenarelor Blaga si
lon Luca, sau semicentenarului morfii lui
Victor lon Popa. Dar mulimea vorbitorilor
pregatiti - carora li s-au adaugat si
improvizatii din partea locului -,
diversitatea prea latita a abordarilor,
sincopele desfasurarii au coborit cota
teoretica si istoriografica a colocvierii.

Printre lucrarile rezistente din
dramaturgia lui Radu Stanca, Dona
Juana - a carei premiera absoluta a avut
loc la Oradea, cu multi ani in urma, in
regia lui Dan Alecsandrescu = e un poem
dramatic 8l iubirii, grefat pe rnitul literar
iberic al cuceritorului de inimi. In sinuasul
joc dialectic al relatiei de cuplu — Don
Juan si Dona Juana se supun unci

competitii (cine se va indragosti de
celalalt sau va rezista celuilalt?) - intervin
elemente comice, legate de arlechini ce
mimeaza in plan secund rafinata
intrecere, si elemente dramatice, legate
de personajul Don Morte; e cel care
arbitreaza perfid intrecerea, luand-o pe
femeie in imparatia tenebrelor si lasandu-|
iar pe Don Juan solitar, cu neistovita sa
sete de absolut si cu amintirea a inca
unei experiente ce I|-ar fi pututizbavi, dar
a esuat.

Simetriile compozitiei, limba atat de
flexibila si infloritd a dialogurilor,
geometria elaborata a episoadelor,
contrapunctarile comice si tragicul
distilat, parafrazarile mitemelor literare
deu actorilor putinta de a
se exprima si comporta
cu eleganta. Atmosfera
de poveste moderna,
aerata a potentat efortul
spre liricd senzuala.
Naratia e mai redusa;
peripetiile scenice au
amplificat insa epica, iar
rasucirile continue ale
firului principal au dat
tensiune intrigii. Curiozi-
tatea Donei Juana -
inabordabila si insin-
gurata doamna ce-si
respingea adoratorii — e
excitatad de aparitia in
urbe a ilustrului cuce-
ritor. Pariul pe care-|
face cu Don Morte -
uricios si pervers ravnitor
la gratiile ei, redus insa la
neputinta, pentru ca
femeia e Tineretea si
Frumusetea mereu
triumfatoare - e deter-
minat de trufie. Dar
poate si de o inde-
lungata asteptare, ce a ajuns la un capat
de rébdare. indrigostindu-se aievea si
crezandu-se inselata in aceasta agteptare
(dintr-o grava neintelegere, un qui-pro-
quo tragic), Dofa Juana se va darui lui
Don Morte, adica va ispasi cu propria-i
viata eroarea. N-a putut birui mitul
adiugandu-i o perache ce |-ar fi deva-
lorizat. Acela rdmane, in cortinuare, unic,

pururi izbanditor si (ori) invins. Diana
Vd3caru, actritié puternica si sensibila, a
dat finad carnatie si patima fierbinte

femeii. A trecut cu distinctie prin orgoliul
rece al castelanei, prin increderea tenace
in propriu-i sentiment, descoperit cu
bucurie, ori prin dezamagire, deznadejde,
cu pornirea funesta spre celalalt taram. A
jucat cu vibratie. A faurit un chip de
medalie, ce, Tn text, e invaluit de aburul
abstractiunilor. S-a aflat tot timpul intr-o
relatie stransa cu Don Juan, caruia
Constantin Chiriac i-a conferit virilitate gi
panas. Personajul e astfel alcatuit incat
mandria ostentata lasa loc, pe nesimtite,
unui autoexamen lucid. Tranzitia e
savarsita de actor cu fluenta. Gradatiile
sunt nuantate. Eroul e prudent si
zeflemisitor, apoi plin de curtenie, pe
urma pasionat si, in final, coplesit de o

,~ Diana Vacaru si Mihai Bica\‘in Doha Juana de
Radu Stanca la Sibiu (regia: Gavril Cadariu)

tristete reala. i lipsesc numai un machiaj
si o coafura de stil.

in configurarea Iui Don Morte, actorul
Mihai Bica foloseste mijloace suple,
schimbari neasteptate de ton si postura.
Béatranul dezgustator, care vorbeste
cupid de nurii Donei Juana, se pre-
schimba intr-o faptura fabuloasa,
inflexibila, in Tntunecatu-i demars.

interpretul e foarte inzestrat. Are in voce
un tirmbru grav, placut. Nici peruca, nici

imbracamintea ~ din prima ipostaza — B
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nu-l avantajeaza. Scenograful Mugur
Pascu, atat de iscusit in asezarea
modulelor albe ale decorului semicircular
— ce inchid un cerc, in final -, a reusit
croiul si culorile unor vesminte; ale
altora, nu.

O dansatoare ce are functie alegorica
(ea ar fi Dragostea) forfoteste pe scena
mai mult in intuneric si fara noima. Tinerii
servitori — Fiorela si Fiorelo - sunt
nesiguri: cand precipitati, cand
taraganati. Si lipsiti complet de umor. Pe
ei se bizuia, insa, comedia dramei - sa
zic asa. Lui Mihai Coman i-ar fi necesar
mai mult cumpat; Gabriela Neagu n-are
relief artistic.

Spectacolul atrage. E interesant ca
dezbatere sentimentala. Impune prin
demnitate artistica.

Doha Juana reaminteste ca
dramaturgia lui Radu Stanca n-a fost
jucata in timpul vietii sale. A avut parte in
postumitatea poetului dramatic de mai
multe reprezentatii — care n-au convins
insa totdeauna. Din cele pe care le-am
vdzut, am dedus ca, in genere, se
edulcoreaza poezia $i se pune accentul
pe dialogari statice, ce provoaca nedorite
dislocéri ale conflictualitatilor. Au nevoie
insd - ca si in cazul dramelor Iui Blaga -
de teatralizare intensiva. ,Mi s-a imputat,
dureros - scria autorul, in 1947 -
teatralitatea. Dar ceea ce pare teatralitate
celor dimprejurul meu e singurul fel
adevarat in care pot trai.“ Mare pacat ca
nu a izbutit sa-si expuna si practic, in
scend, pe piesele sale, conceptiiile. Din
montarile cu lucrérile altora (O scrisoare
pierdutd, de pilda) s-a vazut ca
intelegea in spirit novator scenicitatea -
ca o conditie substantiala - si valorarea in
ritm continuu a climaxului dramatic.

- .

Cum ziceam - in cronica unui
spectacol de la Baia Mare - Dona
Juana, scriere de o gratioasa
muzicalitate, sinteza neoclasica de
marlvaudage sprintar, sarcasm
molieresc negru si tragic capriciu
mussetian, e un turnir al poeziei erotice,
condus de un maestru subtil si
ceremonios.

Cred ca am regasit, in buna parte,
aceste caracteristici in spectacolul sibian
al anului 1996, Praznuirea seritoryly] |a
Sibiu a fost oportuna. A iubit burgul. In
cartea sa de versuri, unsle sunt inchinale
orasului Tn care s-a legat atat de mult de
teatru. ,Nocturni“, ,Un cneaz valah la
portile Sibiului*, ,Concert de orga"“,
,Baladi sludenteasca" 7l pasteleaza
direcl sau indirect.

Simpozionul, ce a ocupat vreo patru
ore dintr-o zi, a vrut sa exploreze gi
istoria teatrului ce poarta azi numele lui
Radu Stanca, si opera lui dramatica, si
probleme de versificatie, si activitatile
regizoral-pedagogice, si situatia
dramaturgiei nationale ieri si azi,
nereusind sa fixeze decat doua-trei
repere. Nu sunt, n atare imprejurari,
oportune elanurile encomiastice, nici
situarile ce eludeaza contextualitatile
istorice. Privite cu luciditate de catre unii
vorbitori, poezia lui Radu Stanca,
dramaturgia. ideile despre teatru au vadit
ca opera sa reprezinta o mostenire ce
poarta sigiliul personalitatii si e incarcata
de motive evidente din activitatea
Cercului literar de la Sibiu, in care
inraurirea blagiana a fost puternica.
Expozeul interesant al criticului si
istoricului literar Mircea Tomus ne-a
ispitit cu un paralelism insolit intre teatrdl
lui Stanca si cel al lui Caragiale. Notatii
pertinente, prezentate de Claudia Dimiu,
Gabriela Cenuser, Anca Sarghie au
conturat aspecte mai putin studiate.
Remarcabila disertatie a profesoarei
lleana Berlogea a perspectivat gandirea
regizorului. Din pacate, au lipsit marturiile
actorilor varstnici ce au figurat in
distributiile alese de regizorul sibian si
clujean, in deceniul sase. O tentativa de
examinare coerenta a unor idei teoretice
ale artistului, completatd gi de amintiri
personale privind intéalnirile (si
colaborarile la ,Contemporanul®) cu
poetul, a apartinut celui ce scrie aceste
randuri. Regizorul (si profesorul) Radu
Dobre Basarab s-a straduit sa defineasca
individualitatea dramaturgului. Vorbitorul
a avut insa impresia ca aceasta ar deveni
mai pregnanta daca ar fi minimalizati si
scosi din istoria reala mai tofi scriitorii
contemporani cu autorul Ostatecului.
Intr-o privire din zborul pasirii, oaspetele
targumuresean a ajuns la concluzia ca in
dramaturgia romana postbelica daca ar
mai rezista vreo trei scriitori de teatru
(poate patru? — se intreba, cu o uimire
unita cu perplexitatea), Baranga fiind
definitiv pierdut, Lovinescu ,platind
tribut” conjuncturilor, altii fiind eliminati |a
gradmada, printr o unicé fraza tirbusonata.

Peisajul literaturii pentru scend din
deceniile 5-6 devenea, in viziunsa
proaspatului istoriograf, un fel de Sahara
cu doud (orl, cu bundvointa, trei) oaze si
o unica gradina infloritoare. Ne-am
scolagit unil dintre nol Tn amintirea
textelor citite - si a speclacolelor vazute

- si evocam daca nu toate numele si
titlurile acelor vremi, dar macar pe Victor
Eftimiu si lon Luca, Mircea Stefanescu si
Camil Petrescu, Tudor Musatescu si
Tudor Soimaru, Maria Banus si Sutd
Andras, Laurentiu Fulga si Al. $ahighian,
Mihail Davidoglu, Lucia Demetrius,
Nicolae Tautu, Sidonia Dragusanu, Paul
Everac si cati alfii inca, unii reusind, alfii
mai putin, gresind, poticnindu-se, privind
realitatile fara circumspectie, utilizand
imagini-stas, stereotipii, dar si dand
cateva lucrari ce s-ar prezenta mai bine
azi decat felurite bagatele mate,
dezliteraturizate de o politichie maloasa.
Vine vorba si de Alexandru Kirifescu, a
carui trilogie a Renasterii e incununata
prin Michelangelo (1948). As - zice un
bastinas aflat in sala, fost si el autor
dramatic -, nu mai pomeniti de chestia
asta: e cea mai slaba fiindca era realist-
socialista. la te uita - ne miram - ce
faceau, in piesa lui Kirifescu, Papa lulius
al doilea si cu ilustrul sculptor: o dadeau
pe realism socialist in Capela Sixtina si
se certau, probabil, pe tema colectivizarii
in metocul Domului verde-alb din
Florenta! Si asta in 1948... Am amintit, in
replica, densul articol pe care I|-a inchinat
atunci Stanca acelui confrate varstnic.

Obsesia - nu numai a unor semidocti,
din pacate - ca n-am avut, n-avem
literatura dramatica, n-am avut teatruy, e
infestat ideologic, tot, si deci cu maduva
devorata de bacterii cunoscute, continua
si in zilele noastre, cu sustineri
abracadabrante, punandu-se totul intr-o
oala si turnandu-se in fiertura sleita
ignoranta patenta, uitare deliberata,
fanatism de ultima ora, nu o data rea-
credinta foarte ieftina si, destul de des,
etichetari la nivelul inchizitiilor raionale
eradicatoare.

Daca facem abstractie - mai exact,
daca putem face abstractie — de ceea ce
a tarat simpozionul si de spectacolul
deshidratat cu piesa lui Anouilh, ce a
stricat o seard, avem temei sa afirmam
ca teatrul din Sibiu onoreaza numele lui
Radu Stanca - azi, pe firma sa -
ramanandu-i sa reevalueze scenic, macar
la cota DoRel Juana, scrierile patronului

sau splritual sl ale multor altor autori
autohtoru ce au gi el dreptul la 3cena. Li
se recunoasle acest drept, se discuta ca
au legltimitate in a-l revendica, dar nu gi-Il
prea pot exercita.

SIS VALENTIN SILVESTRU
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CONSTANTA

PULCINELLA IN

DESERTUL DE LA

PORTUL EUXIN

intalnirea hibernala cu Teatrul
Dramatic din Constanta a scos in
evidenta o serie de preocupari,
subsumate dorintei majore de regenerare
a unui climat cultural veritabil. Lucian
lancu, directorul teatrului, urmareste
consecvent atragerea publicului printr-o
oferta repertoriala variata si stabilirea
unor legaturi permanente cu presa si
critica. In egald méasura, intereseaza
migcarea teatrala din tarile riverane Marii
Negre, teatrul constantean devenind, in
iulie 1995, unul dintre membrii fondatori
ai Institutului International de Teatru al
Marii Negre, alaturi de teatre din Turcia,
Ucraina, Gruzia, Moldova, Azerbaijan si
Spania. O alta inifiativa de avengura este
organizarea unui festival international de
teatru antic, in asociere cu Fundatia
JAlternative“. Pregatirile pentru lansarea
acestuia, precum si doua premiere au
fixat, in titlul prezentului articol, reperele
principale ale vizitei pe litoral.

Pentru inceput, despre Pulcinella sau,
mai exact, despre Muncile lui
Pulcinella, spectacol in maniera
commedia dell’arte, semnat de Tudor
Petrut. Regizorul apeleaza la texte
clasice pe baza carora realizeaza un colaj
inspirat, imbinand verva caracteristica
genului cu momente de lirism autentic. in
avalansa de intrigi, travestiuri, comploturi
amoroase si demascari se antreneaza
tinerii actori ai trupei constantene:
Daniela Vitcu, Oana Hui, Clara
Ghiuxelechian, Cosmin Mihale, Gabi
Dutu, Marian Bucur si Alice Cojocaru.
Prospetimea lor, completatd cu anii de
experienta ai Dianei Cheregi, naste pe
scena personaje vii, ei izbutind sa
instaureze o atmosfera destinsa. Adesea
fac pasul pana la voie-buna, mai rar insa
pe acela care aduce zambetul permanent
si reprizele de ras in hohote ale
publicului. Nu stapanesc inca
substraturile acelor ,structuri ale
spontaneitatii* pe care s-a sprijinit
stralucita demonstratie de commedia
dell’arte a regizorului David Esrig, la
Targoviste, in primavara trecuta, la cea
de-a treia Intalnire a scolilor si
academiilor europene de teatru.
Imbunitatirea prestatiei actoricesti este
de dorit si in perspectiva sezonului
estival, ce a fost cu certitudine avut in
vedere. Montarea simpla, lipsita de
pretentii atat la nivelul scenografiei
(Eugenia Tarasescu Jianu), cat si la acela
al eclerajulul (Eugen Buluniele), constituie
o premisa favorabild pentru o micro-
stagiune Tn teatrele Tn acr liber ale
stauliunilor de pe litoral. Spcctacol

. Lucian lancu §i‘\'lasile Cojocaru in Jocul vietii si al mortii... de Horia
@ Lovinescu la Constanta (regia: Gheorghe Jora)

deconectant, cu reale valente comice,
Muncile lui Pulcinella va fi, cu
siguranta, bine primit de turisti.

Registrul se schimba total in desertul
de idealuri si aspiratii al umanitatii
pulverizate de razboiul nuclear - fundalul
celei de-a doua premiere constantene.
Jocul vietii i al mortii in degertul de
cenuga de Horia Lovinescu revine acum,
dupa mai bine de un deceniu, pe afigul
Teatrului Dramatic, ca un mesaj de
ingrijorat avertisment in fata unei lumi
aflate parca in amurg. Montarea lui
Gheorghe Jora urmareste insa, dincolo
de zona crepusculara a realitatii imediate,
sa reaprinda scanteia sperantei prin
intoarcerea la credinta. Trecerea de la
timpul oprit in loc spre acela ce ,incearca
in zadar din goluri a se naste“ se
realizeaza cu greu si ritmul treneaza,
istovindu-se in prea plapande pulsatii de
dramatism. O dificultate in plus ridica
scenografia Carmencitei Brojboiu, care
nu rezoneaza decat cromatic cu planul
meditatiei filosofice. Incercarea de a
sugera ca ,desertul de cenusa poate fi
chiar strada pe care tocmai am trecut” —
cum se declara in programul de sala -
esueaza intr-un decor rural, fara calitati
metaforice. In acest cadru neconvingator,
Mirela Klein (Ana) si Radu Niculescu
(Abel) se incurca in meandrele disperarii
si iubirii, abandonului si credintei,
umilintei si iertarii. Mult mai expresiv,
Lucian lancu, in rolul Tatalui, se
dovedeste a fi un atent investigator al
psihologiei personajului, pe care o lasa
sa razbata in fiecare gest si o intregeste
in plastica de ansamblu a miscarilor si
atitudinilor. De asemenea, prezenta lui
Vasile Cojocaru (Cain) impresioneaza in
special prin tensiunea mocnita a
conflictului interior, prin timbrul vocal
bine modulat intre sarcasmul aparent si
sfasietoare nevoi spirituale si afective. De
alttel, intreqgul spectacol incearcad sA
constriiascd un drum inainte spre lumina
si viata prin intoarcerea la valorile sacre
ale cregtinlsmiuiui.

Nazuintele constantenilor vizeaza si
valorile perene ale antichitatii, care
insufletesc amplul proiect de reluare a
festivalului de teatru antic, inifiat prin anii
'80 si intrerupt dupa numai doua editii.
Acum, Teatrul Dramatic si Fundatia
Teatrala ,Alternative” - ca principali
oganizatori — si-au propus, pentru data
de 1 septembrie, un nou start cu
participare intemationald, sub denumirea
Seri de teatru antic - Pontus Euxinus.
Vestigiile de la Tomis, de la Histria, de pe
intreg litoralul vor oferi, la fel ca in
vremurile stravechi, cadrul ideal de
desfasurare, completat, desigur, cu spatii
interioare. Contactele si colaborarile
stabilite cu Institutul International de
Teatru Mediteranean si cu Institutul
International de Teatru al Marii Negre
indica deja interesul starnit de aceasta
manifestare, de tematica ei speciala. Un
juriu — de asemenea international - va
alege dintre spectacolele invitate sa
participe la sectiunea .in festival“ pe
castigatorul Trofeului Ovidiu, unicul
premiu ce se va acorda. in paralel,
sectiunea ,in afara festivalului“ va aduce
in atentie trupe de avangarda, manifestari
neconventionale sau amplasate in spatii
neconventionale, in principal creatii ale
unor tineri porni{i la descifrarea
universului spiritual al lumii antice. Pe
marginea acestora, precum si a altor
modalitd{i noi de receptare si intelegere a
celor mai vechi forme de teatru se va
dezbate in cadrul sectiunii teoretice, cea
de-a treia inclusa in programul
festivalului. Directorul organizatoric,
regizorul lon Manzatu, priveste reluarea
festivalului de la Constanta ca pe ,0
necesitate de instaurare a unui climat
cultural dinamic, capabil sa atraga
personalitati si idei, sa produca
evenimente artistice de anvergura, care

sa lase o amprenta puternica asupra
vietii spirituale a cetaii*.
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desene de Adriana Grand

CRONICA @ CRONICA ® CRONICA ® CRONICA @ CRONICH @

SFATUL CRONICARULUI

Cititorul va in;elege, desigur, ca repartizarea ,stelelor” care lumineazi spectacolele comentate nu apartine
redactiei, ci fiecarui cronicar in parte.

% 3% % ok ok
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Iésa;i totul
$i duceti-va

sa vede?i
spectacolul!

lasati vizitele,
receptiile...

%4k ok

lasati ,Actualitatile”,
serialele

TALENTUL Sl FERICIREA

CALIGULA de Albert Camus.
Traducere de Laurentiu Fulga @
TEATRUL ,BULANDRA“ @ Data
reprezentatiei: 1 martie 1996 @
Regia: Mihai Maniutiu @ Decorul:
Mihai Madescu ® Costumele: Doina
Levintza @ Distribufia: Marcel lures
(Caligula), Irina Petrescu (Caesonia),
Oana Pellea (Drusilla), Cornel
Scripcaru (Cherea), Marian Ralea
(Scipione), Silviu Geamanu (Helicon),
lon Besoiu (Senectus), Constantin
Ghenescu (Intendentul), Constantin
Draganescu (Mereia), lon Cocieru
(Mucius), Mirela Gorea (Sotia lui
Mucius), lonel Mihailescu (Lepidus).

% 3%k % ok ok

Scrisa cam in aceeasi perioada cu
romanul ,Strainul“ si cu eseul ,Mitul lui
Sisif* (in anii imediat premergatori celui
de al doilea razboi mondial), piesa
Caligula etaleaza absurdul existentei,
neputinta mintii omenesti de a-I accepta
si de a i se adapta. ,Trebuie sa ni-|
inchipuim pe Sisif fericit", isi incheia
Camus eseul, dar acolo unde Sisif iese
din granitele rationamentului si se
confrunta cu realitédtile pe care nu le
poate controla, personajul care intelege
absurdul este condamnat ia nefericire.
Spre doosebire de Sisif (pergonaj
comentat),

Mersault si Caligula

(personaje reprezentate) n-au cum sa fie
fericiti, iar dramaturgul francez foloseste
toata artileria grea a talentului si a
retoricii sale pentru a descrie ceea ce
intelege si ceea ce simte Caligula; dar
dincolo de cuvinte ramane mereu ceva
care isi cautd expresia fara a o gasi.
Tentativa de a explica rational irationalul
creeaza frumoase figuri de stil si prea
putina tragedie.

Meritul regizorului Mihai Maniutiu este
de a fi transformat retorica piesei in
structura dramatica; prin deschiderile pe
care le sugereaza cuplul nou creat
Caligula-Drusilla, tanarul imparat devine
o alta varianta de Sisif fericit.

Dupa moartea surorii sale, Drusilla -
pe care Caligula a iubit-o dincolo de
limitele moralei conventionale —, nimicul
devine pentru acesta o realitate: daca
singura certitudine a vietii este moartea,
restul este pur arbitrar si ceilalfi sunt
obligati sa se familiarizeze cu acest punct
de vedere, supunandu-se capriciilor pe
care Caligula le considera manifestari ale
bunavolntei intelcptului tatd de cei rétaciti
in intuneric, urcand treptc dc acces spre
adevarul ultim, acceptand o forma

superinard de pedagogie. Caligula este
autorul si regizorul unei tragedii

gAngeroase in care interpretil mor de-

adevarat, pentru ca prin cl s au apropiat

*k *
lasati-i pe altii lasati-isa
sa mearga! mearga numai
pe dugmani

de adevarul ultim: zeii nu sunt rai sau
buni, drepti sau partinitori, ci pur si
simplu indiferenti, ceea ce e totuna cu a
spune ca ei nu exista. Regizorul Caligula
nu primeste nici un avertisment de la
autorii textului (zeii), cum ca le-ar fi
denaturat intentiile, doar figuratia
(senatorii) se razvrateste si il ucide.

,Drusilla batrana ar fi fost mult mai
rau decéat Drusilla moarta®, spune inspre
sfarsitul dramei Caligula, confirmand
astfel ca nu disparitia femeii iubite i-a
provocat ceea ce ceilalfi percep ca pe o
forma de nebunie legata de putere.
Moartea Drusillei I-a facut sa inteleaga ca
slucrurile, asa cum sunt, nu mi se par
satisfacatoare” si, firesc, el incearca sa le
faca acceptabile. In spectacolul lui
Maniutiu, este insofit in acest demers de
amintirea, de umbra, de imaginea i, in
cele din urma, de Drusilla insasi. Luna,
logica, absolutul si absurdul se implinesc
in armonioasele gesturi ale femeii, in
chemarea ei mutd, in poezia pe care o
creeaza atingerea ei. Cu personajul
Drusilla, si regizorul, si interpreta Oana
Pellea si-au asumat un mare risc — acela
al transformarii tensiunii fiosofice in abur
melodramatic. $i amandoi, Tmpreuna cu
interpretul lui Caligula — Marcel lures -,
depdsesc aceastd posihila bariera,
izbutind s& dimensioneze imaginca
tecatrald a dramei, care nu mai este cea a
URLi psikic detracat, ¢ a unui om in
conflicl cu proprille lui limite. Rigoarea cu
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care sunt construite si tensiunea
emotionald cu care sunt jucate scenele
Caligula - Drusilla fac din ele supratema
care explica si determina evolutia
personajului titular: versiunea scenica
ocoleste locul comun al tiranului nebun,
apropiindu-se de intimitatea ratacirii
colective care permite tirania. Devotat
exegezei regizorale, Marcel lures joaca
excelent ratiunea celui care face pe
nebunul, ambiguitatea sinceritatii si a
suspiciunii, vulnerabilitatea convertita in
capricii i abuz. in text, Caligula distruge
o uriasa oglinda - semn al alteritatii.
Tema oglinzii este prezenta in spectacol
ca o treapta a comuniunii cu Drusilla, dar
aceasta este dublul si, in cele din urma,
una cu Caligula. Este meritul Oanei
Pellea de a fi dat gratie acestei
extraordinare combustii. Cand, in final,
conjuratii 1l ucid pe Caligula, ei o ranesc
de fapt pe Drusilla: nunta imaginata de
regizor este contopirea prin care, in
sfarsit, ni-I putem inchipui pe Caligula
fericit.

Intre supunerea iubirii oarbe si revolta
viului de sub masca iubirii isi construieste
Irina Petrescu personajul Caesoniei,
misterios dintru inceput, cu un adevar
mereu amanat si devenit inutil in final.
Silviu Geamanu este un partener devotat
al nebuniei lui Caligula, dar acolo unde la

impdrat este constiinta limitei, la sluga nu -

functioneaza decat razbunarea. Inter-
pretarea e insa lineara si nu depaseste
puterea de iradiatie a replicii propriu-zise.
Scipion, patricianul atat de lovit, dar care
nu izbuteste sa-l urasca pe Caligula,
intuind ca peste toate turpitudinile vietii
au in comun o structura artistica, poarta,
in interpretarea lui Marian Ralea, o

tristete nu intotdeauna expre-
siva. Latul-streang cu care i
leaga regizorul pare a spune mai
mult despre relatia dintre ei
decat o fac cuvintele. Cornel
Scripcaru il doteaza pe Cherea
cu inteligenta si luciditate, dar il
lipseste de instinct histrionic,
arma principala cu care il
infrunta pe adversarul sau -
tiranul Caligula. in scena
demascarii complotului - de-
mascare paradoxala, deoarece
se desfasoara sub semnul
replicii ,sa ne punem mastile* -,
teatralitatea exterioara ceruta de
regizor nu este folosita de
interpret pentru a juca la limita
riscului. Efortul de a-i indi-
vidualiza pe senatorii care isi
convertesc frica in complot ii
prilejuieste lui lon Besoiu
expresia scenica a senectutii
lamentabile cu initiative defazate
de tradare, lui Constantin
Ghenescu, silueta unui intendent
mizerabil, lui Constantin Dra- ¥

ganescu, imaginea vanitatii @
invinse. Drama lui lon Cociery,
in Mucius, devine sesizabila prin
contributia Mirelei Gorea care, in cateva
gesturi, rezuma coborirea in abisul
neputintei. lonel Mihailescu este un alt
refren al supunerii ratacite printre gesturi
si cuvinte. In scenariul construit de
Caligula, personajul colectiv al
patricienilor este de maxima importanta
si, de cate ori il trateaza ca pe un tot,
regizorul Maniutiu creeaza imagini
memorabile, cum este scena in care eiisi
imbraca vesmintele de doliu sau cea a

{® Marcel lures si Silviu Geamanu in Caligula

concursului poetic. Mai lipsite de
dramatism, cand nu cu totul iesite din
matca stilistica a spectacolului (cum e
scena cu Senectus pe oald), sunt
confruntarile intre patru ochi.

Decorul lui Mihai Madescu, spatiu
sumbru si claustrant, cu o unica
deschidere, accesibila personajelor doar
in momentul expierii, costumele Doinei
Levintza, spectaculoase si expresive in
reductionismul lor, inlocuind biografii si
replici (ca in cazul celor patru gropari,
ciocli, cavaleri ai apocalipsului, scripcari),
migcarea scenica (lonel Mihailescu),
coloana sonora (Mihai Maniutiu)
contribuie la stilistica unui spectacol
impresionant prin coerenta, organicitatea
si demnitatea sa.

Tot cautand cuvinte prin care sa evoc
spectacolul, [-am ocolit pe cel mai
simplu, care se impune cu evidenta:
talentul. Talentul lui Mihai Maniutiu de a
interpreta si de a iradia in sanul echipei
convingeri care devin devotament.
Trebuie sa ni-i inchipuim pe cei care au
lucrat cu el la acest spec:tacol fericiti

GEEEEEEEEE MAGDALENA BOIANGIU

-

Marcel lures si Constantin Ghenescu in Caligula de Albert
Camus la ,,Bulandra“ (regia: Mihai Maniutiu)
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COPILUL INGROPAT de Sam
Shepard. Traducerea: Anda Teo-
dorescu ® TEATRUL_,,BULANDRA“ si
TEATRUL ROMAN-AMERICAN

»EUGENE O’NEILL" ® Data repre-
zentatiei: 8 martie 1996 @ Regia:
Catalina Buzoianu @® Scenografia:
Madescu @

Mihai llustratia
muzicala: Mihai Bisericanu @
Distributia: Victor Rebengiuc
(Dodge), Mariana Mihut (Halie),
Claudiu Stanescu (Tilden), Zoltan
Octavian Butuc, Valentin Popescu
(Bradley), Mihai Bisericanu (Vince),
Diana Dumbrava (Shelly), George

lvagcu (Parintele Dewis).

%%k ok

Una dintre constantele tematice ale
marii literaturi americane o reprezinta,
fara indoiala, familia. Romanele lui John
Steinbeck, William Faulkner sau Thomas

Wolfe, de pilda, ca si piesele lui Eugene
O’Neill, Tennessee Williams, Arthur Miller

Scena din Copilul ingropat de Sam Shepard la
,Bulandra“ (regia: Catalina Buzoianu)

FAMILIA ABISALA

ori Edward Albee, dar si prozele sau
dramele multor altor autori mai putin
faimosi, au ca obiect de investigatie
celula familiala si relatiile dinauntrul ei.
Spre deosebire insd de alta mare
literatura a lumii, cea rusa, si ea intens
preocupata de chestiune (vezi, spre
exemplu, Dostoievski, Tolstoi, Cehov,
Valentin Rasputin), familia este aici mai
rar studiata din perspectiva sociala sau
pur psihologica si foarte frecvent din
unghi psihanalitic, ceea ce conduce
indeobste la revelatii tulburatoare si
deloc convenabile simtului comun si
moralei curente. O explicatie poate fi
aceea ca puritanismul societatii
americane traditionale - existent si
astazi, chiar daca in forme voalate - a
produs, constient sau nu, reactii de
adversitate fatd de ,sanctitatea” familiei.
Interesant este insa faptul ca atentia
scriitorilor se focalizeaza deseori nu atat
asupra cuplului, a raportului sot-sotie
(unitatea lor ,de granit* fiind in genere
perceputa, in ciuda oricaror ,vicii
ascunse“, ca un dat
inalienabil - reminiscenta,
probabil, din vremurile
aspre ale pionieratului), cat
asupra raporturilor
parinte-fiu (fiica) sau frate-
sora; asadar, asupra
legaturilor de sange. lar in
aceasta sfera, distorsiunile
afective abunda, mergand
de la iubiri vinovate ce
sfarsesc, nu o data, in
incest, pana la uri
crancene ce sfarsesc, nu
o datd, in crima. (in
varianta de consum, lucrul
e vadit in filmele ameri-
cane, unde apar adesea
personaje care au fost
,sexually abused" in
copilarie de cate-o ruda
apropiata - peliculele
difuzate de Televiziune
depun marturie.) Astfel, in
mod ciudat, una dintre
cele mai tinere culturi, cea
americana, se intalneste
cu una dintre cele mai
vechi, cea elina, sub zodia
unui mit obsesiv si, s-ar
spune, funest mitul
familiei.

O confirmare in acest
sens aduc §i piesele

lui Sam Shepard,
cvaslunanim socotit

PREMIERA PE THRA

cel mai important dramaturg american
actual; multe dintre ele - si dintre cele
mai izbutite, precum Copilul ingropat
(scrisd in 1978 si distinsa un an mai tarziu
cu Premiul Pulitzer), Adevaratul Vest
sau Nebun din dragoste - sunt analize
de adancime ale relatiilor aparent
normale, in fond insa grevate de fapte si
simtaminte greu avuabile, dintre membrii
unor familii la fel de aparent normale.
Analiza, in care luciditatii crude ii sta
alaturi o sensibilitate aproape dureroasa,
e infaptuita insa cu un instrumentar
neobisnuit de sofisticat: peste miezul
esentialmente realist al naratiunii si al
caracterelor se asaza, ca un abur ce
estompeaza contururile, o suprastructura
poetico-fantastica sugerand alunecarea
intregii intamplari dinspre contingent
inspre mitologic. Dar, altfel decat la
O’Neill, de pilda, unde modelul e clasic si
recognoscibil, iar referirea 1a el, explicita
(Din jale s-a-ntrupat Electra = mitul
Atrizilor), la Shepard trimiterea ,dincolo”
este difuza si, totodata, deloc pregatita
dramatic, iar acest ,dincolo” insusi e
imprecis si neguros. De aceea, genul
proxim al pieselor sale pare a fi mai
degraba proza fantastica americana
(Edgar Allan Poe, Nathaniel Hawthorne)
si, poate, ritualurile magice ale triburilor
indiene din Vestul de care Shepard se
recunoaste, de altfel, fascinat.
Caracteristicile pomenite se regasesc
la superlativ in tesatura ideatica si
narativa a Copilului ingropat; probabil,
si in aceea stilistica, mai greu de ,pipait*
in traducere (desi versiunea romaneasca
a Andei Teodorescu e, la o prima auditie,
remarcabila prin fluenta), caci, spune
Shepard intr-un interesant interviu
reprodus in caietul-program, ,toate
(piesele mele) sunt muzicale*
(dramaturgul-actor fiind si un practician
al muzicii rock). Avem de-a face aici cu o
familie de fermieri alcatuita din Dodge,
tatdl inca tiranic, cu toate ca bolnav si
condamnat la imobilitate, Halie, o mama
neurastenica si bigota, si doi fii, dintre
care unul, Tilden, muncitor si onest, e
(sau pare) vag arierat, iar celalalt, Bradley,
e un infirm sadic. In mijlocul acestui grup
- nefiresc intre limite, totusi, firesti -
apare, insotit de prietena lui, un tanar
care sustine ci este ($i se poarta ca si

cum ar fi) fiul lui Tilden, degi nimeni nu-I
recunoaste ca atare. In urma unor




intamplari in cursul céarora relatiile intre
eroi (lesne deductibile din descrierea lor)
se modifica treptat, se dovedeste ca
Vince, tanarul, este fructul dragostei
incestuoase dintre Halie si Tilden, fruct
nimicit, curand dupa nastere, de catre
Dodge si ingropat in lanul de porumb
care, uscat de-atunci, incepe sa
rodeasca pe neasteptate, o data cu
reaparitia lui...

Cred ca oricine poate deduce, fie si
din aceasta fugara expunere a povestii,
cate probleme ridica in calea unei
transpuneri scenice inteligibile un
asemenea text - autorul insusi se arata,
in interviul amintit, constient de ele -, text
caruia unii comentatori i-au gasit
asemanari cu mitul lui Oedip. Personal,
paralela mi se pare fortata si, pana la
urma, neproductiva. La fel i s-a parut,
rezultd din spectacol, si regizoarei
Catalina Buzoianu, care a evitat
descifrarea (sau, mai curand, incifrarea)
piesei pe linia conotatiilor trans-
cendentale, optand pentru citirea ei ,in
clar”. Astfel, personajele sunt dezvaluite,
atent, in lumina apartenentei tipologice a
fiecaruia, fara a li se refuza insa detaliul
care le particularizeaza: o anume
jovialitate senila Tn manifestarile tatalui,
cochetarie vicioasa in comportarea
mamei (mai ales in duetele ei cu preotul),
suavitate bolovanoasa la Tilden, mici
accese de spaima infantila la Bradley
s.a.m.d. Centrul de greutate al
conflictului se deplaseaza, de aceea,
asupra psihologiei eroilor si a infruntarilor
pur ,pragmatice“ dintre ei, infioratoarea
poveste in care sunt angrenati ramanand,
ca interes, pe planul al doilea. E
adevarat, aceasta tratare adumbreste
intrucatva dimensiunea fantastica
(importantd) a piesei, dar ii evidentiaza, in
schimb, o calitate de care nici Shepard
nu este, potrivit spuselor proprii, prea
convins: soliditatea constructiei. in
montarea Catalinei Buzoianu, Copilul
ingropat se descopera ca o comedie
tragica bine scrisa, intemeiata pe
caractere desenate puternic, in traditia -
glorioasa - a realismului psihologic
american.

Fireste, o abordare regizorala de
acest tip avantajeaza hotarit contributia
creatoare a interpretilor. $i cei mai mulii
au profitat de sansa. in rolul-cheie al
piesei, Dodge, Victor Rebengiuc
desfasoara un autentic recital,
despagubindu-se, parca, pentru relativa
inactivitate din ultima vreme: prazent tot
timpul in sceng, monopolizeaza aproape

-—

tot timpul atentia publicului, nu doar cand
vorbeste, ci si cand tace sau ,doarme*;
si nu ,luxandu-si“ partenerii, ci numai
dezlantuindu-si talentul: e despotic si
neajutorat, ridicol si patetic, candid si
viclean, odios si demn de mila. (Tot in
sarcina lui se retin insa si unele dilatari ce
dauneaza ritmului reprezentatiei.) Ti face
echilibru, cu vulcanica ei forta dramatica
si cu atuul imbatabil al farmecului,
Mariana Mihut, Tn Halie; resentimentele
viscerale provocate de tandrefea si
(banuim) elanurile erotice candva
respinse, triumful tarziu asupra fostului
,stapan“ acum tintuit la pat, o sexualitate
navalnica, deturnata in trecut spre
propriul fiu si in prezent spre Dumnezeu
si reprezentantul sdu pe Pamant - toate
razbat pregnant in jocul actritei,
amendate de un graunte de ironie care
»demitizeaza“ oroarea situatiilor (dar care
si riscd pe alocuri sa distoneze cu stilul
ansamblului). Cu acest ,monstru sacru“
bicefal, Victor Rebengiuc - Mariana
Mihut, nu-i usor sa te bati; nici macar sa
combati. Cu atat mai laudabile apar, de
aceea, performantele actoricesti ale
tinerilor actori din echipa. Celor doi le tin
piept indeosebi Claudiu Stanescu, un
Tilden chinuit, sub masca de impa-
sibilitate ursuza, de naluci teribile si
bruste impulsuri de gingasie, si Diana
Dumbrava, care o portretizeaza cald,
nuantat (in ciuda unei anumite rigiditati
exterioare) pe Shelly, prietena lui Vince.
Acesta din urma nu etaleaza, in persoana
lui Mihai Bisericanu, un profil prea
convingator; actorul pare sa nu fi ,prins*
exact esenta personajului sau,
reabilitandu-se, totusi, in final, prin
intuirea tonului potrivit pentru monologul
ce incheie piesa. Corect, dar cazand in
banale clisee ,demonizante“ (si cu o
rostire uneori neclard) se infafiseaza, in
Bradley, Zoltan Octavian Butuc. Micul rol
al preotului devine vizibil multumita lui
George Ivascu; desi nu inoveaza deloc in
raport cu ultimele sale partituri,
interpretul are o ,prezenta“ scenica de
care nu se poate face abstractie.

Vizual, spectacolul isi datoreaza
expresivitatea si scenografului Mihai
Madescu, al carui decor concretizeaza,
discret dar persuasiv, atmosfera de

stranietate nelinistitoare ce emana din
taxt.

o ALICE GEORGESCU

CAT DE
FURTUNOASA
E NOAPTEA
FURTUNOASA?

O NOAPTE FURTUNOASA de
I.L. Caragiale @ TEATRUL
»C.l. NOTTARA* @ Data re-
prezentatiei: 20 ianuarie 1996
® Regia: Dan Micu @ Scenografia:
Victor $trengaru @ sintamplari
muzicale“: Dan Micu, Bogdan Voda

@ Distributia: Stelian Nistor (Jupéan
Dumitrache), Constantin Cotimanis

(Nae Ipingescu), Bogdan Voda
(Chiriac), Mircea Jida (Spiridon),
George Alexandru (Rica Venturiano),
Crenguta Hariton (Veta), Clara Voda
(Zita), Andreea Macelaru, Paula
Turcoane (Cantareata).

*%k

Din afectiune fata de O noapte
furtunoasa, Dan Micu a realizat pana
acum trei reprezentatii - in Ungaria si
Romania - cu aceasta comedie frenetica.

Era debutul de dramaturg al lui
Caragiale, in 1879 si iata ca, azi, scrierea
e clasicizata. Se cuvine, deci, sa fim
sensibili fatd de incepatori, {inand seama
si de faptul ca, acum, ei sunt rari; chiar
daca-s tipariti, oamenii de teatru cu
posibilitati de decizie nu-i citesc si nu le
joaca piesele.

Ce a vazut Dan Micu in vesela
productie caragialeand, in toate cele trei
ipostaze scenice pe care le-a surveiat -
cum zicea cineva intr-o revista de high-
life, integrame si trupuri celebre
fotografiate din spate? El a tesit efectele
de limbaj, s-a dezinteresat de critica
moravurilor, preocupandu-se mai ales de
situatii. Cand zic ca s-a preocupat,
inteleg nu numai fructificarea situatiilor
create de dramaturg, ci $i inventarea
altora, noi, uneori amuzante, cateodata
trasnite si chiar neinteligibile; nu in
spiritul piesei - cum ne place sa
adaugam de indata, in atare cazuri -, ci
mai degraba in spiritul timpului nostru si,
daca privim cu luare-aminte, chiar in
afara oricarui spirit localizator si
temporalizator. in buna parte, inven-
tivitatea aceasta febricitanta da
temperatura comica si atributul de
furtunos - aici, legitim. Nu pricepem prea
bine de ce misuna prin scena Andreea

Maceleru, Tn deghizament de studenta
britanica ochelaristd gl In postura de
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cantareata optimista, dar ne amuza felul
in care nici ea si nici celelalte personaje
nu inteleg ce cauta pe-acolo (si o mai
imping catre culise), ceea ce e de efect
voios, oricum. Nu stim cui arunca
scaunele - in afara scenei - cei suparati
din diferite motive si nu cunoastem
persoanele care azvarla aceleasi scaune
inapoi, dar nostimada e efectiva. Sunt
intemperii, ninge Viforos - amintind de
filmul ,Leul in iama“ -, dar nu toata lumea
din Dealul Spirii are parte de mulsoarea
de fulgi si de frigul aferent: Spiridon vine
de afara mereu troienit, dar Zita strabate
geografia exterioara in robdisambru si cel
mult se acopera cu mantelul ce-i este
adus de-acasa (pretextual). Rica se iveste
orb, cu ochelari si baston de fildes
(George Alexandru - foarte hazos), dar el
pare sosit de la tropice ori dintr-un tinut
mediteranean.

O usa@ masiva umbla singura, o
oglinda incetosata isi are malitia ei,
ucenicul lui Jupan Dumitrache zice ,eu
ma duc sa ma culc” si se intinde pe
podea, apoi fumeaza in fata patronului,
se face ca tipa ca sa nu fie batut de
stapan. Muzicaniii canta pe planseu, de
alean, si pleaca usor, ca un fum. Etc.

Nu vad vreun motiv sa blamam
aceasta efuziune actionara daca reusim
sa convenim ca s-a efectuat, cu buna-
stiinta, o translatie in regnul comediei
absurde. Cate absurditati nu sunt in
lumea noastra! exclama, odata, autorul
(citat aproximativ, dar cu sensul
conservat intocmai). Cat de absurde
sunt, in piesa, miopia sotului inselat la
vedere, ambitul lui pentru onoarea de
familist, ce se vrea pastrata riguros cu
ajutorul amantului nevestei, traducerea
aiuristica a unui articol de ziar, casatoria
Zitei cu Rica, decisa unanim, intr-o
clipita, la cantatul cocosilor, dupa ce
ambii miri nu-si propusesera decat o
sarmana noapte de amor furtiv!

Absurd era si faptul ca Spiridon, aflat
vesnic in casd, nu participa deloc la
daravelile sentimentale, nu le comenta,
ca si cum n-ar fi stiut nimic despre ele.
Acum, dimpotriva, lui $i numai lui i se
stabileste, logic, o omniprezentia
participativa. Are un aer de codos
dezinteresat, sare in ajutorul ba al lui
Chiriac, ba al Vetei, e martor ocular, dar
tacut si impartial, la teribila cearta a celor
doi, Mircea Jida jucand excelent aceasta
noud si plauzibild imaginare a rolului.
Pare tamp. dar nu e. Pare obedlent, dar il
cuprinde si cate-un amoc de
insubordonare, ceilalti lasand impresia ca
s-ar feri oarecum de iesirile din parametrii
stiuti ale galiganului clapaug - cand
le are.

Cred ca si notele
patriotard-cazone din
spectacol sunt bine
plasate; de asemenea,
incetineala mentala a lui
Titircd, pe care insa
Stelian Nistor o exploa-
teaza nemilos, intinzand
vorbele si dilatand ati-
tudinile ca cascavalul
prajit - cum zicea autorul
altadata -, desfigurand
personajul, deteriorand
teatralitatea intregului.
Compus ca un om calm
si socotit — pentru a-i fi
contrapondere prietenului
politic -, dom’ Nae Ipin-
gescu beneficiaza de un
interpret notabil in per-
soana lui Constantin
Cotimanis; atata doar ca
aceasta trebuie sa faca si
el din replici gumilastic,

ca sa tina ritmul lenes al @ George Alexandru si Crenguta Hariton in Noaptea

partenerului, devenind,
intrucatva, si dansul
stricitor de tempo-uri si cadente.

Montarea mi se pare in genere
posibila si hazlie si nu cred ca afecteaza
esential valoarea textului. Fireste, in
stradania dupa ingeniozita{i momentanee
- printre care si existenta unor sonoritati
surprinzatoare (un nechezat de armasar
in calduri prefateaza aparitia in intriga a
lui Chiriac) - se produc si excese,
secvente a cédror cheie s-a pierdut,
episoade desprinse de contextul scenic,
in continua joaca, amintind de acei
poznasi joculatores din zorii Evului
mediu, ce improvizau atatea si intr-atat,
dincolo de putinul text scris, incat pe unii
ii apuca lesinul.

Zita (Clara Voda) e si ea inventiva;
pentru prima oara isi paraseste sora -
care nu mai vrea sa mearga la lunion -
fara istericale, intr-un autoblestem rece,
ce starneste ilaritate compacta. Domina,
de altfel, scena intalnirii cu Veta. Are
reactii studiate si umor personal in toate
imprejurarile. Ceva mai impersonala,
doamna Dumitrache Titirca (Crenguta
Hariton), si face constiincioasa numarul
cu plavanul ei, Chiriac, emanand o
senzualitate bombonizata, ferita de
vulgaritati. Tinuta domesticad a amantului
are masura trebuincioasa. | se datoreaza
aceasta estompa (spun ,estompa" in
raport cu alte inscendri, In care cei doi
produc acuplarea in termenii filmelor ce
ni se ofera la diverse televiziuni dupa
1 noaptea, cand se presupune cd nu le
mai vad copiii). i se datoreaza, deci, si lui
Bogdan Voda, sub a carui liniste

furtunoasa de la ,Nottara“ (regia: Dan Micu)

aparenta si masca serioasa clocoteste un
meridional de factura macaronara. El
valoreaza cu pricepere contrastul dintre
aparenta si tumultul interior, in sensul
ca-i acorda gradarile necesare pana la
culminatie, adica la tentativa de a se
sinucide (nu cu baioneta, ci cu streangul)
intr-un elan pe cat de funest, pe atat de
sincer. Cum si Victor Strengaru - actor
de portanta probata, candva, acum
reintors ca scenograf - contribuie la
saltareata mizanscena cu soltic mobilier,
recuzita nazdravana si costume
nastrusnice, nu putem a nu-i mentiona
aportul specific.

Unii spectatori si critici au facut
spectacolului observatii cu privire la
necumpatare in practicarea inventiilor. Tn
parte, ma inscriu in acest cor — dar si cu
anume rezerva. Caci e mai lesne sa
pledezi pentru temperanta cand prea
multul covarseste, decat sa indemni la
mobilarile platitudinilor cu fantezie atunci
cand vezi ca aceasta lipseste. ,Pentru a
varia putin - scria Caragiale undeva - un
filosof chinez a zis: Toata lumea se
cutremura auzind numai cuvantul de
otrava, si unul de abia la zece mii de
oameni moare otravit; mii de oameni mor
prin necumpatare, si cu toate astea la
zece mil unul stle a se cumpéata* Rezulta
ca acela va invata s-o faca si mai bine pe
viitor, daca acum socotim ca n-a izbutit a
fi astfel pe deplin.

I VALENTIN SILVESTRU




DETALIILE, CA $I BUTURUGA MICA

MIREASA MUTA, adaptare de Alexandru Tocilescu dupd Femeia mutid de Ben
Jonson. Traducerea: Andrei Bantas ® TEATRUL DE COMEDIE @ Data
reprezentatiei: 4 februarie 1996 @ Regia: Alexandru Tocilescu ® Decorul:
Puiu Antemir ® Costumele: Anca Paslaru ® Coregrafia: Felicia Dalu ® Muzica:
George Marcu @ Distribugia: Cornel Vulpe (Posac), Mihai Bisericanu (Sir Delfin
Rasapura), Alexandru Pop (Ned Clerimont), Tudor Chirila (Spirt), Dumitru
Chesa (Sir Gaita), Candid Stoica (Sir Amorez de Capseque), Silviu Stanculescu
(Capitanul ViJré), Gheorghe Danila (Brici), Eugen Racoti (Mutulea), Dorina
Chiriac (Marmelada), George Ivascu (Ambigua), Adina Popescu (Lady $taif),
Marinela Chelaru (Lady Centaur}, Liliana Popovici (Doamna Sturz), Aurora
Leonte (Doamna Vidra), Liliana Mocanu (Fidela), Grigore George (Preotul).

*ok

Se poarta muzicalul, se poarta lifting-
ul scenic al clasicilor, se poarta
adaptarile dupa..., iar cand si cand se
poarta chiar umorul. Lucruri bune toate
acestea, macar pentru meritul de a ne
mai descreti fruntile, drept care am primit
cu placere invitatia Teatrului de Comedie
de a vedea Femeia muta de Ben
Jonson, adusa la zi dupa reteta pomenita
mai sus. Numele lui Alexandru Tocilescu
- autor al adaptarii si al directiei de scena
- era si el de bun augur, nastrusnica sa
inventivitate find demonstrata nu o data
pana acum.

Pregatirea noastra moral-volitiva fiind
bun castigat, am avut insa un prim
moment de deruta la constatarea ca, in
cel dintai sfert de ora (poate a durat doar
cinci minute, dar in sala de teatru minu-
tele pot fi grozav de lungi, uneori), nu am
inteles mai nici o vorba a textului. Pare
stupid sa incepi o cronica referindu-te la
un detaliu (?), dar, pe de o parte, vorbirea
scenica defectuoasa a tinerilor actori
este atat de frecventa incat devine un
lucru grav, iar pe de alta parte, in acest
detaliu regasim, am putea spune,
defectul principal al spectacolului:
insuficienta rigoare, alaturarea catorva
momente efectiv reusite altora, multe,
superficial tratate si, de aceea, lipsite de
energie, de forta de convingere. Cu

suisuri si coborisuri, nu o data de-a
dreptul cu hartoape, spectacolul te
prinde pentru a te ldsa apoi de izbeliste,
te amuza un moment, dar te pierde
curand.

Hazul este si el de multe feluri si
culori, neorchestrate pentru a suna
armonios: de la acela copios, ,pince
sans rire", practicat de Cornel Vulpe, la
gesticularea excesiva si cam
autoadmirativa a lui Tudor Chirila, de la
zeflemeaua subtire a lui Mihai Bisericanu
(convingator si in ,ipostaza“ muzicald), la
umorul precis, pigmentat al lui George
Ivascu sau la acela sevos utilizat de
Dumitru Chesa, Silviu Stanculescu si
Candid Stoica. Ar mai fi de retinut
Alexandru Pop pentru o meritorie
(insuficient finisata, totusi) schita de
portret: n-ar prea fi de retinut (dar nici
chiar de respins) Eugen Racoti si
Gheorghe Danila.

Foarte buna, muzica lui George
Marcu (si. slavd Domnului, se canta live),
izbutita, coregrafia Feliciei Dalu, ca si
decorul semnat de Puiu Antemir (nu chiar
original, insa, ne-am permite sa
adaugam) ori costumele concepute de
Anca Paslaru.

I CRISTINA DUMITRESCU

Imagine din Mireasa muta dupa Ben Jonson la Comedie (regia: Alexandru
Tocilescu)

®

CUl I-E FRICA
DE EDWARD
ALBEE?

in anii '80, Edward Albee didea o
lovitura tarzie, alaturi de Tennessee
Williams, pe scenele teatrelor romanesti.
Pentru epoca respectiva, gestul
regizorilor de a monta teatru american
era un semn ca dezghetul cultural ce-gi
avusese apogeul in anii '65-'70 (pana la
publicarea celebrelor teze din aprilie)
continua in virtutea inertiei. Faptul ca pe
scenele bucurestene se montau piesele
lui lonescu sau ale unor dramaturgi
americani contemporani marca ruptura
culturala de Moscova, cu care
Ceausescu se mandrea in Occident.
N-am reusit sa infeleg gestul domnului
Mihai Manolescu, regizorul si
traducatorul, destul de firav, al piesei

VISUL AMERICAN de Edward Albee
® TEATRUL MIC @ Data repre-
zentatiei: 24 februarie 1996
® Regia: Mihai Manolescu ® Sceno-
grafia: Victor Cretulescu @ Distri-

butia: Liliana Pana (Mami), Eugen
Cristian Motriuc (Tati), Monica
Mihaescu (Buni), Liana Ceterchi
(Doamna Barker), Rares Stoica (Visul
american).

*k

Visul american. Cred ca montarea
domniei-sale are toate sansele sa
cunoasca o cadere rasunatoare. Mi s-a
parut ca universul ideologic al acestei
piese de tinerete - n-am prea inteles de
ce regizorul nu a montat piese de
maturitate, mult mai valoroase, ca Tiny
Alice sau A Delicate Balance - poate fi
considerat usor desuet de publicul
actual. Reprezentata pentru prima oara in
anii '50, intr-un teatru off-Broadway, de
trupa York Playhouse, impreuna cu o
opera fintr-un act la care Albee
colaborase cu William Flannagan, piesa a
fost jucata doar trei saptamani. Daca
satira ,visului american" nu a prins la
americani, cum va prinde la publicul
nostru?

Criticii sunt de acord ca o alta piesa a
bilogiei (pentru ca Albee a scris doua
piese avand aceleasi personaje), intitulata
Sandbox, e mai generoasa in sugestii
pentru un regizor. Sublectul ei ar fi, pe
scurl, acesta: Mami, Tati si Bunica se
gasesc pe e plaja figuratd cu ajutorul
unei cutii cu nisip. Cei doi o aduc pc

—p- |
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batrana din culise si o asaza in cutie.
Dialogul lor este intrerupt de flash-back-
urile amintirilor batranei doamne, care se
afunda tot mai mult in nisip, astfel incat,
in penultima sceng, in cutie fi mai ramane
doar capul. Apropierea de teatrul
absurdului e mai mult decat evidenta.
Metaforele lui Albee amintesc de unul
dintre interviurile lui lonescu: ,Cand am
scris Scaunele, am avut inainte in minte
imaginea scaunelor, apoi pe cea a unei
persoane aducand scaune ca sa umple
scena goala. Am avut intai aceasta
imagine in minte, fara sa stiu ce vrea sa
spund. Apoi am infeles... Am facut apoi
un efort, ca atunci cand incerci sa

PREMIERA PE THARA

traiesc potrivit standingului lor. Dar ei nu
pot avea copii, asa incat apeleaza la
serviciile unei institutii de adoptiuni.
Prima parte a piesei se consuma in
asteptarea beckettiand a unei miste-
rioase Mrs. Barker, cea care le livrase cu
catva timp in urma un copil ce se
dovedise necorespunzator. Urmarea pare
calchi&ta dupa bancurile cu sadici: cei
doi parinti il mutileaza pe copil,
desprinzandu-i o0 mana sau un picior $i,
in cele din urma, il ucid. Singurul spatiu
de puritate in interiorul acestui vis,
construit in raspar fata de normele
psihanalizei freudiene, e trasat in jurul
Bunicii, o zdna buna ramasa din alte

Monica Mihaescu in Visul american de Edward Albee la Mic (regia: Mihai
Manolescu)

interpretezi visele, si mi-am zis ca
scaunele acestea ma preocupa pentru
ele insele si pentru nimic mai mult“.
Teatrul absurdului porneste de la o
imagine-metafora, un nucleu tare in jurul
caruia se ordoneaza toate semnificatiile.

Nucleul Visului american (o piesa
cu personaje cam schematice $i cu mici
stangacii pe care le putem pune in
seama tingretii autorului), metafora lui
tare o conslituie cutiile goale, frumos
impachetate, pe care le plimba prin
scena Bunica. De tapt, personajul piesei
e omul gol pe dinauntru (ca-n poermut lui
T.8. Eliot ,The Hollow Man*), omul

unidimensional. Mami si Tatl, prota-
gonigtii unei farse maritale, au atins pe
scara sociald un statut mulfumitor i

vremuri, ce paseste numai pe poantele
pantofilor ei de balet, purtand celebrele
cutii. Aici, in monologul ei, criticii vad
diferenfa fata de teatrul absurdului: daca
europenii considera lumea definitiv
pierduta in neantul existential, Albee ii
mai da o sansa. El vorbeste, in prefafa la
aceasta piesa, despre suprapunerea
falselor valori peste cele reale; piesa lui
se vrea un pamflet la adresa lobo-
tomizarii omului contempsrFan de catre o
societate ce suferd de alienare. De fapt,
autorul se situeaza undeva la stanya,
inscriindu-se intr-o traditie a critlcilor
sistemului american, destul de slab
reprezentati. Nigi aici regizorul nu gi-a
potrivit bine cronometrul, pentruu ca noi
nu suntem deocamdata ameninia{i de

alienarea consumismului, ci doar de
prefuri si de inflatia galopanta. Lui Albee
nu i-a placut insa niciodata sa fie asimilat
cu europenii, desi majoritatea comen-
tatorilor au trasat aceasta paralela.

Doua personaje sunt pe deplin
conturate: Bunica si Mrs. Barker. Aceasta
din urma aduce in final un Tanar,
personificare a ,visului american®,
incapabil de orice sentiment, suferind, la
randu-i, de acelasi gol interior. Mami se
repede asupra lui, iar Bunica priveste din
afara acestei lumi diforme cuplul
monstruos care s-a format.

Semnul sub care se desfasoara
piesa, stindardul ei principal e violen{a cu
forme variate, de la violenia de limbaj la
cea fizica. Lumea Bunicii, contaminata de
slang-ul televiziunii, reuseste sa-si
pastreze puritatea, desi e mereu
amenintatd de agresiuni exterioare.
Plecarea in moarte vine la timp, inainte
ca cei doi sa aiba vreme sa puna in
aplicare planul odios al internarii Bunicii
in azilul de batrani. Cele cateva scene
frumoase ii reusesc regizorului atunci
cand brodeaza in jurul monologurilor
nobilei doamne.

Din nefericire, spectacolul nu se va
bucura de succes. Echipa de actori e
inegala - doar Monica Mih&escu si, pe
alocuri, Liana Ceterchi obtin note de
trecere -, scenografia e kitsch,
traducerea e amatorista, iar regia, in
unele puncte, neclara. De mult nu m-am
mai plictisit la teatru atat de muit!
Probabil ca, trecand peste mesajul
irelevant politic, publicul nu va trece
peste jocul dezlanat al actorilor.

Acum observ ca am un com-
portament dictatorial. De unde stiu eu ce
va placea publicului? Nu pot sa fac
aprecieri decat in nume personal. Daca
vretli sa va faceti singuri o idee despre
teatrul absurdului in maniera americana
(de altfel, o imitatie ceva mai sofisticata),
daca v-a placut Who'’s afraid of
Virginia Woolf? si vreti sa va convingeti
cé Albee a scris si piese mai proaste,
mergeti la Visul american. Menirea mea
este sa va avertizez sa veniti la spectacol
odihniti, sad va puneti putin mintea in
fumetiura, pentru ca textul - spegialitatea
lul Albee consté in redarea vorbariei
goale, a conversatiei faclice, fard schimb
de informatii — va va rasplati, suplinind
lipsurile din jocul actorilor. SI nu uitati ca
avati ea-a face cu un vis!

S (ULIAN BAICU$
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@ Rodica Negrea si Dan Condurache in Conu’ Leonida de Caragiale la Mic

(regia: Felix Alexa)

iN GHEARELE REACTIUNII

CONU’ LEONIDA FATA cu
REACTIUNEA de I.L. Caragiale
® TEATRUL MIC @ Data repre-
zentatiei: 25 februarie 1996 @ Regia:
Felix Alexa ® Decorul: Diana-

Ruxandra lon ® Costumele: Velica
Panduru @ Muzica: George Marcu
® Miscarea scenica: Razvan Mazilu

® Distributia: Rodica Negrea
(Efimita), Dan Condurache (Leonida),
llinca Manolache (Safta).

%%

Dintre piesele lui Caragiale, Conu’
Leonida... indeamna cel mai mult la o
reprezentare ancorata in realitatea locala
si pasagera. La sfarsitul anilor '80, se
vorbea despre un spectacol pus la cale
de studenti si jucat in cercuri inchise, de
incredere, care trimitea la ticurile cuplului
prezidential de atunci. Spectacolul de la
Cluj, care, se pare, avea ca referential
primaria din urbe, nu l-am putut vedea,
desi am zabovit aproape o saptamana in
localitate, deoarece se juca numai
duminica. Mi-a placut si ideea lui
Dominic Dembinski, care-si sufoca
personajele intr-un pat de ziare,
spectacolul de televiziune avand loc in
timpul ,press-boom“-ului din '90-'92.

M-am grabit sa vad si noul spectacol
de la Teatrul Mic al lui Felix Alexa.
Presim{eam ca o localizare elementara in
contextul 1996 nu mai era posibila $i, de
altfel, o anumitd anvergura caracteristica
demersului regizoral al lui Felix Alexa
facea improbabild o asemenea solulie.

Sa fiu sincer, as fi fost muliumit cu o
montare lipsita de ambitii inovatoare, dar
inalt profesionistd, ca un spectator de
opera care vine doar sa-gi reasculte ariile
favorite i sa vada cum va reusi un nou
interpret sa ia faimoasa acuta: ,,Sa dam
exemplu Evropii...“. Cand se ridica insa
opresanta cortina metalica, dezvaluind
decorul Dianei Ruxandra lon - o cusca
de sarma reprezentata in perspectiva
accentuata, bine pusa in valoare de un
joc elaborat de lumini —, parca ai primi un
avertisment discret: ,Spectatori, vi se
pregiteste ceva...”. intr-adevér, de data
aceasta temerile republicanului Leonida
sunt luate in serios, comedia lasa repede
loc dramei tensionate, teroarea creste
continuu, amenintarile reactiunii se arata
a nu fi vorbe goale. Servitoarea vine
dimineata sa treaca totul prin foc, ea
aducand, ca o terorista cu sange rece,
pedeapsa, nu pacea. Nu degeaba au
aratat dramaturgii contestatari ai
autoritatii c& ceea ce nici medicamentele,
nici fierul nu pot vindeca, vindeca focul*.

Ideea lui Felix Alexa de a transpune in
tonalitate tragica binecunoscuta comedie
nu este, in sine, rea. El o aplica
sistematic, facand din Efimita un
personaj frustrat in plan sexual si matern,
deci subconstient ostil lui Leonida, avand
astfel toate motivele sa-i starneasca
apetitul de analist politic pentru a-I face
sa se autodenunte ca factor desta-
bilizator. in text, Leonida se face de ras
faja de consoarta prin exhibarea unei
lagitati ne-virile. In spectacol, el este
pedepsit, cu probabilul concurs al
Etimltei, pentru indrazneala ratlona-
mentelor lui. Leonida iese la revolutie ca

‘ Vezi motto la Hotii de Schiller: ,Quae
medicamenta non sanant, ferrum sanat, quae
ferrum non sanat, ignis sanat”.

SI0jy -0Jo}

la chermesa, el ar fi iesit, desigur, in 22
Decembrie, stand baricadat si panicat in
noaptea de 21, ca si in cele ce au urmat.
Analist de cabinet, ar fi ajuns probabil
editorialist sau comentator TV, luat in
serios de gospodine si amenintat,
aproape linsat, de mineri. Este adevarat
ca spectacolul nu propune explicit o
Efimita securista sau kaghebista, dar lasa
oarecum deschisa aceasta posibilitate,
avand in vedere mai ales exacerbarea
rationalitatii seci a personajului, cu
impecabile performante de logica formala
(de unde salarii fara impozite, de unde
pensii fara continuitatea institutiilor?).
Faptul ca si Efimita piere alaturi de
Leonida nu este un contraargument,
multi agenti sfarsind o data cu victi-
mele lor.

in ciuda coerentei viziunii regizorale,
spectacolul esueaza din cauza unei
incongruente intre ritmul succesiunii de
replici si cel al desfasurarii actiunilor
scenice. Felix Alexa este inventiv atat la
nivel de amanunt céat si la nivel de intreg,
el a invatat bine lectiile lui Peter Brook,
stie sa rezolve teme de seminar gen
Bouffes du Nord ca: sa se construiasca o
situatie teatrald cand se dau doua
personaje si un cearsaf gaurit sau doua
personaje, un pat si o papusa. Din
pacate, aceasta il obliga s a dilate replicile
sau sa puna sa fie repetate fara sens
pentru a putea obtine sincronizarile
necesare intre text si actiune. Pe de alta
parte, anumite solutii de efect par a nu fi
tocmai originale, desi poate fi vorba de o
coincidenta, nu de o preluare voluntara.
Astfel, patul multifunctional seamana cu
cel din Shameless, spectacolul trupei
,Opera Circus*“, iar transformarea
progresiva a unei Nachtmusik in mars
amenintator (muzica apartine lui George
Marcu) aduce aminte de ,Toba de
tinichea"“. Rodica Negrea se incurca putin
in numeroasele complexe si refuldri cu
care Felix Alexa a inzestrat personajul,
dar subliniaza cu acuratete elanul sau
logic si rationalist, ajungand sa intru-
chipeze in scena steagului o adevarata
zeitd a Ratiunii. Dan Condurache joaca
insd confuz si destul de necontrolat,
farmecul Iui a fost dintotdeauna
ambiguitatea si, pentru a nu-l pierde,
este necesara o mai lucida auto-
supraveghere. Copilul llinca Manolache
are o admirabila aparitie in scena finala si
subliniaz&, prin relatia de rudenie din
viata, implicarea posibila a Efimitei in
expeditia punitivd. Spectacolul seamana
cu o experienta nereusita efectuata de un
savant inteligent, care stie sa invete din
esgecurile lui.

GEEER ADRIAN MIHALACHE
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ESCURIAL de Michel de Ghelderode.
Traducerea: Sanda Diaconescu
® TEATRUL ODEON @ Data

reprezentatiei: 8 februarie 1996
® Regia si decorul: Dan Victor
® Costumele:

Sanda Bardan
® Coregrafia: Malina Andrei ®
Coloana sonora: Vasile Manta @
Distributi Gelu Nitu (Regele),
Ovidiu Niculescu (Folial), Marian
Lepadatu (Calugarul), copilul Marin
Florin (Pajul).
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Sala Pod a Tetrului Odeon, dis-
punand de un spatiu restrans, dar
adecvat experimentului scenic, continua
sa gazduiasca productii teatrale diverse,
de calibre, facturi si carate valorice atat
de diferite incat cu greu s-ar putea vorbi
de un numitor comun al acestora, care sa
configureze o anumita directie progra-
matica, urmarita cu consecvenia. E
posibil ca ea sa existe totusi, in intentiile
conducerii teatrului, chiar daca montarile
de la Pod, atat de fluctuante calitativ, nu
ne prea lasa s-o intrezarim. La urma
urmei, poate ca nici nu e nevoie de o
asemenea directie, sau poate ca ea nu
s-a nascut Inca, dar s-ar putea naste, din
ceea ce s-a castigat in mod cert pana
acum: o deschidere spre orice titlu, cu
precddere contemporan si inca

neomologat scenic la noi, o lipsa de
reticenta in fata oricarei formule de
scriitura dramatica, precum si in fata
oricarei modalitati teatrale incercate de
regizorii tineri, unii dintre ei inca studentji;
in fine, o acceptare - atat din partea
realizatorilor cat si din partea publicului ~
a conditiei de atelier teatral, modestia
sau chiar precaritatea investitiei
pecuniare urmand a fi compensate prin
forta de sugestie a demersului scenic.
Daca la toate acestea adaugam faptul ca
profesorul Tudor Marascu a oferit cu
generozitate studentilor sai de la A.T.F.,
sectia regie teatru, posibilitatea de a
monta si pe scena Salii Majestic, cu
actori Tnca studenti, spectacole de
atelier, firesc a fi controversate, vom
avea o imagine mai clara a infuziei de
tinerefe pe care directorul Tudor Marascu
o urmareste cu obstinatie, dincolo de
posibilele succese sau esecuri, $i unele si
altele intrand Tn conditia de normalitate
a vietii teatrale. Nu ne raméane decét sa
nadajduim ca toate aceste eforturi nu vor
intarzia sa-si arate roadele, situand
Odeon-ul in pozifia pe care si-o
castigase in urma cu cateva stagiuni, n
avangarda vietii noastre teatrale.
Revenind la Pod si la premiera piesei
Escurial a deja clasicului Michel de
Ghelderode (ce a avut darul sa ne
reaminteasca un foarte frumos spectacol
al lui Dinu Cernescu, de la Teatrul
sNottara“, cu Stefan Radoff si $Stefan

Ovidiu Niculescu si Gelu Nitu in Escurial de Michel de Ghelderode la

Odeon (regia: Dan Victor)

lordache), acum in regia si decorul nu
chiar atat de tanarului student Dan Victor
(fmpatimit si incaruntit in ale teatrului),
vom spune ca lucrul cel mai surprinzator
pentru noi a constat in ,cumintenia“
montarii, regizorul retragandu-se in
spatele actorilor, pe care a dorit sa-i
pund cat mai bine in valoare. in spatiul
.,cameral“ pe care-l avea, a imaginat o
~punte” intre bufon si rege, intre lumea
teatrului si cea a puterii, intre Scena si
Tron, facilitand astfel, cu subtilitate,
intelegerea complementaritatii perso-
najelor in ordinea vietii, a posturilor
intersanjabile pe care aceasta poate sa le
ofere. Lipsa de ostentatie a semnelor
teatrale si simbolurilor imaginate,
gandirea universului piesei intr-un soi de
ciclicitate rituala, cultivarea valorilor
plastice pentru o nedisimulata placere a
ochiului si‘a reflexivitatii la care ele invit,
,cumpana“ intre concretetea trairii
faptului teatral si planul abstract al ideilor
vehiculate atesta maturitatea pro-
fesionala a regizorului Dan Victor
(consonanta cumva cu acea atentie
acordata intregului scenic, proprie
celor mai izbutite montari ale profesorului
sau).

Sunt insd si unele stridente de
interpretare actoriceasca, pe care
regizorul n-a indraznit poate sa le
cenzureze cu mai multa fermitate. Ele se
fac simtite in special in jocul lui Gelu Nitu,
tonurile criante, scapate parca de sub
control, riscdnd sa umbreasca o
elaborare minutioasa si o bine tensionata
sustinere a rolului Regelui, in ambele
ipostaze. La polul opus, i-am reprosa
regizorului o insuficienta preocupare
pentru eclatanta creatiei actoricesti,
interpretarea nu numai corecta, ci i
judicioasa data de Ovidiu Niculescu
bufonului Folial nefiind totusi dintre cele
care sa se refina, in ciuda intinderii unei
partituri ofertante si a mastii personajului,
foarte bine gasita. Se retine in schimb
percutanta imagine scenica a Pajului
(data cu ajutorul copilului Florin Marin) si
impresionanta semnificatie a finalului
reprezentatiei, in care acelasi Paj va
sugera reluarea ciclului, moartea
bufonului (sau a teatrului) nefiind decat
conditia reinvierii sale. Mentionabile,
costumele create de Sandra Bardan,
mizand pe forta de sugestie. Nu stim
daca tot ei sau regizorului i se datoreaza
afisul spectacolului, printre cele mai
frumoase, mai expresive si mai bine
compuse grafic din ultimul timp.

Cu un program mai clar, cu truda si
continuitate, ,Podul" de la Odeon poate
deveni un punct nu numai de atractie, ci
si de revigorare a vietii noastre teatrale.
Surpriza normalitatii, pe care deja ne-o
oferd, e astdzi, la noi, dintre cele mai
socante.

GRS VIGTOR PARHON



EXISTA NERVI de Marin Sorescu ®
TEATRUL NATIONAL DIN TARGU-
MURE$ @ Data reprezentatiei:
9 martie 1996 @ Regia: Theodor
Cristian Popescu ® Scenografia:
Horatiu Mihaiu ® Miscarea scenica:

Florin Fieroiu @ Distribu;ia: LULE]
Gingulescu (Prietenul/Alain), Cornel
Popescu (Locatarul/Jean), Aurel
$tefanescu (Profesorul), Marinela
Popescu (Femeia necesara/Dorina),
Cristina Toma (Femeia in plus/
Magda).
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Au trecut aproape trei decenii de la
aparitia acestei indraznete parabole
soresciene, si premiera Nationalului din
Targu-Mures dezvaluie din plin actua-
litatea, causticitatea, amaraciunea si,
totodatd, absurdul unei situatii, aparent
fara de iesire, mai ales atunci cand logica
si bunul-simt nu reusesc sa invinga
fanatismele salbatice sau incapatanarile
stupide.

Pentru noi, cei ce am fost con-
temporani cu premiera absoluta a piesei,
in 1968, la Studioul Institutului de Teatru
si Film din Bucuresti sau, mai tarziu, in
anii '80, cu spectacolul Teatrului de
Comedie, semnificatiile au aparut clare si
usor de decodificat, pentru ca am fost in
acelasi timp contemporani si cu invazia
sprofesorilor* ce voiau, cu orice pret, sa
ne convinga de faptul ca ne aflam intr-un
ytren al viitorului“, si nu in modesta
noastra casa. Problematica textului era
pe atunci fierbinte, legata de propria
noastra viata printr-un proces de
identificare cu eroul principal si o
disperata incercare de distantare fata de
noi insine.

Theodor Cristian Popescu, regizorul
spectacolului tirgmuresean apartine
uneia dintre cele mai recente generatii de
oameni de teatruy; interesul sau fata de
lucrarea Iui Marin Sorescu demonstreaza,
inca o data, faptul ca tinerii sunt cei
castigati fara rezerve de paradoxurile,
calambururile, alegoriile, ironia si
metaforele cunoscutului poet, ei dorind
sa le descopere corespondente scenice
vii si emotionante. in aceasta nelinistita,
febrila cautare sta cheia spectacolului,
caci, pentru regizor, venirea ,pro-
fesorului, invazia ,,absurdului*, ,mersul
Tnainte catre viitor" au alte conotatii decat
pentru noi. Pentru cl, toate acestea se

TEAMA DE RAS

refera nu la o experienta limitata in timp
si spatiu, ci la primejdia de a reaparea,
oriunde si oricand.

Avand in vedere aceasta dimensiune,
tanarul regizor si scenograful Horatiu
Mihaiu au creat un decor sugestiv, dar
totodata neutry, si realist, si metaforic: o
incapere goala, delimitata de peretii
specifici unei case japoneze, din lemn si
hartie pergamentata menita sa filtreze
lumina, si cu o usa glisanta in fundal, prin
care se zdreste silueta inghetata a unui
copacel cu ramuri firave; ca mobilier,
doar doua taburete din lemn negru, pe
care se vor ageza din cand in cand eroii,
imbracati in negru si alb: haine negre,
pantaloni negri, veste negre, camasi albe.
$i personajele feminine, Femeia necesara
(Marinela Popescu) si Femeia in plus
(Cristina Toma), sunt imbracate tot in
negru si alb, obsedante pete anti-
cromatice intr-un univers antiuman.

In acest spatiu cu semnificatii

multiple (inclusiv metafizice) se
desfasoara actiunea, mai bine spus
antiacfiunea piesei - avalansa de

antisensuri ale existentei, abatuta asupra
Locatarului intai aiurit, apoi nelinistit, in
fine disperat de afirmatiile celor ce ii spun
ca se afla intr-un tren, si nu in casa lui.
Cornel Popescu |-a interpretat pe Locatar
subliniind cu incandescenta traire
conditia fara de scapare a eroului: se lasa
convins de argumentele imposibil de
rasturnat ale Profesorului, dar, in egala
masura, incearca sa-si demonstreze
dreptatea deschizand usa si aratandu-i
pomisorul firav din fata balconului.
Paséarea din pom il zapaceste insa si i
distruge convingerile, iar el se pomeneste
prizonier intr-un ametitor carusel al

Scena din Exista nervi de Marin Sorescu la TN Targu-Mures (regia: Theodor Cristian
Popescu)

durerii gi ridicolului. Suferinta, seriozi-
tatea, gravitatea au fost stari sesizate de
regizor si urmdrite in jocul actorilor, dar
au lipsit ironia amuzanta, hazul, chiar
amar, atat de proprii lui Marin Sorescu.
S-au manifestat, in aceasta unila-
teralitate, si seriozitatea specifica tinerei
generatii de creatori, patrunsi de
raspundere fata de actul creatiei si de
semnificatile majore ale operei de arta,
dar si teama lor fata de ras. O teama
inutila, de altfel, caci Marin Sorescu
propune concomitenta rasului si a
lacrimilor, cele mai grave probleme
tratate de el fiind invesmantate in glume
de sorginte populard, mult si minutios
cizelate.

In rolul Prietenului, Mihai Gingulescu
are prestanta, jucandu-se cu vorbele si
cu situatiile, in timp ce Aurel $tefanescu
(Profesorul) este un model de fermitate si
tenacitate in convingerile, exprimate rar,
insa egal si fara a admite replica.
Marinela Popescu si Cristina Toma, in
ipostazele lor realist-metaforice, au jucat
cu sinceritate, secondandu-| convinse pe
Profesor si contribuind la confuzia totala
a sarmanului Locatar.

Semnele mele de intrebare legate de
scoaterea din timp si spatiu a actiunii si
de proiectarea ei in universalitate, ca si
cele determinate de absenta umorului
sunt Tnsa pur subiective. Dezideratele
mele nu au fost in atentia lui Theodor-
Cristian Popescu, viziunea sa fiind
diferita; si, trebuie sa recunosc, a reusit
sa fie consecvent cu sine insusi,
realizdnd un spectacol serios, nelinistitor
si actual.

G ILEANA BERLOGEA
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PRIVESTE INAPOI CU MANIE de
John Osborne. Traducerea: Any
Florea si Nicolae Minei ® TEATRUL
NATIONAL DIN TARGU~MURE$
® Data reprezentatiei: 8 martie
1996 @ Regia si ilustratia muzicala:
Cristian Popescu @
Scenografia: Marius Alexandru
Dumitrescu ® Migscarea scenica:
Florin Fieroiu @ Distributia: Nicu
Mihoc (Jimmy), Kozsik Jozsef (Cliff),
Cristina Toma (Alison), Diana Vacaru
(Helena), Dan Glasu (Colonelul).

Theodor
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Forta metaforica a unei piese
construite realist, bazata pe adevar,
firesc, trdire adanca si sincera a
sentimentelor, legata de un timp si un
spatiu concret este uneori mai mare
decat aceea a unei alegorii incarcate de
abstractiuni. O dovada certa o constituie
si celebra fucrare a tui John Osborne
Privegte inapol cu manie, ce a
deschis, acum patru decenii, drumul

Jfuriosilor* englezi, urmati de indata si de
alti ,furiosi* din lumea intreaga.

in viziunea regizorald a lui Theodor
Cristian Popescu si a interpretilor sai,
tinerii actori ai sectiei romane de la
Targu-Mures (plus Dan Glasu, care se
pregateste sa treaca spre maturitate, dar
e tot tanar ca ardere interioara), textul lui
Osborne s-a transformat fintr-un
spectacol viu, adevarat, tulburator, un
spectacol ce nu te lasa nici sa respiri, cu
o temperaturd inalta si o combustie
totald, cu risipa generoasa de energie si
comunicare directd, impetuoasa,
violenta.

Cadrul scenografic creat de Marius
Alexandru Dumitrescu, sugerand o
mansarda, poate schelele unei mansarde
sau grupuri de cosmaresti paturi
suprapuse, in cele palru colturi ale
scenei, aproape de noi (spectacolul se
joaca la Studioul teatrului), cu un spatiu
gol iIn mijloc, ocupat uneori de patul pe
rotile, adus, ca intr-o gluma de copii,

dinspre fundal, da posibilitatea unui joc
variat, dispus pe mai multe planuri, pe
podium sau pe verticala.

$i acest spatiu este incarcat de
tensiunea tréirilor launtrice furtunoase si
a izbucnirilor violente. Protagonistul lor
este, bineinteles, Jimmy Porter,
interpretat cu farmec si putere de
concentrare de Nicu Mihoc. Bine
individualizat, personajul capata si
dimensiuni de universalitate, revolta lui
fiind parca de aici, de la noi, de azi, din
lumea de azi. Cu un calm desavarsit, dar
cu aceeasi furie, fara exteriorizari
histrionice (sau involuntar histrionice), I-a
creat Kozsik Jozsef pe Cliff, dandu-i o
bogata viata interioara, ghicita din
tonurile tui calde, din plecarile bruste, din
comprehensiunea inteleapta cu care-i
priveste pe ceilalti, din tandretea lui fata
de Alison. O autentica ingenua dramatica
se dovedeste a fi Cristina Toma. Eroina
ei, Alison, a avut si placiditatea ceruta de
autor, dar si o pasionalitate tulburatoare.
A fost linistita, dar si sfasiata launtric de
iubire si compasiune, de durere si
neputinta. Diana Vacaru, la randul ei, a
intrupat o Helena cu multiple chinuri si
framantari sufletesti, cu o imensa nevoie
de dragoste si intelegere, cu egoism si
spirit de sacrificiu.

in acest spectacol riguros structurat,
in care exploziile brutale alterneaza cu
duiogia, in care se trece rapid de la
seriozitate la joaca, transformata de
indata in ura marturisita deschis sau
ascunsa, si-au gasit concretizarea nu
numai intrebarile tinerilor de acum patru
decenii, ci si ale celor de azi. Aceasta
aducere in contemporaneitatea imediata,
fara nimic artificial sau fortat, fara nici o
interventie ostentativa, se bazeaza pe
sinceritatea trairii, pe firescul jocului si pe
daruirea interpretilor, condusi cu
siguranta si inspirata abilitate de regizor.
Ei au reusit sa transforme povestea
iubirii-ura dintre Jimmy Porter, tanarul
intelectual in razboi cu el insusi si cu
intregul univers, si Alison, fata ,bine-
crescuta“, de familie buna, intr-o
paradigma a cautarii disperate a fericirii,
idee intarita de drama discretului Cliff si a
nefericitei Helena, la fel de insetata de
dragoste ca si ceilalti, dar fard dreptul de
a o cunoaste.

Spectacolul tinerilor de la Targu-
Mures, admirabil secondati de Dan
Glasu, este profund emotionant pentru
ca este sincer si simplu.

G ILEANA BERLOGEA




DE CE NU S-AU INTELES GOLDONI $I GOZZI

CARLO CONTRA CARLO de Paul
loachim @ TEATRUL NATIONAL DIN
CRAIOVA @ Data reprezentatiei:
3 martie 1996 @ Regia, ilustratia
muzicala §i rime: Daniela Peleanu
® Scenografia: Viorel Penigoara
Stegaru @ Distributia: Valentin
Mihali (Carlo Goldoni), Valeriu

Dogaru (Carlo Gozzi), Vliadimir
Juravle (Anselmo), Nataga Raab
(Passalaqua, Bettina), Adriana Moca

(Lucia), Vasile Cosma (Marele
Inchizitor, Directorul), losefina Stoia
(Paiata), Theodor Marinescu (Vitalba,
Capitanul), Tudorel Petrescu
(Renato, Tartaglia), Adrian Andone
(Sacchi, Truffaldino).
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Premiera unei piese romanesti
relevante pe scena craioveana com-
pleteaza inspirat repertoriul prestigioasei
institutii. Carlo contra Carlo e o
comedie dramaticd de strat istoric si
substrat polemic actual, o izbutire ce s-a
§i ratificat — in spectacolul bucurestean
de la Odeon, in premii obtinute pana
acum, in succesul de public - a
dramaturgului Paul loachim. Noua
montare Ti certifica inca o data virtutile,
umorul rafinat, caracterul liric evocator,
reiterarea, cu atmosfera tipica si scrupul
documentar, a celebrei dispute dintre
Goldoni si Gozzi pe tema infruntarii de
fond intre traditionalism si modernitate,
pitorescul vietii teatrale in secolul
optsprezece italian, modul in care, pana
la urma, in orice confruntare de opinii
divergente din domeniile spiritului se
amesteca si forele nelinistite ale puterii
mirene si ecleziastice. in montarea de
care dam seama aici, aceste forte
obscure dar eficiente sunt reprezentate
de Marele Inchizitor venetian, supra-
dimensionat, facand una din trupul lui
opulent, de mancau, si scaunul-tron de
pe care oficiaza (Vasile Cosma
configurdndu-I cu apropriere in malitie,
disimuldri si decizie imperativa).

Goldoni e histrionic, cheltuindu-se in
galanterii, bucurandu-se de viata si de
succese, cultivAnd prietenia. Dar fiind
incercat si de amaraciunca adversitatilor,

(LA CRAIOVA)?

ingratitudinea rasfatatilor actori, tradarile
amicilor si mai ales ale amicelor.
Aratandu-se si istovit de cazna scrisului -
a urei serii de comedii realizate in
tromba, cu uimitoare prolificitate -,
parasind, cu mahnire, orasul pe care |-a
iubit, atunci cand are sentimentul ca, aici,
steaua lui apune. Toate aceste stéri si
atitudini sunt sensibilizate cu pricepere,
cu har, cu chip inventiv de Valentin
Mihali. Daca nu tinem seama de unele
scaderi de ton —dar n-avem cum sa nu le
observam - interpretarea ilustrului
personaj are relieful pe care acesta il
merita. lar raporturile cu Carlo Gozzi sunt
iscusit intocmite, Tntalnirea dintre ei
dandu-le o culminatie spiritual-musca-
toare. Inamicul de-o viata al autorului
Hangifei e un om auster, posac,
practicand o ironie nemiloasa, ducand
pana la delatiune dusmania ce i-o poarta
confratelui pe temeiuri presupus estetice.
Dar, cum se intdmpla si in vremurile
noastre, sub divergentele proclamate a fi
de opinie specializata mustesc invidii
fieroase, ura personald, iar cand vrem
seism social, facem sa tasneasca din
adancuri sufletesti aceasta lava,
conflictul se transpune iute pe plan
politic, unde capata, mai totdeauna,
ireductibilitate. Tn Tnscenarea diriguita cu
talent si aplicatie de tanara regizoare
Daniela Peleanu aceste implicatii sunt
sugerate edificator. Valeriu Dogaru le
identifica in personajul care a scris, a
combatut si si-a parit toata viata
confratele ce izbandise o reforma
radicald in dramaturgie. Actorul reuseste
sa exprime s$i convingerea autentica a
contelui Gozzi, ca aristocrat si adept al
comediei de improvizatie, ca schimbarea
pe care o aduce Goldoni ar fi vata-
matoare culturii italiene. Aristocratul
Gozzi si avocatul Goldoni mizeaza insa,
paradoxal (si-l invoca amandoi), pe
publicul cel mai larg, publicul popular.
Dar au conceptii diferite despre ceea ce-i
e necesar acestuia ca hrana de suflet si
cuget. Contradictia se adanceste cand

vine vorba de actori: unul vrea sa-i retina
in arcanele commediei dell’arte, in

italienism perpetuu, localist - un
nationalism cultural acerb -, celalalt
doreste sa-i racordeze la circuitele
artistice moderne, in spiritul unui
europenism luminat si, din punct de
vedere cultural, mai productiv si mai
fertil. Evident, intre batosul, insinguratul
si calugaritul Gozzi si veselul, gurmandul
de placeri, prietenosul, ludicul Goldoni e
si un contrast fundamental de umori.
Abstinenta unuia, hedonismul celuilalt
n-au cum se acomoda. Valeriu Dogaru
modeleazi cum se cuvine lutul eroului. i
prisosesc unele inclinari de nuanta mai
superficiala, ce paraziteaza caracterul
stabilit chiar de artist.

Autorul piesei i-a Tnconjurat pe
protagonisti cu un roi de oameni si masti,
actori, popor. Femeile au roluri in genere
vesele, pigmentate cu cate-o tristete
pasagera. Distribuita cu indreptatire in
doua personaje diferite — matura si usu-
ratica Passalaqua, si, apoi, incepatoarea
Bettina, setoasa de parvenire —, Natasa
Raab se dovedeste, din nou, o actrita de
performanta in ambele ipostaze.
Passalaqua are umor si zeflemea, joaca
excelent duplicitatea amoroasa (mai
putin senzualitatea femeii coapte);
aparitiile ei sunt compuse cu grija.
Prezenta-i e cat se poate de atragatoare.
Bettina are farmec juvenil, se alinta ca o
fetitd, se comporta ca o tanara de-acum
versatad cand face avansuri, manifesta o
sinceritate ce arata si a cinism, insa fara
vulgaritati. Dublu rol face si Vasile
Cosma, ca director de teatru venetian
(ceva mai sters — nu-i vedem fata) si ca
Inchizitor.

De apreciat structurarea servitorului
lui Gozzi, Anselmo, de catre Vladimir
Juravle, intr-o metaforizare ce convinge
a opiniei populare despre opera
goldoniana si despre comediograf, gratia
Adrianei Moca (actrita Lucia - insa cu
defectiuni de tonalitate si oscilari de
timbru Tn rostiri); comicul gras al actorului
Vitalba (Theodor Marinescu); flexibilitatea
si aplombul lui Adrian Andone, in

reprezentantul actorilor de improvizatie.
losefina Stoia face un persenaj creat de
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D regizoare, o paiata-comper ce apare in

interludii, rostind rime nastrusnice; textul
nu e altceva decat o aglomerare de
cuvinte potrivite si nepotrivite, dar actrita
e cuceritoare prin verva si credin{a in
ceea ce savarseste, astfel ca, daca nu
prea ascultam ce zice, o privim cu
placere ori de cate ori isi etaleaza
dezinvoltura. Mai apare in scena si un
actoras, figurat, cu adecvare, de Tudorel
Petrescu. Toli joaca legati, comunicanti,
contureaza un ansamblu - dupa cum
vrea si piesa, care se petrece intr-un
teatru venetiar. (prezentat cu delicatete
scenografica si colorit agreabil de Viorel
Penigsoara-Stegaru, autor si al unor
costume de eleganta simplain factura lor
veritabil artistica). Se petrece intr-un

teatru venetian, dar siin altul, mai amplu,
care e ltalia, iTn amurgul unei Renasteri ce
a imbogatit lumea pe vecie cu valori
inegalabile.

Tot aport regizoral e si ilustratia
muzicalda (cu oarecare abuz de
cantonete), potentand voiosia ce e
consubstantiala textului si, evident,
climatul actiunii. E un test de calitate
acest spectacol, pentru Daniela Peleanu.
Ea propune scene lucrate cu sensibilitate
- mistificarea lui Goldoni de catre actrita
ce-i ofera dragoste la iutealda (comedie de
intrigd, tesutd dexter), mistificarea
comparsilor de catre Goldoni (el
raspandind vestea ca a murit) si prezenta
(ridicola, fara vrere) a lui Gozzi, la
catafalcul presupusului disparut, cu o

iN JURUL UNUI CATAFALC

REGELE de
® TEATRUL
IA$I ® Data

ROBESPIERRE S$I
D. R. Popescu
NA]‘IONAL DIN

reprezentatiei: 15 februarie 1996 @

Regia: Ovidiu Lazar @ Scenografia:
Nicolae Mihaila @ Distributia: Adi
Carauleanu (Robespierre), Petru
Ciubotaru (Goupilleau de Fontenay),
Doina Deleanu (Philip Ludovic).

%%k

La spectacolul Robespierre gi
regele (subtitiul: Imblanzirea Dreptatii),
regizat de Ovidiu Lazar, a fost o buna
idee sa se transforme scena salii mari a
Teatrului National din lagi intr-un fel de
scena-studio, proximitatea spectatorului
fata de ceea ce ,se intampla“ in eseul
dramatic al lui D. R. Popescu fiind foarte
potrivita dezbaterii in care sunt antrenate
cele trei personaje.

O idee ciudata mi-a aparut a fi, la
inceput, apa ce acopera suprafata rosie a
scenei, vrand sa sugereze, desigur,
sangele care a curs din belsug Tn timpul
Revolutiei Franceze. Desi, la o prima
vedere, solutia pare ugor naturalistd, pe
masuré ce piesa se dcsfasoard, iar
straiele celor trei se uda se crecaza un
plan (materiai) de sens abstract cars
justifica (g1 chlar recomanda) ambian|a

creata ca pe o inspirata trouvaille
regizorala.

E admirabild, intr-un rol de copil,
Doina Deleanu, care evolueaza cu multa
concentrare, intr-o compozitie cu totul
noua pentru ea. Actrifa marturiseste in
programul de sala ca se teme de acest
rol, nu are de ce, céci postura i-a reusit
pe deplin. Ticurile micului fiu de rege,
privirea sa candida si ingandurata, itirea
baieteasca a capului, modularea subtild a
vocii sunt reusite certe.

in interpretarea lui Adi Carauleanu,
vedem in scend un Robespierre pe care
D. R. Popescu l-a imaginat mai putin
rationalist decat il stim din istorie. El are,
in spectacol, chiar o laturd perversa,
pusa n act de Adi Carauleanu printr-o
gestica si o frazare ce isca in personaj o
dimensiune nelinistitoare. Contorsio-
narile, migcarile fizionomice ale actorului
sunt, mai totdeauna, motivate, desi,
uneori, ele par sa lase loc riscului unei
maniere. In ansamblu, Tnsé, rolul lui
Robespierre, in aceasta viziune, e perfect
coerent si marcat de tensional.

Calaul-protector interpretat de Petru

Ciuhotaru este un erou paradoxal si
tocmal acwasta laturd poale cd nu a fost

iRgeajung exploatatd. La nesput;
registrul mai Tnvaluit ales de aclor

coroana de flori; scenele de acreala si,
deopotriva, de haz dintre Gozzi si valetul
sau; convorbirile insidioase ale Marelui
Inchizitor cu cei doi scriitori, intr-o
ambianta de polemica glaciala. Mai seci
- si pripite - relatiile ambilor protagonisti
cu actorii trupelor venetiene; insuficient
reglatd figuratia, in putinele momente
cand e nevoie de ea. Nu s-a sondat n
profunzime pe tot teritoriul reprezentatiei,
ci numai pe anumite parcele. Dar
rezultatul e o lucrare scenica tonica,
interesanta in modernitatea ei
spectaculara si de o teatralitate sevoasa,
vadind si gust in selectia si oranduirea
mijloacelor.

I VALENTIN SILVESTRU

sugereaza foarte bine paradoxul de care
aminteam; rostirea urca pana la un punct
culminant, manifestat in voce mare. Apoi,
insd, interpretul nu intra pe o panta
descendenta, cum era firesc, ci ramane
pe piscul propriei voci, conferindu-i lui
Goupilleau un fel de monotonie strigata.
Glasul apt de nuante al lui Petru
Ciubotaru i-ar Tngadui acestuia o mai
filtrata emisie in cea de-a doua parte.
Dincolo de asta, personajul are pondere,
in el conturandu-se o prezentd umana
problematizanta.

Obiectele pe care le manuiesc, n
scend, cei trei (papusi, desene, animale
de plastic, cruci de buret care se imbiba
cu apa), in tmp ce se invart in jurul unui
catafalc, isi au rostul lor, fiind semne
pertinente, distribuite intr-o economie
inteligenta si eficace. In cheie realista si
in cheie metaforica, trio-ul de interprefi
evolueaza sustinut si tensionat, cu
accent expresiv in momentele de
intensitate, de acutizare a confruntarii.
Ovidiu Lazar a impus Tn spectacol o
dimensiune interna, o interiorizare ce
merge pe firul piesei si chiar limpezeste
imaginarul stufos al dramaturgului.
Robespierre §l Regele isi mariti sansa
de a fl mers, in toamna, la Paris, unde —

la Gentrul Cultural Roman - a avut si
premiera.

I |[RINA ANDONE
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O LUME IN DEGRINGOLADA

TANGO de Slawomir Mrozek @
TEATRUL NATIONAL DIN IAS!I @ Data
reprezentatiei: 2 februarie 1996 @
Regia si ilustratia muzicala: lon
Sapdaru ® Scenografia: Narcis
Purcaru @® Marionete: Carmen

Mona

Hertescu @® Coregrafia:
Moldovan @ Distributia: Doina
Deleanu (Eugenia), Teodor Corban
(Edek), Florin Mircea (Eugeniusz),
Radu Ghilag (Artur), Anne-Marie
Chertic (Eleonora), Petru Ciubotaru
(Stomil), Irina Radutu (Ala).

% %

in regia lui lon Sapdaru, Nationalul
iesean si-a inscris de curand in repertoriu
Tango-ul polonezului Slawomir Mrozek,
piesd jucata aici si in stagiunea
1976-1977, fireste, intr-o alta distributie
si in regia memorabila a lui Cristian Hadji-
Culea. E o partitura grea, despre o familie
in degringolada, despre o lume, in fond,
inlauntrul careia se iveste, pentru a esua,
un elan transformator si, deopotriva,
recuperator. Artur, fiul, este acela care isi
propune sa aduca la ordine viata
derizorie a familiei sale printr-o casatorie
facutda cu tot ceremonialul, sperand ca
forma instituita va reda si substan{a lumii
in care traieste. Moartea bunicii ii
sugereaza insa o solutie mai eficienta:
sd-si neutralizeze, sa-gi lichideze
rubedeniile. Va fi insa ucis chiar de catre
cel ales sa-i serveasca drept instrument.
De Edek, amantul mamei sale. Aceasta ar
fi istoria, care Tisi are, desigur,
reverberatia ei parabolica.

lon Sapdaru a inclus in echipa cu
care a abordat acest text dificil si cativa
tineri interpreti (Anne-Marie Chertic, Irina
Radutu, Radu Ghilas). Jocul impetuoasei
Anne-Marie Chertic isi are nuantele lui,
dar |-am fi vrut mai putin tentat de
efectele ,grase" ale rolului. Ea gaseste
inflexiunea necesara pentru replicile
.serioase" (cand fiul ei primeste
binecuvantarea bunicii pentru a se
casatori), dezvaluind cu expresiva
naturalete si identitatea materna, si pe
aceea de fiica, pe langa aceea de
sartistd" care face haz de necaz si isi
trdieste viata cu aceeasi inconstienta ca
si ,leul ei*, Stomil.

Interventiile iubitei lui Artur, Ala
(debutanta Irina Radutu) sunt atent
studiate; in plus, actrifa e decorativa. Se
gimte TREA TR iRterprataraa ai e lipsa de
coeziune; replicile se aud ca si cum ar
vani de la un aclor care stie cum trebuie

sa pronunte, dar care nu brodeaza in
jurul unei tonalitati de esenta, fiind
intonate prea tehnic, fara un suficient
suport interior.

Doina Deleanu (Bunica) face un izbutit
rol de compouzitie, inca unul pe langa
acela din Robespierre §i Regele de D.
R. Popescu. Contributia ei capata
greutate indeosebi in scena in care,
pregatindu-se sa moara, oficiaza ritualul
de bun-ramas - moment in contrapunct
cu festele de pana atunci ale batranei
care, din cand in cand, se intindea pe
catafalc, mimand trecerea dincolo.
Personajul conturat cu finete de Doina
Deleanu se dovedeste un bun mediu
pentru ideea care nepotului, lui Artur, i se
reveleaza ca fiind mantuitoare — moartea.

intr-un rol de aceeasi facturd, Florin
Mircea (unchiul Eugeniusz) fisi
construieste cu migala evolutia de la
supunerea deplina fata de agitata vointa
de schimbare a lui Artur la intentia de
infaptuire, pe cont propriu, a acestui
gand, dupa ce nepotul isi da seama de
inutilitatea deznadajduitei Iui intreprinderi.
Personajul e dimensionat interior cu o
coeren{a fara cusur, nuantele fiind cu
precizie marcate. El creste si se frange
ca o efemerida iscata din elanurile
gandirii lui Artur, fara sa-i lipseasca, insa,
motivatiile proprii. Solidaritatea lui cu
nepotul se stinge repede in cinism, dupa
logica acelui ,a fi de moda veche",
parand sa justifice orice discurs formal,
oricat de nepotrivit. Reactia lui la moartea
lui Artur nu are nici o unda de efect, e din
randul rationamentelor concluzive care
intdresc o prejudecata. Isi va dansa, in
final, neputinta si duplicitatea intr-un
tango, avandu-l ,partener” pe Edek,
exponentul, intr-adevar, al unei ,,ordini*
care nu-i alta decat aceea a brutalitatii.
Un batran de carpa e manuit in pas de
dans de acest Edek, ucigasul lui Artur,
devenit stapanul familiei in care e un
intrus necesar. Dansul celor doi creeaza
anxietati. El dubleaza, tensional, scena in
care se stinge bunica, anuntand firescul
mortii (singurul licar de speran{a, punctul
din care lumea poate fi rasturnata),
Tnlocuind acel firesc prin marasmul unei
vieti primare. Sunt, acestea, sensuri bine
intuite in spectacol.

Petru Ciubotaru (tatal, Stomil) a fost
cel pe care il stim, cu stupefactii si
avanturi care se succeda intruna. Am fi
vrut, poate, sa percepem si altceva decéat
comedie. fie si plina de verva, in
inlerpretnrea rolului sdu, care estc unul
de tatd si de so| ratat, cu o interioritate
precard. Faptul ar © putut fi obtinut

printr-o mai mare insistenta pe ideea
sterilitatii acestui cabotin, cu atat mai
mult cu cat in Artur, produsul biologic al
acestei familii, spectatorului i s-a oferit un
soi de naparstoc neputincios. In ce-l
priveste pe Stomil, experimentele lui sunt
semnul fara echivoc al unei carente — el
isi traieste viata tot ca pe o ,inscenare”,
ca pe un capriciu care nu-i cere prea
multd precugetare si nici nu-i impune
raspundere. Cele doua ipostaze ale lui
Stomil — de sot incornorat si de artist
oplosit in reflexul evazionist al
experimentului teatral - nu se com-
pleteaza indeajuns, nu-si raspund
intotdeauna.

Condus unilateral de lon Sapdaru,
Radu Ghilas (Artur) joaca intr-un singur
registru, alcatuit din ,autoritatea"
deznadajduitului combinata cu
incapacitatea organica de a institui o
certitudine. Minusul vital e prea
ostentativ, dimensiunea de ,ganditor" a
acestui chinuit care in salvarea alor sai isi
cauta el insusi o salvare fiind ca si
absenta. Zbuciumul constiintei sale are o
cromatica indecisa, agitatia il face mai
degraba turbulent, asa incat des-
fasurarea sufleteasca a acestui tanar
pornit sa schimbe lumea ramane in
umbra.

Teodor Corban intra cu suplete in
pielea grobianului triumfator Edek, mereu
egal cu sine $i sanatos pana la nesimtire.
Actorul exploateaza (aparent) nonsalant
rolul generos si rosteste cu efect,
punctand acolo unde e nevoie. Solistic la
final, dupa ce si-a istovit ,partenerul de
dans, el executa un tango in avanscena,
intr-o coregrafie in care ar putea sa
incapa mai multa frenezie imbecila.

Scenografia semnata de Narcis
Purcaru, imaginand pentru primul act un
imens catafalc inconjurat de mobile
acoperite de huse legate cu sfori, pentru
ca, in actul al doilea, ele sa compuna un
interior respectabil, sugereaza starea de
provizorat si intrarea ulterioara in
canoane.

In calitate de regizor, lon Sapdaru e
un ager cititor de partitura, el
distribuindu-si cu indrazneald interpretii.
A ales si o ilustratie muzicald in
consonanta cu textul, alternand solemna
orga cu un ritm de disco stilizat. Cu
deosebire ambian{a sonoré a scenei
mortii bunicii, Tmpletita cu efecte
luminoase, confera secventei stranietate.
Lectura piesei lui Mrozek isi are spectrul
8 88 sibtilitili, momenteie ei de
inspiratie $i de adevar.

IS [RINA ANDONE

33



EU L-AM VAZUT
PE VICTOR IOAN FRUNZA

A DOUASPREZECEA NOAPTE de
William Shakespeare @ TEATRUL
MAGHIAR DE STAT DIN CLUJ @ Data
reprezentatiei: 4 februarie 1996
® Regia: Victor loan Frunza
@® Scenografia: Adriana Grand
® Coloana sonora: Marius Marchis
® Miscarea scenica: Felicia Dalu
® Distributia: Hathazi Andras
(Orsino), Madarasz Lorand, Salat
Lehe! (Sebastian), Kardos Robert

(Antonio, Malvoliio), Bolényi Zsolt,
Bandi Andras (Antonio), Katona
Karoly (Capitanul vasului), Szikzai
Rémusz (Valentin), Orban Attila
(Curio), Nagy Dezso (Sir Toby Belch),
Biré Jozsef (Sir Andrew Aguacheek),
Boér Ferenc (Malvolio), Spolarics

Andrea (Feste), Bogdan Zsolt
(Fabian), Gajzago Zsuzsa (Olivia),
Tordai Tekla (Viola), Fulép Erzsébet
(Maria).

kit

indriznesc s spun ca cel mai realizat
spectacol al lui Victor loan Frunza de
cativa ani incoace, mai exact de
la Marat-Sade de Peter Weiss,
este A doudsprezecea noapte de
Shakespeare, la Teatrul Maghiar din Cluj
(montat in 1995). Mi s-a confirmat
credinta (nemarturisita in scris pana
acum) ca momentul in care regizorul va
renunta la obsesiile megalotehnice i
megalografice ale reprezentarii, la fastul
artificios baroc al exhibarii semnului
scenic, la sacadarea si dinamitarea
timpului teatral (si a lui) - pana la a se
pierde, in receptare, orice punct de reper
- prin secvente redundante ca tip de
actiune si sugestie, ce gatuie devenirea
spectacolului la o jumatate de ora dupa
inceput, nu va mai ramane decat sa-si
implineasca vocatia si talentul enorm ce
clocoteste in fiecare din ,eseurile” de
pana acum. Ei bine, eu, unul, ,l-am
vazut“ (in fine) pe Victor loan Frunza.
Probabil si pentru ca regizorul nostru a
ales, de asta data, la Teatrul Maghiar, un
univers de referinta dramatica neatins de
vreun morb al degenerarii, al surparii,
.delicatesd“ a montarilor sale. Asa se
irtampls in Marat-8ade de Weiss, Tom
Paine de Foster, Ghetou de Sobol,
Satyricon dupsa Pectronius, montari in
care perversilalea cruzimii 8i cruzimea
perversitatii (motiv dramatic oricum nu
foarte generos) faceau deliciul putin
artistic al eruzimii (...) creatorului insusi
de spectacol. Deliciu retrait sarguincios

cu acelasi instrumentar retoric, dar
neepuizat nici dupa treizeci de minute,
nici dupa o suta optzeci!

A doudsprezecea noapte de
Shakespeare a incdput in masurile
conventionale de spectacol si n-a permis
labartarea acestuia prin nenumarate,
artificioase procedee de mizanscena. Nu
e o superproductie. Aici se vadeste arta
lui Victor loan Frunza, o data cu recursul
la cuminfenia modalitatilor de expresie,
cumintenie ce descopera tocmai
sdmanta de nebunie i geniu creator a
regizorului. E reconfortant sa descoperi
ca impatimitul de imagini smulse in tuse
groase, de bidinea muiata in tot felul de
substante halucinogene (si corosive),
ascunde un grafician desavarsit. Sprijinit,
in sens aproape propriu, de scenografia
eleganta de spectacol a Adrianei Grand.

A doudsprezecea noapte in
viziunea lui Victor loan Frunza este un
spectacol admirabil prin aburul de
hieratism pe care scenele il degaja
discret, invaluind privirea $i ademenind-o
la jocul cu iluzia. Ne aflam intr-un teritoriu
in care personajele nu se disting bine
unul pe celalalt, se confunda, incurca
sexele (Olivia se indragosteste de Viola,
ascunsa sub identitatea masculina a lui
Cesario, Antonio o confunda de-a dreptul
pe Viola ~ Cesario — cu Sebastian, fratele
acesteia etc.), totul pare incurcat de
inexplicabile deficiente optice. Suntem,
de fapt, intr-o lume androgina in care
identitatile gliseaza ugor dintr-un loc in
altul, verificAnd unitatea de substanta a
lumii. Personajele intra in scena
rezumandu-se la un comportament
dramatic economicos. Sunt ase-
manatoare nu unor papusi sau bibelouri
(desi, oarecum...), ci unor decupaje din
stampe delicate, reasezate in plan, astfel
incat figurile nu comunica foarte precis
pentru ca nu sunt respectate regulile
perspectivei spatiale. Regizorul traduce
acest efect plastic in context dramatic si
ingdduie, cu buna intuitie si rafinament,
imprecizia perspectivelor dramatice. De
vreme ce personajele se incred, se
?ndrégostesc sau sunt dezamagite mereu
de altcineva dccat i$i imagineazi, ele
vor functiona atunci in scena oarecum
independent, rupte de partener, animate
de iluzie. Machiajele destul de pregnante,
costumele uneori sofisticate sporesc gi
ele dimensiunea oblectuala a per-
sonajelor, fard insd a le transforma in

papusi manipulate. E numai o infima
eroare a lor de perceptie; eroare -
pretextul fictiunii in care sunt antrenate.
Singura menita sa expliciteze intr-o
oarecare masura adevarul din spatele
parelniciei este Viola, cea care
declanseaza cu bunastiinta deruta.
Interpreteaza acest rol Tordai Tekla,
aducand in scena un plus de expresie,
de psihologie si implicit de relatie cu
persoanele carora le tulbura justa
perceptie.

Jocul de-a iluzia implica si cateva
frumoase semne autoreferentiale ale.
spectacolului. Luna este un disc
translucid luminat de becuri de neon,
aprinse intotdeauna dupa introducerea
obiectului in scena. Teritoriul silvestru
este figurat prin cateva masive cocoloase
de lana coborite din podul scenei, ce
amintesc mai. degraba de Ilumea
pastorala. Regizorul si scenografa
incurca fara ostentatie perspectivele...
Statuile albe care vegheaza cel mai
adesea ghidusiile rautacioase ale lui
Feste (minunat interpretat de inepuizabil
expresiva Spolarics Andrea), Fabian, Sir
Toby Belch sau Sir Andrew Aguacheek
provoaca un dublu efect: unul poetic,
pentru ca imita ipostaze renascentist
senzuale ale trupului uman, si altul
comic, pentru ca aluzia acestor sculpturi
are un dram de ridicol gi obscenitate
erotica. O speculeaza cu mult umor
personajele plebee in farsa pe care i-o
joaca lui Malvolio, puritanul indragostit de
Olivia. Scena scrisorii masluite, in care
Olivia i-ar marturisi dragostea si pe care
grupul lui Feste incearca sa i-o agseze sub
ochi lui Malvolio, este un moment
antologic de comedie shakespeariana in
teatrul nostru.

Niciodata, insa, deformarile realului
nu intra n teritoriul absurdului, asa cum
intentionase Andrei $erban, cu acelasi
text, la TN Bucuresti. Aici nu e vorba de
accidente de comunicare. Este o lume in
care se schimba perceptia asupra
realului, fara insa a-l submina, a-l
abandona in deriziune, ci deslusindu-i
deopotriva ambiguitatea si armonia. Asa
cum Viola si Sebastian isi pot imprumuta
sexele pentru ca s-au nascut din acelasi
trup, iar poezia se poate travesti pe
nesimtite in comedie, la fel si iluzia, care
introdLlcc aparenia rupturii, descrie, rie
fapt, unitatea constitutiva a lumii. Asa au
ctit Victor loan Frunza g1 Adriana Grand
A douldsprezecea noapte dc Wiliam
Shakespeare.

IEEEENNEN SEBASTIAN-VLAD POPA



JOCUL DE-A TEATRUL

JOCUL DE-A VACANTA de Mihail
Sebastian ® TEATRUL TINERETULUI
DIN PIATRA-NEAMT @ Data repre-
zentatiei: 14 ianuarie 1996 @ Regia:
lon Mircioaga @ Scenografia:
Florilena Popescu @ Distributia:
Tudor Tabacaru (Bogoiu), Pompiliu

$tefan ($tefan Valeriu), Roxana
Frunza (Madame Vintila), Doru

Aftanasiu (Maiorul), Loredana
Botezatu (Corina), lurie Luncasu
(Jeff), Laura Anghel (Agnes), lonut
Cucoara (Un mecanic), Traian
Grigoriu (Un calator), Catalina Rusu
(Nevasta lui).

* %

Dupa ce a trecut, in deceniile 7 si 8,
intr-o relativa penumbra a interesului
oamenilor de spectacol, dramaturgia lui
Mihail Sebastian a revenit, de doi-trei ani
incoace, in lumina reflectoarelor; mai
insistent la televiziune (in montari,
majoritatea, putin semnificative, ca sa ma
exprim elegant), dar si in teatre.
+Redescoperirea“ ei e o initiativa fericita,
caci, bine scrise, inteligente, sensibile si,
nu Tn ultimul rand, foarte scenice, piesele
lui Sebastian au placut dintotdeauna
publicului, oferind, totodata, roluri
frumoase actorilor. Este insa, in acelasi
timp, o initiativa nu lipsita de riscuri,
pentru ca ,Pe «scandura goald» nu mai e
loc decat pentru lumina poeziei si pentru
flacara dramei. Nimic nu poate ascunde
acolo lipsa de inspiratie, nimic nu poate
camufla adevarul, nimic nu poate inlocui
vocatia®. Aceste cuvinte, scrise de autor
in 1940 si reproduse in caietul-program
al reprezentatiei pietrene (alcatuit de Paul
Findrihan, ca de obicei, cu migala si
profesionalism), sunt valabile, desigur, in
cazul oricarei intreprinderi teatrale, dar
ele se potrivesc parca mai bine ca
oriunde propriilor lui texte urcate pe
scena. Lirismul lor suav, contrapunctat
de mici inser{ii comice, patetismul
discursului, condimentat cu scurte
rasuciri malitioase, in fine, profilul
limpede si totusi ambiguu al personajelor
pretind mizanscenei, spre a putea fi
integral percepute de spectatori, si
inspiratie, si adevar, si vocatie. Pe de alta
parte, neavand forta atemporala,
definitiva a dramaturgiei caragialiene,
piesele lui Sebastian impun respectarea
riguroasa a timpului in care e plasata
actiunea $i nu agreeaza interventia
regizorald cautitoare de .sensuri
ascunse“. A demonstrat-o $i mai vechea

incercare a lui Alexandru Dabija (la
»Nottara“, spre sfarsitul anilor '80) de a
redimensiona ideologic Jocul de-a
vacanta.

Acelasi text a facut, la Piatra-Neamt,
obiectul unui spectacol montat de lon
Mircioaga, regizor aflat inca ,la primii
pasi“ in profesie; acesta e, daca nu ma
insel, al treilea. Ceea ce pare sa-| fi atras
spre piesa a fost, am impresia, primul
cuvant din titlul ei, cuvant saturat de
inelesuri teatrale, ce-i drept, dar deloc
limitat la acestea; oricum, nu in intentia
scriitorului. Tentativa regizorului de a
exploata jocul intru anularea iluziei nu
are nici o motivatie interioara,
dramaturgica, ramanand, de aceea, un
simplu -artificiu: ce-i poate spune,
indeosebi unui spectator obisnuit,
inchiderea cortinei in mijlocul unui dialog,
fie el si pe teme ,ludice”, in timp ce
conflictul se desfasoara netulburat in
continuare, la rampa? Ca Viata si Arta se
amesteca? S-or fi amestecand ele, dar
nu la Sebastian. La fel de nefertila s-a
dovedit ideea de a suspenda temporal
povestea prin decor (impersonal, alb si la
propriu, $i la figurat) si, concomitent, de a
o actualiza prin costume, mai ales ca
scenografia Florilenei Popescu vadeste
serioase carenfe sub aspectul acuratetei.

Toate aceste scaderi puteau fi
depasite, in ultima instanta, prin

stralucirea altui joc: jocul actoricesc. Din
pacate, insa, distribufia intocmita de
regizor — sau disponibila pentru montarea
sa - nu a izbutit si o atinga. in afara
evolutiei ponderate a Iui Tudor Tab&caru
(Bogoiu) si a eforturilor oneste, dar nu
intotdeauna rasplatite de rezultat, ale
Loredanei Botezatu (Corina) de a-i da
eroinei dezinvoltura si sinceritate, nu am
putut retine decat aparitia debutantei
Roxana Frunza (Madame Vintila); ea e
autoarea unei compozitii savuroase i
implinite, anuntand o actrita cu inzestrare
comica generoasa. (Nu stiu daca
episodul Mecanicului, amuzant in sine,
dar suparator prin supraintindere si aerul
de scheci TV, trebuie imputat regizorului
sau interpretului lonut Cucoara.)

Spectacolul lui lon Mircioaga m-a
facut sa ma intreb daca regizorii din
promotiile mai noi sunt imuni la farmecul
discret al dramaturgiei interbelice sau
daca nu‘cumva ei il repudiaza deliberat,
in numele cine stie carui rafinament ,fin
de millénaire“. Amintindu-mi de fiorul
tacut ce strabate, o clipa, scena goala,
peste care plutesc melancolic frunzele
toamnei unde se sfarseste Jocul...
pietrean, imi vine sa cred ca nici ei nu
stiu exact.

IS ALICE GEORGESCU

@ Imagine din Jocul de-a vacanta de Mihail Sebastian la Piatra-Neamt (regia:
-
& 1on Mircioags)




NINA ANTONOV

O NOAPTE FURTUNOASA de
l. L. Caragiale ® TEATRUL DE STAT
DIN TURDA @ Data reprezentatiei:
20 ianuarie 1996 @ Regia g§i
ilustratia muzicala: Marius Oltean
® Scenografia: Marius Oltean yi

Catalin Anton @ Distributia: Radu
Ticudean (Jupan Dumitrache),
Cornel Miron (Nae Ipingescu), Radu
Botar (Chiriac), Stelian Rosian
(Spiridon), Ginuc Crigan (Rica
Venturiano), Nina Antonov (Veta),
Narcisa Pintea (Zita).

%ok %k

Fantastic, la teatrul din Turda poate fi
recunoscutd, in (aproape) toate
distributiile, o actrita pe care ar fi normal
s-0 ravneasca orice Teatru National.
Conditia ei formal neprofesionista - dar
adanc profesionalizata prin vocatie si
experienta! — nu pune nici o clipa in
cumpana devotiunea pana la in-
constienta pentru scena, actrita abolind,
teoretic, orice distanta de prestigiu intre
urbele teatrale. Mi-e greu sa spun ca o
stimez, pentru ca e incomod sa cobori pe
treapta respectului protocolar uimirea
starnita de o energie a jocului atat de
curata. Ghinionul Ninei Antonov a fost
acela ca un regizor precum Aureliu
Manea, care a apreciat-o enorm si i-a
oferit rolul Medeei intr-un tulburator
spectacol pierdut, nu mai poate lucra
in teatru.

Am revazut-o de curand, la Turda,
intr-o montare a lui Marius Oltean cu O
noapte furtunoasa de | L. Caragiale.
Nina Antonov aduce in scena o Veta nu
numai temperamentala, dar si agila si
alintata ca un copil. Bogata savoare
regateneasca, evitand stridentele si
grotescul - altminteri, stim bine, nou
patrimoniu de exegeza scenica a lui
Caragiale. 1i da replica de contrast
dramatic Narcisa Pintea in Zita, femeie
destul de molcoma, dar ferma, uneori
senzuald, jucandu-si ,deceptiile” cu
patetism cand languros, cand ironic
patriotard, de un comic ascutit. Zita
preschimba cu lejeritate aparenta de
robustete a caracterului sau de femeie
hotaritd, cu pasivitatea consolata fata de
snenorocul” pasager in amor. Impresio-
neaza, de asemenea, virtuozitatea lui
Cornel Miron in rolul lui Ipingescu si
performanta lui Radu Botar — un Chiriac
oarecum discret, parca prins intr-un
scenariu pe care Veta |-ar controla cu
autoritate.

Marius Oltean adauga la rigorile unei
montari ce respecta in buna masura
orizontul de asteptare al spectatorului
cateva solutii de compozitie si sceno-
grafie (tot el si-a creat i scenografia)
surprinzatoare, nu fara miez. Rupe in
cateva randuri ritmul cu momente
cantate in ,tragic" ton baladesc (Zita) sau
in avantat-ironice sloganuri populare
(Dumitrache, Ipingescu). Astfel incat

SINTEZA REUSITA

OPERA CER$ETORILOR DE TREI PARALE de John Gay - Bertolt Brecht.
Adaptare de Dumitru Lazir-Fulga ® TEATRUL BACOVIA DIN BACAU @ Data
reprezentatiei: 4 februarie 1996 ® Regia: Dumitru Lazar-Fulga ® Decorul:
Cristina Ciobanu ® Costumele: Gabriela Ricgan ® Muzica: Gil lonita @
llustratie §i aranjamente muzicale: Nicu Iftimie ® Coregrafia: Malina Andrei @
Distributia: Firuta Apetrei (Doamna Peachum), Geo Popa (Domnul Peachum),

loana Dranga (Polly), Anca Bucsa (Lucy), Adrian Gazdaru (Mackie), Stelian
Preda (Jackie), Florina Nitu (Sucky), lon Goranda (Mathias), Radu Bogdan
Ghelu (Crook), Gheorghe Gheorghiu (Harry), Gheorghe Doroftei (Smith,
Kimball), Narcis Serghiev (Filch), Corina Goranda (Diana), Codrina Calinescu
(Dolly), Dana Olariu (Trapez), Lia Serghiev (Ochi albagtri), Mariana Zare (Nelly),

Nae Stroea (Watt).

M am intrebat adeseori, vazand
Opera de trei parale de Bertoll Brecht,
la noi sau pc alte meleaguri, de ce oare
nimeni nu se mai indreapta catre i¢vorul
ei de inspiratie, Opera cergetorllor a lui
John Gay, umoristul plin de spirit si
causticitate, contcmporanul celebrului
Henry Fielding. E adevarat ca piesa
brechtiana este Tncarcatd de aluzii la

contemporaneitate, ca. are o limpezime
de cristal sl ascuyimi de brici, dar nici cea
a lui John Gay nu are nimic vetust, iar
personajele ci sunt chiar mal colorate,
mai pitoresti. mai umanizate.

Am foslt lericitA cand am auzit ca, la
RBacau, Durnilru Lazar-Fulga il va monta
pe John Gay. Nici el nu a avut insa taria
sd ramana numai la textul dramaturgului

durerea sau fericirea in dragoste,
mandria de familist sau restabilirea
echilibrului in economia sentimentala a
gospodariei lui Dumitrache pot aluneca
imprevizibil (dar plauzibil) fie in depresii
etnofolclorice, fie in exaltari ale
sentimentului national. Personajele din O
noapte furtunoasa isi trdiesc aici
rumania lor cu o dulceata razgaiata de
copii care isi iau jucariile si pleaca sau
revin dupa cum le surade norocul in
dragoste.

Scenariul Noptii furtunoase de la
Turda este plasat in cherestegeria lui
Jupan Dumitrache. Este, poate, ideea
cea mai interesanta in spectacol, menita
sa ipostazieze in chip plastic o solutie de
lectura nu intotdeauna bine ilustrata in
alte montari Caragiale, in ciuda intentiei.
(Pentru a nu mai pomeni efectul comic
prilejuit de noile conditionari ale
spatiului.) Decorul fix il compun barne
suprapuse, iar cel functional este un
morman de rumegus — semn al unui
univers uzat ce traieste din voluptatile
propriei automacinari. Materia aceasta
perfida camufleaza (obiectele sunt uneori
inghitite), dar se i imprastie imediat, se
modeleaza usor dupa imprejurari, poate
crea impresia de abundenta si randuire a
lucrului, dar si de dezolare si risipire. Tn
fond, adunari si scaderi in prea bine
socotita (sic) gospodarie a lui Jupan
Dumitrache.

I SEBASTIAN-VLAD POPA

de la inceputul veacului luminilor, cu
toate cé& actiunea, replicile, situatiile sunt
ale acestuia, fiind pigmentate uneori,
intarite alteori, cu ,song“-urile brechtiene.
Adaptarea marcheaza, cert, aspectele de
interes actual; sinteza realizata de
Dumitru Lazar-Fulga din cele doua piese
accentueaza contemporaneitatea
problemelor si, in mod intentionat,
cruzimea luptei pentru bani si putere.

inainte de a vorbi despre spectacolul
propriu-zis, as dori s& mentionez atentia
acordata de factorii responsabili ai
Teatrului Bacovia celor trei absolventi
proaspat angajati ai institutiei, care,
pentru debutul lor bacauan, au avut roluri
substantiale: Adrian Gazdaru de la
Academia de Teatru si Film din Bucuresti
este Mackie, loana Dranga de la
Academia de Arte ,,George Enescu” din
lasi o interpreteaza pe Molly, iar Anca
Bucsa, absolventa a Academiiei
particulare de Arta ,Luceafarul" din
capitald, o joaca pe Lucy. Chiar daca mai
trebuie sa castige in energie, in tenslune,
in forta interioard, tinerii actori isi
readlizeaza rolurile cu talent, tarmec si
intelegere.



Punand accentul pe unitatea si
armonia grupurilor - camarazii de furt ai
lui Mackie (Mathias - lon Goranda,
Crook - Radu Bogdan Ghelu, Harry -
Gheorghe Gheorghiu, Gheorghe
Doroftei in dublul rol Smith si Kimball)
si ,fetele vesele” (Sucky - Florina Nitu,
Diana - Corina Goranda, Dolly — Codrina
Calinescu, Trapez - Dana Olaru, Ochi
albastri — Lia Serghiev, Nelly - Mariana
Zare) - regizorul a dat si interpretilor
principali posibilitatea sa-si sustina
sugestiv partiturile. A revenit astfel pe
scend, cu deosebita putere de
convingere si capacitate de a caracteriza
un personaj, Geo Popa, in Peachum.
Eroul creat de John Gay este mai viclean,
mai insidios si mai ipocrit decat cel
brechtian, iar Geo Popa a reusit sa-i dea

Spectacolul corespunde titlului,
Opera cergetorilor de trei parale,
fiind dominat de stapanul absolut al
vagabonzilor si saracilor, care-i inlatura
cu usurintd pe adversari, desi acestia
sunt sustinuti chiar de politie.

Decorul semnat de Cristina Ciobanu,
flexibil, este format din panouri ce
infatiseaza mobila ,stil“ din addpostul lui
Mackie sau costumele cersetorilor
(pitoresti, cele cinci panouri cu chipuri si
vesminte ce coboara din podul scenei),
celula din gratii a lui Mackie sau
spanzuratoarea in care, in final, va
ramane o papusa, poate mireasa lui
Mackie, poate un simplu manechin.
Costumele Gabrielei .Ricsan sunt o
sinteza intre moda de azi si cea a anilor
'30: haine negre la barbati, pete de
culoare destul de violenta la ,fetele

@ Firuta Apetrei si Geo Popa in Opera cersetorilor... de J. Gay-B. Brecht la
Bacau (regia: Dumitru Lazar Fulga)

zeci de nuante in voce si In
comportamenul mereu schimbat in
functie de interlocutor. Categoric cu
Doamna Peachum (Firuta Apetrei, avand
temperament si volubilitate), aspru, dar si
‘abil cu Polly, pe care o simte de partea
lui, continuatoare demna a traditiei
Peachume-ilor, lingusitor si ferm in
discutiile cu Jackie, seful politiei
(interpretat cu profesionalitate si
siguranta de Stelian Preda), Geo Popa
stapaneste scena, invingandu-| parca
prea usor pe Mackie, caruia Adrian
Gazdaru I-a dal lustrul si eleganta
exterioard, fird Thsad a reusi sa ajunga la
taria de otel si la clnismul personajului.

vesele”, pastelata la Lucy si Polly,
strident bogata la Doamna Peachum. Un
cuvant de lauda pentru muzica scrisa de
Gil lonita, care s-a supus ritmurilor
brechtiene fara a le imita; mai exact, fara
a-i imita pe cunoscutii compozitori ai
dramaturgului german: Hans Eisler, Kurt
Weill, Paul Dessau.

I-a reusit lui Dumitru Lazar-Fulga un
spectacol bun, interesant si coerent, cu
ritm sustinut, cu umor, dar si cu
luciditate, un spectacol ce pune in lumina
prospetimea lui John Gay si actualitatea
dureroasa a lui Bertolt Brecht.

GEEEEEENRNER ILEANA BERLOGEA

o)
PRIVIGHETOARE,
DOUA
PRIVIGHETORI

CELE DOUA PRIVIGHETORI de
Dumitru Solomon @ TEATRUL ,,ION
CREANGA“ @ Data reprezentatiei:
25 ianuarie 1996 @® Regia: Sabin
Popescu @® Scenografia: Anca
Péslaru ® Miscarea scenica: Roxana
Colceag ® Muzica: George Marcu @
Distributia: $tefan Mares (Abuliu),

Razvan $tefanescu (Fenol), Sibylla
Oarcea (Steluta), Claudia Revnic
(Privighetoarea), Mircea Musatescu
(Vay), Boris Petroff (Strungareata),

Florina Luican (Macsenia),
Alexandrina Halic, Marius Toma,
Marius Galea, Dan Oprina (Pasari).

* %

Repertoriul Teatrului ,lon Creanga“
poate oferi cu siguranta un material
interesant pentru specialigtii n
psihologie, la capitolul (nu prea dezvoltat
la noi) receptarii actului teatral.
Psihologia spectacolului apeleaza la
sondaje si anchete pentru a identifica
mutatiile produse de vizionarea,
atmosfera si mesajul piesei in constiinta
publicului. Atunci cand aceasta este in
formare, interpretarea rezultatelor devine
mult mai delicata, mai sensibila la variatii
si amanunte, de unde si inerentele
surprize, in special in cazul textelor din
afara literaturii dedicate special varstelor
mici. Cum ,verdictul* autorizat al
psihologilor pare sa se lase asteptat,
conducerea teatrului ia in calcul
capacitatea - desi recunoscuta,
intotdeauna uimitoare — a inocentei de a
patrunde, dincolo de aparente, esentele.
Succesele obtinute cu Furtuna de
Shakespeare si Dragonul de E. $vart
sunt o confirmare a premisei si o ratiune
pentru noi incercari.

Actuala stagiune aduce pe afis
numele dramaturgului Dumitru Solomon,
cu piesa Cele doua privighetori, un
argument in plus pentru alegere fiind
mentionarea sursei de inspiratie: o idee
dintr-un basm de H. C. Andersen. intr-
adevar, de la ,Privighetoarea”
povestitorului danez vine tema generala
a textului: superioritatea incontestabila a
creatilor nalurii in fafa imitatiilor, fie ele
Ghiar maiestru megleguagité de mana
omului, Trama rédmane insa un simplu

i
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@ Scena din Cele doua privighetori de Dumitru Solomon la ,,Creanga“ (regia: Sabin Popescu)

pretext; in continuare, autorul roman
construieste o parabola ce porneste de la
deficientele de comunicare generate de
limbaj, ajungand la raporturile artist-
Putere, adevar-minciuna, competenta-
impostura. Piesa lui Dumitru Solomaon se
adreseaza in mica masura vlastarelor
fragede, fiind destinata mai ales marilor
naivi, deoarece abordeaza (in stilul aluziv
impus de perioada totalitara) subiecte
mereu actuale, probleme majore pentru
cei aflati la varsta raspunsurilor prin
atitudine.

Regizorul Sabin Popescu nu a uitat
insa categoria specifica de public a
Teatrului ,lon Creanga“ si a cautat sa
incadreze montarea intr-un registru cat
mai apropiat de universul copilariei.
Pentru aceasta, se sprijina pe povestea
de baza, de unde preia elemente de
ambianta si atmosfera de feerie, prea
putin compatibile insa cu caracterul
piesei. Echilibrul dintre cele doua
componente este extrem de fragil, fiind
afectat si de ,semne" adiacente -
trimiteri la literatura veche, la Hamlet sau
Madame Butterfly —, care se reper-
cuteaza negativ asupra rigorii demersului
regizoral. Desigur, se mizeazd mult si pe
umor, in dorin{a de a completa subti-
litatile lingvistice ale autorului cu gesturi
si atitudini scenice pe masura, dar
calitatea comlcului nu e nici ea egala.

Personaje izbutite aduc la rampa Razvan
Stefanescu (demnitarul incult Fenol),
Sibylla Oarcea (bucatareasa cu aspiratii
politice Steluta) sau Mircea Musatescu
(poetul mereu nemulumit Vay). Partitura
Florinei Luican (Macsenia) si cea a lui
Boris Petroff (Strungareatd) sunt
desenate prea caricatural si repetitiv. in
nota lirica, $tefan Mares (Regele Abuliu)
si Claudia Revnic (Privighetoarea) nu
transmit emotia cu suficienta forta de
convingere. Cu exceptia Alexandrinei
Halic, la fel de sterse apar si pasarile din
alaiul Privighetorii, concepute astfel incat
sa reprezinte zone etnografice de pe
intreg mapamondul. Nu ajuta nici muzica
aleasa de George Marcu, nici scenografia
Ancai Paslaru, tributare intentiei de a
servi ambele texte, cel al povestii si cel al
piesei. Astfel, ,,Ave Maria“ — numarul de
solo al Privighetorii - urmeaza spiritul
piesei, in timp ce fragmentele din arii de
opera, comic interpretate, sau melodiile
cu ritm de slagar au drept scop
comunicarea directa cu micii spectatori.
De asemenea, scenografia utilizeaza
panourl de inspirafie orientald evocand
povastea anderseniana (carc se petrece
la curtea Tmparalului Chinei), dar pe ele
sunt reproduse fragmente de letopisete
si pergamente - insemne socotite,
probabil, specifice pentru regatul lui
Abuliu, imaginat de Dumitru Solomon.

Explozia de culori din partea a doua
evoca exotismul basmului, in timp ce
amestecul acestora in cateva costume
sugereaza confuzia lumii moderne. Doar
cutia muzicala cu manivela - o
constructie kitsch intens colorata,
figurare grotesca a unei guri feminine cu
buze exagerat senzuale, asezata peste o
pereche de sani inzorzonati — nu poate fi
revendicata de nici una dintre parti.
Privighetoarea mecanica, la H. C.
Andersen, e descrisa ca un lucru
minunat, plasmuit din pietre pretioase,
dar fara suflet, iar piesa vorbeste despre
falsul si minciuna ce se insinueaza cu
abilitate, nu in forme ostentative, usor
identificabile. Ori, poate, s-a dorit
reprezentarea inca unui obiect din galeria
oribilelor jucarii de plastic ale unor intregi
generatii de copii, pe care doar eforturile
individuale ale parintilor i-au salvat de
atacurile insistente ale mistificarii si
artificialitatii ce se instalasera pe toate
coordonatele existentei! De altfel, la o
atenta investigare a sinelui si la decelarea
valorilor autentice de cele contrafdcute
fndeamna intreg spectacolul, iar infailibllia
intuitie a publicului tanar de la Teatrul
»lon Creangd“ va discerne, din ansamislul
montarii, reusitele de esecuri.

I ANCA ROTESCU




Don Carlos §i imperativul clasicité;ii

omantic convertit la clasicism in
R spirit iluminist, Friedrich Schiller a
fost Tnnobilat la 1802, urmand ca opera
lui sa Tnnobileze in veac. Ceea ce s-a
intdmplat si la TVR, avand in vedere ca -
asa cum spune G. Calinescu — romanii au
experientd in materie de romantism
clasic, marea literatura fiind intotdeauna
de stil clasic.

Intr-un climat de cautari contra-
dictorii, mai mult sau mai putin sterile,
Eugen Todoran - autorul acestei montari
TV - pare a fi fost calauzit de cateva
clasice principii ce |-au aliniat la buna
traditie a teatrului de televiziune.
Procedand la un decupaj regizoral
riguros, a aspirat la o formula perfecta,
adecvata deopotrivda modului de
comunicare, publicului virtual si, Tn ultima
instanta, textului. La lectura, piesa
fascineaza si astazi prin extraordinara
dinamica psihologica, dar si prin
actualitatea perena a temei de fond.

Schiller a conceput aceasta drama de
idei travestita in poem dramatic intr-o
Germanie feudala, macinata de lupte
fratricide pentru hegemonie, la care se
raporteaza direct povestea ,de familie®,
dar scriitorul a avut si scrupulul unei
amanuntite documentari, finalizata prin
studiul ,Istoria descatusarii de sub
dominatia spaniola a Tarilor de Jos
Reunite”, publicat in 1788. Un an dupa
aparitia piesei, al carei subiect con-
torsionat este totusi rezumabil intr-o
fraza: Infantele Spaniei, Don Carlos,
indragostit de mama sa vitrega initial
sortita lui ca sotie, e indemnat de catre
Marchizul de Posa, prietenul sau din
copilarie, sa plece sa elibereze Flandra,
dar Filip al ll-lea, tatal sdu, descoperind
afinitatile de netagaduit dintre el si
regind, nu sovdie sa-si dea unicul fiu pe
mana Inchizitiei. ldentificand esenta
tragicului in duplicitatea individualitatilor
antitetice si in antagonismele sociale
ireductibile, dramaturgul descifra sensul
devenirii prin prisma prezentului,
transfigurand realitatea in perspectiva

universalit3fii. Astfel, nodul gordian al
intrigilor de la Curtea regala a Spanleu. cje
secol XVI isi afla corespondente $i in
viciatul climat politic al contgm:
poraneitatii, mai ales céa acceptia notiunii

Adrian Pintea §i Elvira Deatcu in Don Carlos de
Fr. Schiller la TVR (regia: Eugen Todoran)

de viitor vehiculata de eroul revolutionar
a ramas la fel de utopica. Conceptia
estetica schilleriana - nu intamplator
apreciata drept o culminatie a uma-
nismului clasic — rezoneaza cu filosofia
istoriei pe care scriitorul nu doar o preda,
ci o gi practica: ,ldealurile de libertate si
egalitate nu se pot realiza nici in imperiul
fortelor materiale, nici in cel sacru al
legilor, ci doar in acela al jocului si
aparentei, Teatrul“.

Specific dramei germane, versul
pentaiambic (care isi regdseste virtutile in
traducerile Ilui George Cosbuc si
Alexandru Philippide) probeaza deose-
bita capacitate de configurare a
personalitatii eroilor, sonoritatea
melodica a replicilor presupunand un
intrinsec acompaniament muzical (lucru
remarcat atat de autorul insusi, cat si de
Giuseppe Verdi, care lansa, in 1867,
opera omonima). Elanul emotional,
fervoarea patetica, pasionalitatea
maiestuoasa isi gasesc inspirat ecou in
dimensiunea lirica asigurata spec-
tacolului TV de corul Operei Nationale.

Directorul de imagine Cristian Nicolau
a elaborat, la randu-i, o viziune plastica
de subtila elasticitate, ingloband detaliul
fizionomic in austerul decor de sorginte
medievala (scenografia: arh. Teodora
Dinulescu). Emblematica ogiva confera
un relief aparte portretelor umane, ce au
prins viata datorita somptuozitatii
costumelor create de Eugenia Botanescu
si — desigur -, nu in ultimul rand,
interpretilor.

,In Tirannos*“, motto-ul atribuit unei
piese anterioare, ar putea functiona si in
legatura cu personajul lui Filip al Il-lea,
daca ar fi sa se ia in consideratie
aparenta, despotismul sdu de o cruzime
inimaginabila. Dar ceea ce-l in-
dividualizeazd este tocmai vulne-
rabilitatea pe care Mircea Albulescu i-o
induce neostentativ acestui ins imbatranit
de uzura atrocitatilor comise cu sange
rece §i mai ales de gandurile care-|
framanta fara incetare, caci monarhul nu
si-a pierdut luciditatea si nici puterea de
discernamant, e constient de buna-
credint a celui ce nu se lasd C}Jmpérat,
asa cum stie §i pretul sfaturl[or Emor
sfetnici rauvoitori. Dincolo insa de
impozanta statura
inflexibila se ghi-
ceste omul slab si
labil. Nu-si iubeste
sotia §i se preteaza
la santaje josnice. lar
orgoliul puterii — pe
care, de fapt, de
mult nu o mai detine
—fi intuneca ratiunea.
in ciuda prerogati-
velor dictatoriale,
acest tiran e doar' (o]
marioneta. O mario-

neta la discretia unei autoritati supreme
reprezentate, pentru vremea respectiva,
de un Mare Inchizitor, anume imaginat
de Schiller (de Istoria insasi!) lipsit de
vedere. Cu un machiaj excelent, Florin
Zamfirescu il infafiseaza terifiant: desi are
ochii scursi din orbite, pare cd vede
totusi, posedand un simt in plus.
Conformandu-se acestui spirit malefic,
duhovnicul Domingo -~ lon Pavlescu nu
are altceva de facut decat sa-i propage si
acolitilor: Ducele de Alba - Dragos
Paslaru, infatuat de scurta respiratie,
Contele de Lerma - lon Siminie, servil
colportor, Printesa de Eboli - Irina Movila,
pervers-ingenuad, etaland deopotriva
suferinta capriciilor neimplinite si
voluptatea razbunarii indelung pregatite.
Elisabetei de Valois Elvira Deatcu i
atribuie nu doar o speciala frumusete
exterioara, ci si una sufleteasca
deosebita, onestitatea sustinandu-i
demnitatea de regina tranzactionata pe
criterii politice, obligata sa renunte la o
dragoste impartasita, pe care multa
vreme reuseste sa o ascunda, tradand-o
doar prin cate o sclipire fugara a privirii.
Lui Don Carlos Marius Stanescu ii reda
exact vibratia juvenila a incertitudinilor
unui tanar de 23 de ani, marcat de soarta:
nasterea sa a insemnat moartea mamei;
iar mama vitrega i-a fost logodnica gi nu-i
mai poate fi iubita. Eroul face eforturi sa
se salveze atunci cand i se ofera ocazia,
ar dori sa poata sa se sacrifice pentru o
cauza nobila, dar e tarit inapoi in mocirla
triviala a intereselor meschine, traind
mereu cu acuitate senzatia ca e tradat in
dragostea filialda, in iubire, in prietenie.
Polarizeaza atentia generala Marchizul de
Posa, creat de Adrian Pintea cu toata
grandoarea cuvenita celui ce se declara
.cetétean al vremurilor care vor veni*. Un
vis pe care personajul 1l tréiegte cu ochii
deschisi si in care crede cu inflacarare,
prezentandu-l insa in termenii foarte
precisi ai unui adevar iluzoriu, ailunei
libertati mitice, ai unui ideal utopic. El
insusi este prins in teribilul var.te! al
conspiratiilor de duzind, devenind victima
propriilor masinatiuni nefaste, dar cu §cop
inaltator: salvarea tanarului sau prlf?terj
regesc, urgisit de propriul tata: $i
orientarea lui catre o luptd generoasa dAe
eliberare a popoarelor ingenuncheate in
mod arbitrar.

Nuante, semitonuri,. sperante,
sovaieli, abandonuri, reveniri sunt, toate,
surprinse $i puse in valoare de montfll?'
rafinat al Margai Nita, cu refevanta in
alternarea tensiunilor dramatice ale
acestei suite de clasice ritmgmg.
oglindind in timp conflictul ireC.OnCI|.Iaqu|
dintre putere si cinste, vointa si putinta,
ideal si realitate.

IS (RINA COROIU
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Qd Ar fi binevenita, la
inceputul conversatiei
noastre, o succinta evocare
a primelor tale intalniri cu
teatrul...

B Constinta mea de virtual
om de teatru s-a trezit cu ani in urma, intr-o banald scoala
populard de arta... Primul meu profesor, lon Ghelu Destelnica, a
descoperit si a trezit in mine actorul. Sunt absolventa a
promotiei 1994. Mi-am dorit — $i am avut norocul - sa fiu la clasa
unui pedagog extraordinar, profesorui lon Cojar, caruia, de ce sa
nu recunosc?, ceea ce sunt acum i se datoreaza in buna
masura.

Q Anii de studentie ti-au oferit gansa unor roluri
importante?

B Primele spectacole in care am jucat au fost Caligula, in
regia lui Gavrii Pinte, la Sala Atelier a TNB (rolul Caesonia) $i
productile de anul IV - Casa Bernardei Alba de Garcia Lorca
(rolul Maria Josefa), Azilul de noapte de Maxim Gorki (rolul
Nastia), amandouain regia lui lon Cojar, i Visul unei nopti de
vara de Shakespeare (rolul Titania), in regia lui Vasile Nedelcu.
La examenele de regie ale colegilor mei am jucat mai multe roluri
de forta: Martha din Cui i-e frica de Virginia Woolf?, Arkadina
din Pescéru§ul si Zoe din Scrisoarea pierduta.

Q Ti-ai format, intr-un fel, inca din studentie, un
adevarat ,capital de roluri®, cum ar fi spus Eminescu. Ce
s-a intamplat dupa absolvire?

B O prima experienta foarte interesanta a fost participarea la
workshop-ul condus de Andrei Serban, in 1994, la Arad.
Antrenamentele pe care le-am fécut acolo, douasprezece ore pe
zi, mi-au format un mod de a gandi specific actorului, un mod de
a lucra, de a trata cu responsabilitate orice intdmplare artistica.
La intoarcere, am dat concurs la Teatrul Dramatic din Ploiesti,
unde am si fost angajata. Dupa cinci luni, am aflat de un concurs
pentru rolul Serafima Vladimirovna din Fuga de Bulgakov, la
Teatrul de Comedie, eveniment care mi-a schimbat destinul. Am
ajuns angajata teatrului, unde am si debutat ca actor
profesionist. Dupa Fuga a urmat Melodie vargoviana de
Leonid Zorin, in regia lui Virgil Tanase.

O S-ar spune ca tot acest drum parcurs nu a fost doar
un rezultat al hazardului...

B N-a venit nimeni sa ma roage s intru in vreun teatru.
M-arjw.prezentat la fiecare concurs de care am avut stire,
pregatmdg-mé foarte serios de fiecare data, chiar daca zvonurile
despre Eilverse ~aranjamente“ nu-mi lasau nici o speranta.

-Cl -C?r.ui om de teatru sau carui fapt din viata ta
artistica i se datoreaza, totusi, reugita de pana acum?

B N-a fost un singur fapt, ci mai multe. N-a fost un singur
2:”d gla nm”'ﬁla néu;ttlé lE:réntr-a.deve“lr determinanta a fost intalnirea
teatrul romanesc mi I-a l;ZOIanlL /}C}gl ° na§tere, d-e oot
a decls 8 te oproascs :emngt Catalina Buzmgnu. Cllpg in care
este momentul nasterii melaerfnm'e‘ p?ntru Sl L

5ics actri;éz iy terlcutem teat:‘u. ) .
aparti, Intrsadzudy ausinl u_BPIan.d_ra , ai sentimentul ca

[ | ir; toamna lui 1vg;'51€r:1famlln SEifeualng
in urma concursului pe ca;:rt:ar']?ferat S ...Blulandra“,
Primul spectacol a fost Sase p;-:::::.t domnul Liviu Ciulei.
autor, iar al doilea, Copilul ingropat diegln céutarea unui

P ¢ * Sam Shepard. tot in
"ég'd Catalinei Buzoianu. Am descoperit spiritul Teatrului
»Bulandra® si incerc sa mi contaminez de el Practic, am

g = L.
ael;t:talt flde doud ori. Mai intéi, pe scena Teatrului de Comedie si
pol aicl. Spun asla pentru ca fiecare teatru arc stilul sdu

DIANA DUMBRAVA:
sDespre tineri se scrie putin si partial®

valorile sale. Trecerea de la un teatru la altul nu-i niciodata un
simplu transfer profesional, ca la o fabrica de masini de cusut.
Este, de fiecare data, un alt debut, o altd nastere a ta ca actor,
uneori chiar o dificila adaptare la o lume artisticd cu reguli
neasteptate. Teatrul ,Bulandra“ este, pentru mine, templul
actorului care se viseaza preot.

0) Spectacolul Sase personaje... se joaca la sala de la
Gradina Icoanei. Aceasta scena {i se pare un spatiu
generos pentru actor?

B in acest moment, este scena mea preferata. Toate
examenele pe care le-am sustinut la A.T.F. erau spectacole
concepute intr-o legétura intima cu publicul, aga ca scena de tip
elisabetan de la Gradina Icoanei n-a constituit un handicap;
dimpotriva. O relatie de intimitate cu spectatorul isi are
avantajele si dezavantajele ei. Este un schimb de energii diferit
de acela care se petrece in ,cutia italiand“. E o scena de care
trebuie sa te apropii proaspat, sincer, nemanierizat, fara trucuri.
Un actor tanar n-are decat de castigat. Dar, sigur, e si foarte
dificil.

QU Avand in vedere experienta celor - deja - trei
spectacole regizate de Catalina Buzoianuy, in care ai avut
partituri atat de diferite, ne poti spune cum decurge, in
timpul repetitiilor, colaborarea cu ea?

B A lucra cu un mare regizor inseamna nu numai a afla
despre tine lucruri noi, ci si a avea revelatia lucrurilor bune si
foarte bune din tine. indoielile nu se sfarsesc niciodata,
indiferent de entuziasmul spectatorului, al cronicarului, al
colegilor. insa a munci cu un regizor cum e Catélina Buzoianu,
pentru un actor cu experientd subtire, inseamna a descoperi la
ce sunt bune aceste indoieli. $i, ca sa fiu cat mai aproape de
adevarul meu, a construi impreuna cu regizorul, cand creezi cu
sentimentul vocatiei si al increderii aproape mistice in teatry,
inseamnd a trai. Am descoperit, alaturi de Catélina Buzoianu si
de actorii de la ,Bulandra®, fericirea de a lucra in echipa, de a
face parte din ceva important si solid - un spectacol bun. intr-un
spectacol puternic, micile scapari sau slabiciuni se topesc, se
estompeaza, iar valoarea din care faci parte isi pune pecetea si
asupra ta. ¢

0 Fuga reprezinta primul tau succes. Cum ai colaborat
cu trupa Teatrului de Comedie, cu $tefan lordache, un
maestru al scenei?

. B E un spectacol pe care-l iubesc nu doar pentru ca este
primul meu spectacol important, ci $i pentru ca are o forta
Aextraordinaré. A fost una dintre cele mai frumoase experiente si
intalniri actoricesti din viata mea. Stefan lordache, pe scena
este un prieten generos si cald. Nu e un maestru numai prin'
plusul de experienta si de valoare; e ceva mai mult - un model
un om cafe stie cand ti-e greu, cand ai nevoie de o vorba bune“;
si de o mana intinsa. Totul, langa el, se face mai usor, te simtiin
S|guran.té. Fuga a fost, de altfel, primul meu spectacol dupa
a‘bsolv:re $i mi-a dat incredere tocmai prin increderea si
smcentqtea unei echipe, echipa Teatrului de Comedie Cénz
fjebutez¢, nimic nu e mai important ca solidaritatea co'legilor
mtelegerfaa lor. Pe scena aceasta am simtit pentru prima date‘;
¢um e cand oamenii din jurul tiu vor s reusesti si tu alaturi de
ei. Ag spune chiar ci m-am simiit résfatata si iubits. Mi-a fost

foarte drag sd lucrez aiaturi i
ri de Vladimir G3j :
Popescu, Florin Anton, aitan, Valentin

Bisericanu si ceilalji col
muitumesc pentru tot.
U in Sase personaje... dai viaﬁ unui personaj complex;

Fata vitrega. cum l-aj
B N A = creat? Cat .
regizorului §i cat aportul tau? a fost sugestia

Ia_rine_l Demian, George lvascu, Mih a)
€gl minunali de la Comedie, cirora le



B Dupa Serafima Vladimirovna, un personaj de o fragilitate si
o gratie vizibile, a urmat un rot mai dificil, un personaj de forta,
care-si ascunde sensibilitatea ranitd sub un scut de agresivitate.
imi vine greu s& spun cat ii aparfine Catlinei Buzoianu si cat imi
apartine mie. Nici o clipa nu pofi fi singur in construirea unui rol.
De aceea, nici nu stiu daca e important cine si cat a creat. Fata
vitrega a fost un rol de cautari, in care, impreuna cu regizorul,
am incercat sa incheg o fiin{a contradictorie, deopotriva
feminina si aspra, tanara si batrana. Nu mi-a fost usor, nici nu
mi-a fost la indemana, asa cum, cred, nici un rol nu mi se va
parea vreodata simplu. Pentru mine, panaacum, toate rolurile au
insemnat munca si iar munca. Dar astea sunt lucruri pe care,
desigur, le stiti.

Q Ce ,fata nevazuta“ a personajului din Copilul ingropat
ai dorit sa ara{i pe scena, ca rod al propriilor tale
cautari?

B Shelly din Copilul ingropat are vocatia adevarului.
Aveam de ales intre o Shelly razbatand spre adevar cu o anume
forta agresiva si o Shelly descoperind adevarul cu caldura, cu o
incapatanare ezitanta, extrem de omeneasca. Am preferat
varianta din urma, lasandu-i personajului o anume slabiciune
feminind, o nehotarire adolescentina. Dar aceasta nesiguranta
nu i-a micsorat vointa uriasa de adevar. I-am adaugat eroinei o
dragoste profunda pentru oameni, in pofida unei atitudini de...
detectiv. Sub glume si hohote de ras ascunde o caldura
omeneasca extraordinara. Faptul ca vine dintr-un timp normal
intr-un timp dereglat, faptul ca poate infrunta deschis o lege a
minciunii mi-o apropie foarte mult. Sinceritatea spontana, brusca
uneori, imi face personajul extrem de apropiat. Am sentimentul
ca, in acest spectacol, sunt ingerul purtator de adevar, sunt
constiinta celorlalfi, ceea ce ei ascund, infricosati si neputinciosi.
Imi place acest personaj tipic american, loial cu ceilalti, franc cu
sine, independent si energic.

3 Crezi ca frumusetea fizica e importanta pe scena?

B Examenul de diploma I-am dat cu Maria Josefa, un
personaj grotesc, de 80 de ani. Nu pot sa uit succesul pe care
I-am avut cu acest rol de compozitie. Mai ales ca am luptat
impotriva propriilor mele date. Asta spune destul despre ceea ce
cred in legatura cu importanta frumusetii... Un aspect fizic placut
poate fi o capcana cand cel care-l poseda ,,c:’:lde“ in narcisism.
Am jucat cateva roluri de ,frumoase” si nimeni nu m-a bagat in
seama. Dar cand am jucat o ,baba“, am luat un premiu de
popularitate la Sibiu.

Q Ce personaje shakespeariene te-ar ispiti mai muit -
diafanele Ofelia, Julieta, sau eroinele energice?

B Pentru mine, Julieta a devenit deja un rol aproape
inaccesibil. E un rol ingropat. Cateodata e bine sa stii sa accepti
asta. Rosalinda si Viola se travestesc si mi-ar placea sa le joc.
lar daca ar fi vorba de un travesti ,total“, v-afi gandit vreodata la
Hamlet? Eu, da.

Q Citegti revistele de teatru? Crezi ca tinerilor actori
li se acorda indeajuns de multa atenfie in paginile lor?

B Citesc aproape tot ce se scrie despre teatru, pentru ca
este un fel de diagnostic permanent, buletinul starii de sanatate
a scenei. Despre tineri se scrie atunci cand ei exista. Nu merge
nimeni sa-i caute acolo unde se formeaza. Cand ne-am trezit cu
diploma in mana, nu stiam incotro s-o luam, cine suntem si daca
vrea cineva ceva de la noi. Ne ramanea un singur lucru: sa
asteptam, sa speram. Poate ca situatia s-a mai schimbat. $i
totusi, cand tinerii isi impun existenta, toti descopera ci ei
exista. Dar, chiar si atunci, tot putin si partial se scrie despre ei.

R ST RIS D B R SR .

Am senzatia ca in teatru e ca la armata - gradele se dau mai
ales dupa vechime si mai putin dupa valoare. $i, o spun cu
tristete, criticul de teatru pare din ce in ce mai putin pasionat sa
descopere el insusi talentele noi.

Q Crezi ca exista, intr-adevar, un spirit al generatiei
tale, o dorinta de innoire pe care ati vrut sa o aduceti in
teatrul romanesc?

B Nu exista generatie care sa nu creada, sa nu doreasca, sa
nu spere ca va schimba totul, ca va innoi. Dar actoria e o
profesie in care nofiunea de generatie se traduce foarte rar
printr-o experienta de grup, colectiva. Noi nu suntem o generatie
compacta, nu intram pe portile teatrelor in detasament. Dar deja
existam, pentru ca tot ce se face astazi in teatru se face si prin
noi. Daca vom reusi, e o chestiune de sansa, de talent, de efort.
De fapt, nu stiu inca ce fel de generatie sunt.

Qin ce spatiu al teoriilor despre arta actorului ai
putea incadra propriul tau mod de a exista pe scena?

B Parafrazandu-I pe Cehov, cred ca actorul adevarat joaca
fara sa se gandeasca la nici un fel de forma, joaca pentru ca
jocul, si nu joaca, se revarsa liber din sufletul lui.

Diana Dumbrava alaturi de Florin Anton in Melodie varsoviana

de Leonid Zorin la Comedie (regia: Virgil Tanase)
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Q Ai simtit vreodata ca partenerul tau de scena ia
acest joc pe cont propriu, incercand sa se arate numai
pe sine publicului? Cum ai depagit momentul?

B Cred ca asta li se intampla actorilor cu anumite complexe
si atunci spectacolul are de suferit. Eu imi vad de credinta mea,
n-am timp sa ma abat de la linia stabilita impreuna cu regizorul.
Sigur ca doresti sa arati ce poti, dar exista o masura a coerentei
si unitatii spectacolului pe care n-ai voie s-o depasesti. Teatrul
este o arta colectiva, servita de individualitati.

Q in ultimii ani, dupa revolutie, s-a vorbit mult despll'e
o criza a publicului. Fiind pe scena aproape seara de
sear3, simti o ,,insanatogire“?

B Nu publicul a fost bolnav, ci lumea. Ma bucur ca ne
insanatosim cu totii i ca salile sunt pline. lar cand salile sunt
pline, Tntre noi, actorii, $i public se petrece ceva minunat,
misterios, impoasibil de definit.

S ANDREEA COTORCEANU



STAREA ACTUALA A REVISTEI

Numai cine nu s-a implicat in nici un fel
in organizarea unui festival de teatry, nici
sinainte“, nici ,dupa“ (evident, 1989), nu
stie cata energie umana (si cati bani) se
consuma intr-o astfel de nebunie altruista,
care nu va putea nicicand sa mulfumeasca

GONSTANTA pe t'oat_e"l IumeaL §té_rn_ind in scuhimb“—
5 inevitabil! — multa invidie, destula sfada,
dar si un dram’de satisfactie profesionala, ce merita pana la
urma toate eforturile. Caci nu exista inca o alta modalitate, mai
buna, de a-{i da seama de starea unui gen la un moment dat, de
aspiratiile si plafonarile sale, decét festivalul-concurs. Si tot el se
dovedeste a fi cea mai eficienta modalitate de stimulare -
uneori, chiar de revitalizare ~ a genului respectiv, prin aducerea
productiilor sale valide intr-o competitie transanta, urmand ca
juriul sa le distinga pe cele mai valoroase. lar cand festivalul este
national, precum cel de la Constanta, si la el participa nu doar
teatrele de revista, ci si secfiile de revista ale teatrelor dramatice,
cu spectacole care apartin, practic, unor specii scenice diferite,
sigur ca lucrurile se complica si mai mult, ceea ce insa nu face
festivalul ca atare mai putin important, util si necesar genurilor si
speciilor in discutie. in fine, ca orice inceput promitator, un
festival e mult mai greu de continuat si de consolidat, de la an la
an, asa incat ajungerea lui la a patra editie (18-26 noiembrie
1995) e un semn de maturitate al unei astfel de intreprinderi, ce-
si castiga dreptul de a fi privitd cu toata seriozitatea.

Destivaluré

Mihai Sorin Vasilescu si $tefan Glinta in Falstaff-Story
dupa Shakespeare la Teatrul ,Fantasio“ din
Constanta

Faptul ca premiera unor spectacole a avut loc chiar pe scena
festivalului e un indiciu indiscutabil al caracterului sdu stimulator.
Sigur ca spectacolele nu se fac numai si in primul rand pentru
participarea la festival, dar e legitim sa ne intrebam daca ele
totusi s-ar mai fi produs, cu aceeasi stradanie, in absenta
festivalului. El e singurul eveniment care scoate din letargie
trupele de revista din tara, ramase cam in bataia vantului
tranzitiei, la ani-lumina de fondurile ce le-ar fi necesare pentru
montarea unor spectacole moderne, de nivel european, si pentru
plata corespunzatoare a solistilor si interpretilor, altfel obligati sa
se descurce pe cont propriu, de la un spectacol la altul,
acceptand si solicitari mai putin onorante. in aceste condiii,
devine aproape inutil sa incriminam precaritatea generala a
scenografiei spectacolelor de revista, meritand a fi semnalate
mai curand eforturile disperate care se fac pentru a incropi din te
miri ce $i mai nimic o imagine scenica daca nu fastuoasa, cel
putin decenta. lar faptul ca tentele vulgare din cuplete, chiar
daca n-au disparut, sunt in vadita descrestere, indica si el o
anumita grija, demna de lauda, pentru acuratetea imaginii de
ansamblu pe care o propun spectacolele. Astfel de semne,
imbucuratoare, am intalnit chiar si in reprezentatiile, altfel
modeste, ale trupelor de revista din Galati, Pitesti sau Cluj, cea a
trupei din Deva (Revista in draci!) indreptdtindu-ne sa vorbim
macar de intentiile unei viziuni regizoral-scenografice
integratoare.

Regretabila ramane absenta trupei de revista din Baia Mare,
care promitea singurul spectacol de balet din festival - Zidul
(The Wall). in locul lui, teatrul-gazda a programat - in afara
concursului — concertul-spectacol Hai cu trenul roz!,
reprezentatie alerta, de o factura moderna, semnata regizoral de
Andrei Mihalache (conducerea muzicala: Dumitru Lupu). Ea a
avut darul sa ne atraga atentia asupra unui exceptional talent de
revista: foarte tanara Mirela Pana, cantand, miscandu-se si
dansand cu un aplomb si o dezinvoltura care o propulseaza in
linia intai a revistei romanesti. De numele ei, cu siguranta, vom
mai auzi. Nu stim insa cat de curand se vor monta acele
spectacole care sa doreasca a o pune in valoare pe masura
talentului ei.

Festivalul a fost onorat de participarea Teatrului ,,C. Tanase*
din Bucuresti, prezent in competitie cu spectacolul Academia
Savoy. N-am zice ca Mihai Maximilian a fructificat pana la capat
generoasele premise ale scenariului sau, dar i-am recunoscut
virulenta satirica in cuplete si monologuri, ,Anna Karenina“ si
»,Bubulina" fiind interpretate de Stela Popescu nu doar fara
cusur, ci si cu o stralucire la care nu pot ajunge decat marii
artisti ai genului. In aceeasi zona esteticd s-a plasat si evolutia
lui Alexandru Arginel, fara a iesi insa, de asta data, din nota
cunoscuta. Mentionabild, evolutia solistei de muzica usoara Olga
Balan.

O analiza aparte ar merita-o spectacolul Falstaff-Story,
musical de Alexandru Darian si Nicu Alifantis, cu care s-a

" prezentat in concurs Teatrul ,Fantasio“ din Constanta. Sa

spunem doar ca impresionanta desfasurare de forte artistice a
fost umbrita de o tenta desuet-operetistica, ,datorata” in special
decorurilor semnate de Alexandru Radu, dar si coregrafiei si
miscérit scenice semnate de Fanica Lupu. Nici muzica Iui Nicu
Alifantis n-a fost la indl{imea stradaniilor investite in acest
spectacol, lucru cu atat mai curios cu cat tot Nicu Alifantis
compusese, in urma cu ani, la Piatra-Neamt, excelenta muzica a
Nevestelor vesele din Windsor, in regia lui Alexandru
Tocilescu. Poate ca nici scenariul lui Alexandru Darian nu s-a
indurat sa fie mai selectiv, meandrizand excesiv firul conflictual
al subiectului, cu urmari nedorite in ritmul reprezentatiei.
Observatiile noastre devin posibile tocmai pentru cd avem in
vedere un spectacol de {inuta si larga respiratie, singurul de
acest gen din festival, spectacol pe care |-am fi dorit totugi mai
aproape chiar de intentiile regizorale ale lui Alexandru Darian. El
s-a bazat in prirmul rand — si fard sa greseasca — pe bogatele
disponibilitati artistice ale lui Mihai Sorin Vasilescu, care da o
interpretare sensibila si convingéatoare rolului principal, izbutind
sa ajunga in final si la tristetea si lacrima personajului. Regizorul
a avut Tnsa Tn vedere prea mult titlul spectacolului si @ cam




neglijat subtitlul acestuia. Cu alte cuvinte, a pus in scena
povestea lui Falstaff, dar a cam uitat ca-si dorise un muslcal,
cu tot ceea ce presupune, ca modernitate, termenul.

La acest capitol, al modernitatii spectacolului, cel mai bine
plasat a fost super-show-ul O. K. Monger!, prezentat de sectia
de revistd a Teatrului ,Toma Caragiu din Ploiesti, in regia si
coregrafia Marcelei Timiras-Madan. Din pacate, aici nu putem
vorbi de un scenariu coerent (,momente” dupa |. L. Caragiale,
texte: Tudor Popescu), si nici de o regie propriu-zisa, dar putem
aprecia vivacitatea si modernitatea viziunii coregrafice, in
concordanta cu simplitatea dar si cu eclatanta costumului (arh.
Theodora Dinulescu), pana si decorurile (Ovidiu Pascal)
incercand sa suplineasca sarécia devizului. Cu o evolutie
expresiva, bine sincronizata, a baletului ,Majestic”, avand-o ca
solista pe Violeta Badicescu, cu cantareti de muzica usoara bine
cotati in top si care stiu sd@ se miste, ca Aurelian Temisan si
Adrian Enache, cu soliste de muzica usoara remarcabile, de la
Valentina Farcaseanu si Daniela Raduica la debutanta Nicoleta
Nita, productia trupei ploiestene a dat o imagine concludenta a
ceea ce ar putea sa fie spectacolul de revista azi.

Patronat de Ministerul Culturii, Prefectura Judetului
Constanta, Consiliul Judetean si Consiliul Local Municipal,
precum si de Inspectoratul pentru cultura al judetfului Constanta,
Festivalul National al Teatrelor de Revista a demonstrat
capacitatea organizatorica a teatrului-gazda, ,Fantasio®, care a
stiut sa-si mobilizeze energiile si sa-si indrepte eforturile spre un
tel precis, antrenand totodata participarea unor importanti
sponsori. Sponsor principal: Constantin Dorel Onaca, patronul
firmelor ,Onacva“, ,Rompilot“ si ,Romanian Tourism Press". Co-
producatori ai festivalului, alaturi de teatrul-gazda: T. V.-M. T. C.
si T. V.- Pelin Constanta, cu sprijinul Asociatiei Umoristilor
Romani si al Fundatiei ,Alexandru Giugaru“. Implicat in toate,
prezent peste tot, gata sa puna umarul si sa solutioneze rapid
dificultatile ivite pe parcurs, directorul festivalului: Mihai Sorin
Vasilescu.

Remarcabild, redactarea caietului-program al festivalului si a
caietului-program de la Falstaff-Story (secretar literar Jean
Badea). Notabila, aparitia ,Revistei... revistelor®, ca ,organ
indiscret” al festivalului, totusi cu un umor cam caznit si nu
intotdeauna de buné calitate. Placut surprinzatoare, atentia
presei locale si pertinenta comentariilor critice aparute, in special
in ,Cuget liber"”. Bine intentionate, dar fara ecoul scontat,
simpozionul ,,Diversitatea repertoriului teatrului de revista, azi“,
avandu-l ca moderator pe Aurel Storin, si lansarea cartilor de
teatru din colectia DOR (Dramaturgie Originald Romaneasca), in
prezentarea criticului Valentin Silvestru. Emotionante,
sarbatoririle actorilor de revista pensionari, ca Lucian Radulian si
lon Pietraru, precum si cea a scriitorului George Mihalache.

Intru totul 1dudabila, prezenta de exceptionald valoare a
caricaturistului $tefan Popa-Popa's, cu o expozitie de neuitat, ca
si generozitatea sa, oferind portrete fidele prin ,infidelitatea” lor
tuturor solicitantilor.

O eventuala concentrare a premiilor puse la dispozitia
juriului, precum si o posibila regandire a lor, pe genuri si specii
(revista, estrada, musical etc.), urmarindu-se totodata nu numai
si nu atat participarea tuturor teatrelor, ci a tuturor
spectacolelor reprezentative ale acestor teatre (tinandu-se
cont de faptul ca un teatru poate avea doua productii
semnificative, de facturi net diferite, iar un altul, nici una), sunt
doar cateva chestiuni la care organizatorii merita sa reflecteze in
perspectiva edltillor vitoara ale festivalului.

AN /ICTOR PARHON

CIVILIZATIA IMAGINII

PRIVIRE
DIN INTERIOR

(un film de Florin Mihailescu)

Mitul oedipian are adanci radacini in subconstientul colectiv.
E o realitate confirmata de controversata montare de la Opera
Nationald, de insasi receptarea acestui spectacol care, in mod
neasteptat, a actualizat, pentru breasla jurnalistilor, complexul
cu acelasi nume, precum si de acest insolit portret al regizorului,
realizat in pura stare de gratie a repetitiilor.

Adept al demersului initiatic, Andrei Serban a facut tot
posibilul pentru a atenua socul efectului de reflectare a
prezentului in oglinda antichitatii (vezi panoul care invita la
lectura sinopsisului din programul de sala, exemplar alcatuit, si
care punea la dispozitia publicului un minim de informare
exegetica, lucru desconsiderat de unii critici, desi e practicat si
de un Giorgio Strehler, (intr-un elegant caiet-album la Insula
sclavilor). Filmul, a carui turnare s-a incheiat o data cu prima
reprezentatie, din data de 31 august 1995 (ce a precedat-o pe
aceea de pomina din seara de 2 septembrie!), ofera un nou nivel
de decodare. Acest al treilea rand de elemente explicative
probeaza incontestabil - si prin forta mistica a cifrei ! — buna-
credinta a realizatorului, care si-a gandit montarea intr-un mod
cu totul original, independent de orice conjuncturd, asumandu-si
responsabilitatea de a judeca liber si obligandu-si spectatorii-
interlocutori la un proces de constiinta individual.

Insotite de imaginile vii, dinamice, din timpul trudei
istovitoare pentru pregatirea in doar o luna a reprezentatiei-
mamut, confesiunile lui Andrei Serban capata ponderea unei
profesiuni de credinta fatd de meseria-arta pe care o exercita cu
atata daruire.

Dand impresia ca aparatul s-a pastrat la respectuoasa
distanta de ,protagonist, Florin Mihailescu - aflat la al doilea
film despre Serban - se insinueaza discret in intimitatea artistului
pentru a jalona subtil acest medalion, nu intamplator intitulat,
oedipian, ,,Privire din interior*.

Celui ce urméreste cu atentie derularea benzii magnetice i se
etaleaza un dublu spectacol montat alert, cand in paralel, cand
in contrapunct. Spectacolul conceperii proiectului si spectacolul
elaborarii lui concrete.

Desi pare ca regizorul e cel care a impus structura, prin
comentariul inregistrat independent, de fapt cineastul e acela
care a indus intreaga infrastructura, relevanta prin secventele
surprinse cu finefe de portretist, cu savante raccourci-uri ori
inspirate amorse, cu plonjeuri, planuri generale si prim-planuri.
Tot atatea detalii semnificative pentru un stil de lucru, pentru
personalitatea unui artist, a unui om.

Este ilustrata capacitatea regizorului de a concentra intr-o
fraza ideea generica a unui intreg act: ,Suntem intr-un sat in
care lumea participa...“ ~ pe moment, chiar directorul de scena!
Finalizat in termeni butaforici, primul tablou avea sa devina
pretext de controverse, o adevarata capcana. Scena botezului
amintea publicului romanesc de serbarile ,,Cantarii Romaniei* -
pe unii oripilandu-i, pe alti amuzandu-i, deoarece, fara intentia
cxpresé a mizanscenci iniliale, s8 nscrie perfact in suita

riguroasei demonstratii ce urmeaza. O testd psihanalitica jucata
ragizorului insug! care, culmea, furnizcaza 9i un alt exemplu legal
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de complicata dialectica a creatiei: ,E remarcabil cum
functioneaza subconstientul, pentru ca primul spectacol pe care
l-am facut cand am debutat in teatrul profesionist, la «Bulandra»,
si Ciulei mi-a facut decorul, Julius Caesar, se juca pe o punte
care traversa sala, iar moartea lui Caesar era facuta in slow-
motion. Era un moment de mare revolutie pentru anul 1968.
Acum, dupa aproape 30 de ani, am revenit si iatd-ma lucrand la
un spectacol in care au revenit si aceste elemente, dar complet
inconstient. Nu m-am gandit niciodata ca moartea lui Laios in
slow-motion este aceeasi solutie pe care am folosit-o in Julius
Caesar*.

Sunt surprinse clipele de enervare si autodezamorsare (,$titi
«egato» si «staccato» in muzica? Nu stitl Cum o sa stiti!”, si
$erban indruma miscarea fiecarui grup in parte); batalia pentru
verosimilitate (,Lasa-ma cu opera... rosteste normal, ca-n viata ...");
grija pentru acuratetea sunetului, dar si a emotiei (,Sunetul sa
patrunda in jurul tau, ca si cum tu ai fi asediat in aceeasi cetate,
prizonier cu ceilalti, si, dintr-o data, te simti, tu, ca spectator,
eliberat, incoronat").

Se dezvaluie ratiunea scrupulului perfectionist: ,Sunt
recunoscut ca un regizor care niciodatad nu e multumit. intr-un
fel, spectacolul pentru mine e frustrant, fiindca nu pot sa-I
opresc. As vrea sa-l opresc ca sa-l schimb. Dar spectatorii si-au
platit locurile si nu pot sa opresc spectacolul. As vrea sa-I
opresc tot timpul pentru ca totdeauna e ceva ce poate fi facut
mai bine. Se poate mai bine? imi pun tot timpul intrebarea: Cat
de bine se poate? sau: Se poate §i mai bine? $i totdeguna am
impresia ca da! E un fel de infinit al acestei intrebari care nu are
raspuns®. E afirmata convingerea ca ,trebuie sa aratam adevarul
pe scena, adevarul experientei noastre de viata, si s-o
innobilam, si s-o ridicam la nivel de arta“.

Alegerea unui anume cod de semnificare este motivata
exact: ,Volga neagra aduce aminte de toate masinile astea pline
de amintiri de tot felul, nu numai de culoarea neagra, ci si de un
umor negru*; ,«Padurea sacra» unde Oedip se retrage pentru a
muri nu e o padure wagneriana minunata, de opera baroca, ci
este simbolul cel mai artistic: Coloana Infinitului, Poarta
Sarutului, Masa Tacerii, care pentru mine au ramas si raman
lucruri sfinte®; ,,Papusa Stalin este o papusa grotesca, mica, un
fel de pitic sclerot care nu mai are nici o forta, nici o maiestate,
aproape scos dintr-un personaj de Gogol, penibil, care nu poate
decéat sa se dezmembreze, pentru ca, atunci cand oricarui mare
tiran i iei grandoarea, vezi ca sub aceasta pojghita a grandorii
esenta lui este grotesca, de papusa mecanica, de care nu ti-e
frica, care nu inseamna nimic. Vezi ca poti sa-ti traiesti viata fara
frica si ca nu trebuie sa-ii fie frica de nimeni“.

in ordinea similitudinilor asumate, Serban are intr-un fel
premonitia valvei iscate in presd de denigratori si aparatori (,In
clipa in care v-ati certat se formeaza doua tabere. Unii sunt
pentru Oedip si unii contra lui Oedip... Normal spunem «Cara-
tel», dar nu putem introduce expresia in opera"“) si simte nevoia
unei precizari transante: ,,Ce demonstrez cu acest spectacol
este ca nici un sistem social nu e ideal*.

Nevoia marturisita de catharsis se va implini: ,,Nu voiam sa
termin un spectacol cu 0 tragedis anticd fard sa inteleg
posibilitatea purificarii, a ceea ce ei numeau «catharsis». Dupa
un spectacol modern in care am trait experientele secolului XX,
toate tensiunile pe care Enescu insugi le-a traijt in viata lui...
Finalul Tnsa trebuie sa ne ridice 1a un alt nivel, pe aceastd scara

invizibila a Iui lacob. Singura posibilitate pe care am intrevizut-o
este printr-o incercare de rugaciune. Toate personajele revin, se

Imagine din ,,Oedip” de George Enescu, regizat de

asaza cu capul plecat la Masa Tacerii, intr-o stare de rugaciune,
de meditatie, de tacere. $i in aceasta ultima imagine m-am
identificat“. Despre parabola scarii spre Dumnezeu vorbea
inaltator Andrei $erban si celor ce i-au fost alaturi la workshop-ul
aradean.

Aceasta confesiune, avand si suportul elocventei imaginilor,
intéreste prima marturisire incredintata filmului intru posteritate:
,0edip, pentru mine, este un spectacol autobiografic. in acelasi
timp, incerc sa servesc cu adanc respect pe George Enescu i,
sigur, opera lui Sofocle, dar incerc sa ma inteleg pe mine insumi
si sa inteleg propriul meu destin. Am avut norocul sa nu ma culc
cu mama mea $i s nu-mi omor tatal, dar in acelasi timp am
suferit exilul, pe care I-a suferit si Enescu. Am suferit foarte
multe din agitatiile, din nelinigtile acestui secol XX. Sistemul
comunist si-a pus amprenta si in mine si de aceea simt ca, de
fapt, m-am nascut in 1943 inca intr-un timp de sfarsit de agonie,
de monarhie. Am crescut - ca si Oedip - in timpul
comunismului, am plecat, ca si el in spectacolul, in versiunea
mea, intr-o America deloc oaza a democratiei, ci o realitate a
tuturor contrastelor, a unei vieti foarte dure, cum e cea din New
York. Si, ca si Enescu, am tréit $i eu nostalgia revenirii in {ara,
dar, spre deosebire de el, eu am avut norocul sa ma reintorc si

sa fiu iar printre «ai mei», cum spunea el, desi am fost obligat sa
plec intr-un al doilea exil, cAnd am fost alunyat de la Teatrul
National. Dar nu m-am lasat batut! Pentru ca am in mine aceasta
tarie a sperantei, a credintei din Biblie, pe care n arla, in leatrul
pe care i tac, in operd, incerc s& o comunic si cantaretilor, $i
spectatorilor”.

S (RINA COROIU
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in vara anului trecut, spectacolul
Pescarugul de Cehov, regizat, a Teatrul
Mic, de Catalina Buzoianu, a fost invitat
de onoare al Festivalului ,Salvo
Randone“ de la Sciacca, Italia. Cu
aceasta ocazie, Catalinei Buzoianu i s-a
decernat, pentru creatie si carierd, ca si
pentru valorificarea scenica in Romania a
dramaturgiei pirandelliene, unul dintre
premiile instituite in memoria marelui
actor de teatru si film al carui nume il
poarta festivalul. Printre premianti s-au
mai numdrat Vittorio Gassman, Claude
Brasseur, Ingrid Thulin, regizorul Orazio
Costa. Juriul, alcatuit din critici, ziaristi,
oameni de teatru, a fost prezidat de
cunoscutul dramaturg Aldo Nicolaj, ale
carui ganduri despre personalitatea
artistica a Catalinei Buzoianu le
reproducem.

m avut ocazia sa vad doar doua

dintre spectacolele ei: Pesca-
rugul, la Sciacca, in vara lui 1995, si
Patul lui Procust, la Bucuresti, in
octombrie trecut. Trebuie sa marturisesc
c3, de la primul impact, modalitatea ei de
a regiza a fost ca o strafulgerare; unul
dintre acele fulgere ce traverseaza pe
neasteptate cerul si apoi carbonizeaza
tot ce ating. Complet rascolit, am
declarat in acea seard, la Sciacca, la
sfarsitul spectacolului, ca niciodata in
lunga mea viata o piesa de Cehov nu m-a
impresionat mai mult prin intensitate
dramatica si atmosfera, reusind sa-mi
transmitad o adanca suferinta. il ador pe
Cehov si pot spune ca este autorul meu

@ Gheorghe Visu si Valeria Seciu in Pescarusul de Cehov, pus in scena de Catalina Buzoianu

la Teatrul Mic

preferat. E usor de imaginat emotia pe
care mi-a provocat-o spectacolul; sub
fermecatul cer al Siciliei, in inima
Mediteranei, Catalina a stiut sare-creeze,
cu magia ei, fascinanta Rusie. Din
pacate, nu cunosc limba romana; cu

toate acestea, nu exista replica sa nu-mi
mearga la inima. Sub instelatul cer al
sudului, Cehov mi-a ajuns la suflet mai
mult ca niciodata, cu tandretea lui, cu
cruzimea lui, cu melancolia lui
sfasietoare. Am fost fericit cand juriul de
la Sciacca a decis s-o premieze pe
aceasta regizoare, care imi fusese
prezentata fugitiv, dar despre care
auzisem multe lucruri si pe care, in timpul
reprezentatiei, am observat-o intr-un colf,
langa scena, aproape de un pian unde
venea, din cand in cand, sa cante Kostia.
Persoana asupra careia imi fixasem
privirile nu era una oarecare; era un mare
sef de orchestra care, din ochi, nu cu

bagheta, din locul acela de langa scena,
isi dirija actorii; nepierzand pe nici unul
din priviri, indicand cu o tresarire
imperceptibila a pleoapelor ceea ce
trebuia facut si cum trebuia facut. Ca si
cand ea ar fi fost Cehov si in numele lui
ar fi condus spectacolul. Cred ca i-am
marturisit chiar in acea seara entuziasmul
meu, dar eram prea profund marcat
pentru a-mi putea exprima preaplinul
sentimentelor ce ma dominau. lata de ce
aceasta revenire.

Aceeasi emotie mi-a provocat-o
Patul lui Procust. Cum nu cunosteam
textul din care Catalina facuse
dramatizarea, credeam ca-mi va fi greu
sa urmaresc spectacolul. N-a fost asa,;
am intrat in miezul intrigii, in poveste, cu
usurinta, de parca textul mi-ar fi
apartinut. Imaginatia cu care Catalina a
imbogétii aceasta opera nu poate fi
descrisa, nici povestita; o simti, o
percepi. A facut ca totul sa creasca, sa
prinda substanta dramatica, ca una
dintre acele zane care abia ating un
obiect si reusesc sa-l transforme, dandu-i
culoare, lumind, consistenta. Consider ca
termenul de CREATIE ARTISTICA pare
anume facut pentru ea. Caci, chiar daca
o opera exista, ea are posibilitatea de a o
re-crea, intr-un fel propriu, intr-o continua
metamorfoza de frumusete si eleganta.

Multe s-au intamplat in ultimii treizeci
de ani in teatry; fiecare mare regizor si-a
lasat amprenta de neuitat. Catalina a
asimilat aceste inovatii, toate inovatiile,
integrandu-le personalitatii sale, astfel ca
fiecare mizanscena a
sa este ceva nou, ceva
niciodata vazut inainte.
Tocmai aceasta mo-
dernitate a ei fasci-
neaza, o modernitate
revolutionara, dar care,
in acelasi timp, res-
pecta regulile teatrale.
Sau poate sunt inca

Jdnluewele) ueq :0joj

sub efectul fulgerului
ce m-a lovit pe ascuns,
sub stelele Siciliei, in
seara de neuitat de la
Sciacca?!

Traducere de

EEE CARMEN VELCU
ianuarie 1996
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Scena lumii
O ZI DIN VIA'!'A TEATRULUI BRITANIC

de Richard Eyre

Cine spune ca teatrul britanic e cel mai bun din lume? Cu
siguranta, aceiasi oameni care sustin ca avem cel mai bun
sistem juridic, cea mai buna politie, cea mai buna televiziune,
cea mai buna bere si cel mai bun sistem de guvernare. Stiu ca
Marea Britanie e pe locul intai la sarituri, de exemplu, dar, pana
cand teatrul va deveni o competitie sportiva, am rezerve in a
face asemenea afirmatii. Sa zicem ,bun“, nu ,cel mai bun*.

Suntem buni Tn teatru pentru ca atat de multe dintre
caracteristicile mediului teatral coincid cu cele ale natiunii
noastre: teatrul exploateaza ritualul, procesiunile, ceremoniile si
costumarea. Depinde de conflict, asa cum sistemul nostru
parlamentar si juridic se bazeaza pe interpretarea rolului, a doua
natura a unei natiuni obsedate de conceptul de clasa si
dependenta de necesitatea de a pretinde ca suntem ceea ce de
fapt nu suntem.

$i avem toate materiile prime pentru a face teatru bun:
cladirile, piesele, actorii $i publicul.

Cladirile: exista in Marea Britanie multe teatre construite la
sfarsitul secolului 19 si care inca functioneaza - construite din
caramida sau lemn, si nu din ciment si sticla. Actorii pot fi bine
vazuii si auziti, si toata lumea impartaseste, mai mult sau mai
putin, punctul central de vedere asupra actiunii. Daca am fost
mai putin norocosi cu arhitectii postbelici, in ale céror teatre,
adesea, locurile laterale au vizibilitate proasta, acustica lasa de
dorit, proportiile scenei nu intra in relatie cu figura umana, iar
elementele de reclama deviaza atentia spectatorului, acest lucru
nu ne Tmpiedica sa ne bucuram de calitatile noilor teatre din
Edinburgh, Glasgow, Leeds, Bolton, Manchester, Sheffield,
Birmingham, Derby, Nottingham, Exeter, Plymouth, Leicester,
Lancaster, Mold, Guildford, Salisbury, Harlow, Basildon si multe
altele.

Piesele: teatrul nostru se bazeaza pe operele lui
Shakespeare, Marlowe, Jonson, Webster, Middleton, Farquhar,
Congreve, Wilde, Shaw, O’Cassey, D.H. Lawrence, Harold
Brighouse, J.B. Priestley, Coward, Rattigan si Osborne, O’Neill,
Miller, Williams, Albee si Kushner, ca sa nu-i mai amintim pe
Harold Pinter, Peter Shaffer, Peter Harrison, Alan Bennett, Alan
Ayckbourn, David Hare, David Edgar, Caryl Churchill, Terry
Johnson, Simon Gray si o intreaga generatie careia ii apartin
Jonathan Harvey, Helen Edmundson, Pam Gems, Timberlake
Wertenbaker, Patrick Marber, Judith Johnson si Jez
Butterworth.

Actorii: alegeti la intamplare pe oricare dintre actorii britanici
si veti constata ca metodele lor de lucru diferé la fel de mult ca
personalitatile. Judi Dench, de exemplu, lucreaza in totalitate
conform instinctelor. Poseda tehnica de a arde, rupand replica
pe un fragment de silaba, si scena, pe o rasucire de deget. Cand
repetda, nu studiaza rolul, ci mai degraba il absoarbe prin
osmoza; elementele jocului ei par disparate, dar, treptat si pe
nesimiite, se leaga unele de altele — cap, inima, voce si trup -
intr-un intreg minunat. imi aminteste de ceea ce mi-a spus odata
marele agent literar Peggy Ramsay despre cum sa-ti dai seama
daca un actor a intrat sau nu in personaj ,Uita-te la picioare,
draga“.

Teatrul nostru retlecta punctele tari, dar si slabiciunile
caracterului nostru national. Este aproape in intregime
pragmatic, uman, deseori spiritual, ironic, rareori didactic, $i mai
cu seama insular. Este un corp mare ale carui partl componerile
inc.lud comarcial_ul $i subventia totodatd, regionalul ca $
nationalul, amatorismul ca si protesionalismul. Unghiul vizual al
acestui corp a evoluat suficient, dar el incearci sit se dezvolte
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prin participarea mai frecvents la
America. Productiile britanice arata mult interes in exploatar
tutur.or mijloacelor teatrului - cuvinte, migcare, muzica luminée?
spatiu - pentru a anima si ilumina textul. In secolullal 19~h3$
teatrul britanic era acuzat de critici pentru ca nu tinea pasul "
teaFrul »Strain“; din acest punct de vedere, nu s-zu ] C:
schimbat multe. Ceea ce s-a schimbat este pers,pectiva Eur%r;)eei
asupr'a a ceea ce e valoros $i singular in teatrul britanic:
umanls:mul profund si concentrarea asupra actorului ai
degraba decét asupra regizorului, ca principal agent de ;ﬂ
cu publicul. Lucrez frecvent cu unul dintr e

'Igh. | e cei mai buni designeri
de lumina din Europa, un francez: »Imi place sa lucrez aici“, imi

Spune, ,pentru ca pot folosi culori calde. in Germania am
dreptul numai la albastru®, Sunt - cum si spun? - scarbit

obosit, iritat, inflamat si
provocat de a auzi ci
teatrul e mort in tara
asta. Doar in ultimele
doua saptamani am
vazut cel putin sase
piese care afirma
triumfator clasa artis-
tica: Don Carlos la
Glasgow Citizens, Old
Times a lui Pinter la
Theatre Clwyd, Mojo si
The Steward of
Christendom la Royal
Court, The Glass Me-
nagerie la Donmar
Warehouse si Skylight
(ei bine, da, pe care eu
am regizat-o $i se joaca
la Teatrul National)*.
Sunt un protagonist
partinitor, platit. imi
place teatrul si ceea ce
imi place la el e exact
ceea ce alfii urasc:
condifia lui imediata si
efemera. imi place
tocmai ca nu exista
decéat la timpul prezent.
imi place ca depinde de
conflict si ca se ba-
zeaza pe metafore: o
camera devine o lume,
jiar un grup de perso-
naje, o intreaga socie-
tate. Mai presus de
orice imi place ca depinde de scara figurii umane $i de sunetul
vocii omensti. Stiu c& uneori poate fi inept $i ieftin $i groaznici
dar o seara proasta la teatru nu inseamna exterminarea genului
dupa cum nici ,Waterworld“ nu inseamna moartea filmului, sau
,Kane and Abel“, moartea romanului. Ca si iti placa teatrul,
trebuie sa calatoresti totdeauna cu speranta.

R Traducere de CIPRIANA PETRE

din ,The Sunday Times*, octombrie 1995

spectacole din Europa, Asia Si

- Richard Eyre este directorul Teatrului National din Lonqra‘ The
Royal National Theatre, din 1988. Ultima piesa pe ca‘re a reglzat-o la
Nationalul londonez este Skylight de David | lare, autor impreuna cu care
lucreazi de mai bine de 20 de an

19 Settembre al

21 Ottobre

ROMA: un teatru...

La numai cativ i i i :
Argentina fi aparetcé?ét?)?jl::id—eoz:agiit\::eng»tla‘ L.a rgo cliiere
ale Romei, colosalul gigantescul f ca e prefg rate

N ) un moment de respiro, o
relntoarcere la coordonate mai usor accesibile. Ca pretutindeni
In acest oras inepuizabil, si aici straturile de civilizatie se
SL{prapun sau se intersecteaza. Pe de o parte, Area Sacra mai
pastreaza vestigiile unora dintre cele mai vechi edificii
descoperite la Roma. Sacralitatea fiind insa o problema relativa,
treptat, acest spatiu a fost asimilat de ,noul* cartier
renascentist.

intre diversele fatade ce construiesc dreptunghiul pietei,
cladirea Teatrului Argentina (numele provine de la toponimul
latin al Strasbourg-ului - Argentaratum) nu are o nota
arhitecturald distinctiva. Roma e printre putinele orase din lume
care isi permit sa ilustreze o intreaga evolutie a mentalitatii si in
domeniul edificiilor destinate spectacolului. De la Teatrul
Argentina, coborind pe Via Arenula si apoi urmand cursul
Tibrului, ajungem la celebrul Teatro di Marcello, preludiu al
Colosseului. Peste 13.000 de spectatori se puteau reuni in
aceasta veritabila fortareata cu dimensuni ostentative.
Dimpotriva, silueta echilibrata, neoclasica a Teatrului Argentina
nu te lasa nici un moment sa béanuiesti eleganta cautata a
interiorului. Aristocratia opulenta a Romei transforma
spectacolul in ,rendez-vous elitar* si isi construieste un decor
pe masura.

slata o perfecta sala «a l'italienne!»* (De fapt, o tautologie pe
care n-am sesizat-o imediat.) Acesta a fost primul gand
provocat de contactul cu rafinatul interior semicircular,
supraetajat, inundat de tradifionalul plus rosu si de stucaturi
aurii. Ambian{a ideala, menita sa sublinieze spectacolul de
dincoace de rampa.

De numele teatrului se leaga si una dintre acele ,petites
histoires*, scandaloasa, inevitabila si totusi fermecatoare, cu
care este condimentata intreaga mare istorie a acestei arte. In
1816, aici a avut loc premiera operei Barbierul din Sevilla,
soldata cu unul dintre cele mai rasunatoare esecuri inregistrate
de analele muzicii. Se spune ca frumoasa Paolina Borghese,
sora lui Napoleon, ar fi fost la originea unei cabale menite sa-|
pedepseasca pe Rossini. Compozitorul refuzase sd aduca
muzicii sale o modificare pretinsa de un tenor, prieten al
influentei printese. Se pare deci cé lantul nevazut al slabiciunilor
este nu o realitate baicanica, ci una mai degraba... latina.

...un festival

Traseului autumnal al intalnirilor teatrale — in care figureaza
Parisul si Madridul - i se adaugd din 1995 si capitala italiand. O
problema de polilica cullurala, dublala probabil de org?lluj
arlistic autohton, a facul astfel incal si drumurile tealrului sa
duca la Roma. Cu regretul de a nu fi fost decat martor partial al
acestui festival, mentionez cateva dintre spectacolele anuntate



pentru luna octombrie: Sturm und Drang de Friedrich M.
Klinger, regia Luca Ronconi, intre infinitele puncte ale unei
drepte, textul si regia Cesare Lievi, spectacolul (prezentat si la
Bucuresti) companiei engleze Cheek by Jowl cu Ducesa de
Malfi de Webster, Visul unei nopti de vara de Shakespeare,
prezentat de Teatrul Amandiers Nanterre, in regia Iui Stanislas
Nordey, Sinucidere din dragoste la Sonezaki, spectacol de
marionete japoneze al trupei Bunraku Kyodkai.

...$i un spectacol

Un afis discret, un anunt minuscul cu programarea pe zile si
ore - adica o picatura in oceanul informalional de pe strazile
Romel -, la atat s-a rezumat efortui promotional al spectacolului
care a inaugurat festivalul: Nelken de Pina Bausch. Pana in
seara reprezentatiei, obisnuita cu prezentarile incitante din fata
teatrelor, de pe strazi si din presa, in asemenea ocazii, am
oscilat intre doua opinii contrare. Pe de o parte, am crezut ca
organizatorii s-au resemnat cu ideea imposibilitati de a concura
cu cinematograful sau televiziunea, iar pe de alti parte, firava, isi

facea loc banuiala, confirdm:st?élnptlgsgni:rgef;
mai o asemenea Mo : :
2:0,:,'1$a un asalt asupra Teatrului Arg(—.‘f;tla”?l
agitata, aflatd In CEuIETE 2 e de satistactia
sufoca intrarea. ina ) entru o victorie
i bucure:(t).vgcaa? prin repartizarea
personala, de haosul p R e
biletelor cu ajutorul computerului. ,latd, 0
: 3 numai bietele noastre
mi-am spus, ca nu . i piurl
casiere, cu vetustele lor diagrame $ s
ingramadesc cate doi-trei spectatori in a.?, $u
fotoliu“. Prevazatoare - sau Obvl$nU~| ac
asemenea incidente —, administratia pastrase
un numar suficient de locuri libere pentru a |§$l
din impas, evitand conflictul care se profila.

Scena, necamuflata de cortina, etala}nd 0

peluza de garoafe roz (9 000 de flori de matase,
am aflat ulterior) invita ea insasi la contemplatie
si armonie. Spatiul d_e jOfJ fiind complet gcupat,
asteptam surpriza intrarit actonlpr. ano pe
rand, acestia inainteaza, aducand catg un
scaun, incercand, la fiecare pas, sa protejeze
fragilitatea garoafelor. Se instaleaza lini§t|t|, ca
intr-un peisaj paradisiac, contemﬁplapdu»s‘l
spectatorii. O imagine intens incarcata
simbolic, vorbind simplu despre teatru ca
oglinda fantastica a realitatii transfigurate
imaginativ. '

Spectacolul de teatru-dans construit de

Pina Bausch este de fapt o suita de scene al
caror ritm se accelereaza treptat, sensul global
solicitand tehnica montajului. Dansul, rapid si
dificil, contine acea caracteristica stilizare a
gestualitatii cotidiene, proprie coregrafei.

Temele frecventate ne apartin. Ele sunt

copilaria, suferinta, identitatea barbat-femeie,
dragostea si tasnesc in scena cu o extrema
usurinta, comunicand, ermetic sau discursiv,
intreaga lor complexitate. Succesiv, se ivesc pe
covorul colorat fragmente de viata fericita
(vazuta doar ca ipostaza a inocentei infantile),
torturata de relatii grotesc-absurde (existenta
masificata, lipsita de sansa iesirii din rand;
supunerea fara proteste la umilinte
inexplicabile), dar si fragmente polemice, cu
trimiteri in actualitatea politica (,Vanatoarea
emigrantilor*).

Daca spectacolul se deschide cu o
metafora a teatrului, in punctul central el ia in
discutie mijloacelor de exprimare proprii dansului. Virtuozitatei
cu care interpretii trupei din Wuppertal abordeaza figurile $i £gsi
baletului clasic nu este o ironie la adresa acestuia ci®méi
degraba, o lectie pe care orice avangarda ar trebui sa si-o
insuseasca. Inainte de a experimenta modalitati inedite de
expresie, un artist autentic trebuie sa se dovedeasca un veritabil
»connaisseur” al tonalitatilor ,clasice“. Altfel, orice demers
degenereaza in teribilism si isi poate usor camufla inconsistenta
sub pretextul ignorantei receptorilor. Campul de garoafe roz,
initial protejat cu delicatete, este devastat pana la ultima floare in
finalul acestei parabole a existentei. Tnceputé deci sub semnul
puritatii si inocentei, viata sfarseste strivind visurile copilariei si
tineretii. Un imens catafalc - asa ar parea scena parasita de
actori.

O intuitie remarcabila ii ofera coregrafei-regizoare
posibilitatea de a ridica spectacolul dincolo de aceasta viziune
doprimanta. Extinctia se raporteaza la nastere sau ,orice slarsit
e-un inceput”, cum ar spune Blaga; aceasta ar ti o posibila

lectura a sintezelor gestuale ale anotimpurilor din finalul creatiei
compozite semnate de Pina Bausch.

R ANCA PLATCU
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