LEV DODIN:

nBucuria gi calvarul teatrului“

Interviul care urmeaza a fost realizat de Claude-Henri
Buffard si publicat in caietul-program al spectacolului Fra‘;i
i surori, reprezentat la Odéon-Théatre de I’Europe din
aris. Lev Dodin vorbeste despre modul de lucru cu actoni
de la Teatrul Malii, despre reconcilierea prin teatru a
poporului rus cu propriile-i radacini si, nu in ultimul rénd,
despre confruntarea artistului cu Istoria.

- Lev Dodin, sunteti director artistic al Teatrului
Malii din Sankt-Pe urg. In 1988, céand ati venit in
Fran{a cu prima versiune a acestui spectacol,
puteam vorbi despre Teatrul Malii din Leningrad. Ce
s-a schimbat intre timp?

— Nu s-a schimbat nimic in functionarea teatrului in sine.
Misiunea teatrului nu se schimba in functie de regimul
politic sau de reformele sociale. Incepand cu momentul
preistoric, cand primul om a inceput sa danseze dupa o
vénatoare reusita, nu s-a schimbat mare lucru in domeniul
teatrului. In orice epoca, vedem omul reinterpretand toate
versiunile posibile ale destinului sau. Fie ca teatrul se poate
exprima liber, fie ca e obligat sa se supuna unor coduri mai
mult sau mai putin constrangatoare, daca e un teatru
adevarat, care ofera sentimente, care traduce emotii, el va
ramane mereu acelasi.

- Fata de momentul credrii sale, in 1985,
spectacolul Frati si surori este primit altfel de catre
publicul de astazi?

- 1985 era epoca lui Cemenko, si numele lui Gorbaciov
nu spunea incd nimic nimanui. Nu putine au fost
problemele pe care le-am avut atunci pentru obtinerea
permisiunii de a crea spectacolul. In acea perioada,
momentele de adevar social ale spectacolului dobandeau o
asemenea important{a pentru public, incat valoarea lui
artistica era estompata. Ca orice fruct interzis, acest rod al
adevarului era consumat cu aviditate, iar publicul nu mai
avea timp sa-i aprecieze gustul.

- Era o experien{a neplacuta?

- Desigur, pentru ca circumstantele nu permiteau
nimanui sa faca distinctia intre acest fruct si altele, care
erau alterate. Imi aduc aminte ca atunci cand am fost prima
data la Moscova cu spectacolul, primeam aplauze practic
dupa fiecare replica, pentru ca fiecare sunet al adevarului
era perceput ca o nota de disiden{a. Eu si actorii eram
furiosi pentru cd nu aceasta era baza spectacolului. Erau
multe alte detalii, mai ales de finete psihologica, care
puteau fi remarcate. Dimpotriva, cand recent am reluat
mbntarea la Moscova, totul s-a desfasurat intr-o liniste
atenta. Astazi publicul o percepe intr-un mod mai profund
si o intelege mai bine. Spectatorul intelege ca nu vorbim
numai despre comunitatea socialda sau despre societate, ci
despre om, despre destinul sdu de-a lungul timpului.

- Cum reactfioneaza publicul tanar, care nu a
cunoscut perioada precedenta?

- Tinerii afla din ce in ce mai multe lucruri care apartin

Istoriei tarii lor. Din pacate, nimic nu le arata ca in
viitor aceasta Istorie va fi altfel. Ca si noi, ei aud
promisiunile unui viitor luminos. Teama de foamete
planeazé incé asupra majoritaii populatiei, chiar daca
magazinele sunt pline pana la refuz. In apartamentele
noastre e inca frig. Arestarile continua intr-o veselie,
daca indraznesc sa spun asa. Tinerii trdiesc toate
acestea intr-o maniera paradoxala. Bineinieles,
realitatea de astazi este diferita de cea de ieri, fara a
se fi debarasat in mod real de substanta trecutului.
Realitatea de astazi este contaminata pana la
maduva de realitatea de ieri.

- In aceasts situatie, misiunea teatrului este
aceeagi la Sankt-Petersburg, la Paris sau la
New York?

— Atunci cand pe scena atingem stadiul pur al
pasiunilor, descoperim omul in forul sau interior. Aici,
ca pretutindeni, el este acelasi. Cei care ne primesc
in strainatate nu infeleg totdeauna acest lucru.
Suntem adesea preveniti: atentie, publicul nostru este
dificil, greoi, rece, nu stie sa rada... De fiecare data, toate
acestea se dovedesc, desigur, inexacte. In Australia ni s-a
spus: publicul nostru nu este deloc spiritual si nu cunoaste
nimic despre arta. A fost unul dintre publicurile cele mai fine
pe care le-am avut. Cand am venit in Franta cu Demonii,
am fost preveniti: este exclus ca francezii s suporte un
spectacol de opt ore, un francez nu poate stain acelasi loc
mai mult de ord, daca nu este el cel care vorbeste! Si totusi,
timp de opt ore, publicul aramas in sala... tacand.

La noi, tocmai am facut o experienta intr-un orasel
industrial din nord. Am jucat acolo cinci spectacole. Am
avut nevoie de un an si jumatate de pregatiri. Am construit
o scena foarte mare pentru a oferi acestui public exact
aceeasi calitate a reprezentatiilor ca in marile capitale. Ni
s-a spus: cele sapte ore ale spectacolului Frafi §i surori
vor fi mult prea lungi pentru un public de muncitori. lar in
ceea ce priveste Gaudeamus, nu vor intelege nimic.
Livada de vigini? Mult prea dificil pentru eil i asa mai
departe. Evident, totul s-a petrecut foarte bine si nimeni n-a
plecat din sala. Am amintit toate aceste exemple pentru a
spune ca functioneaza prejudecati, ca se imagineaza un
spectator presupus cunoscut $i despre care se vorbeste la
persoana a treia. Dar spectatorul sunt eu! Cand fac un
spectacol, il fac despre mine si pentru mine. Nu ne ajuta cu
nimic sa intrebam publicul ce ar vrea sa vada, pentru ca nu
poate sa stie acest lucru; de asemenea, nu poate sti ceea
ce este capabil sa vada si sa perceapa. Acesta este sensul
teatrului adevarat: s& descoperi oamenilor omul, fie si
numai pentru scurta durata a unei reprezentatii teatrale.

- Care va sunt maegtrii?

- As putea mentiona doua nume. Primul este Dubrovin,
creatorul Teatrului pentru copii din Leningrad, pe care I-am
cunoscut cand aveam 12 ani. Avea un talent si un har
imense. Fusese elevul lui Meyerhold, despre care insa nu
vorbea in acea perioada... tot aga cum nu ar-fi putut vorbi
despre Trotki, daca i-ar fi fost elev! Dar aceasta sursa
meyerholdiana se revela in fiecare dintre optiunile sale
scenice. Acest lucru I-am inteles insd mult mai tarziu. In
plus, era un pedagog exemplar. Putea vorbi despre viata
ore intregi, raspunzand tuturor intrebérilor. Era o epoca in
care nimeni nu raspundea la intrebari, de altfel nimeni nu
punea intrebari! (...) Astfel, teatrul a devenit pentru mine un
spatiu privilegiat de reflectie. Apoi am intrat la Institutul de
Teatry, la clasa profesorului Zon, care fusese elevul lui
Stanislavski. In anii ‘30, acest Boris Zon, directorul unui
teatru foarte popular la Sankt-Petersburg, I-a descoperit pe
Stanislavski, batran deja. A avut astfel ocazia sa invete de
la el lucruri care nu exista in nici una dintre cartile sale. Zon
mi-a oferit posibilitatea unei perspective fparte vii asupra lui
Stanislavski. De aceea sunt totdeauna surprins cand astazi
aud vorbindu-se despre Stanislavski ca despre un ganditor
imbatranit, demodat.



Jincrucisarea“ intre Meyerhold si Stanislavski in viata
mea s-a datorat hazardului pur. Dar acestea sunt originile
teatrului pe care il practicam astazi. In mod traditional, cele
doua sisteme sunt opuse, insa reunirea lor mi-a imbogatit
considerabil munca. Teatrul trebuie sa fie sinteza, de aceea
este o artd suprema... atunci cand este artd. Pentru ca
foaite des nu e cazul, si numim teatru ceea ce de fapt nu
este teatru. -

- Care sunt conditiile pentru ca teatrul sa fie
teatru?

- Sa fie artd. Adica pasiune §i frumusete.

- Actorii de la Teatrul Malii au o formaﬂ:
speciald, urmeaza un antrenament particular pen
a putea practica aceasta forma de teatru?

- Nu e asa ca sunt cei mai buni? Fara gluma, teatrul
este pentru noi in acelasi timp o modalitate de existenta si
o prelungire a vietii. Ne cultivam capacitatea de a plonja in
profunzimile psihologice si emotionale. Asta se invata si
presupune un antrenament. i, ca orice exercitiu obligatoriu
caruia trebuie sa i te consacri mult timp, la un moment dat
devine o activitate necesara. E nevoie de multa energie
pentru a invata un om sa plonjeze in aceste profunzimi,
cateodata trebuie chiar fortat, insa apoi aceasta sondare fii
este necesara, chiar o doreste.

Pentru noi, uneori, spectacolul, ca produs incheiat, este
mai putin important decat procesul care ne-a adus la acest
rezultat. Rezultatul este provizoriu, dar procesul ramane.
Acum catva timp le-am cerut actorilor sa repete singuri
Demonii, fara a se investi prea mult. Am avut surpriza sa-i
vad jucand cu aceeasi energie ca in fata unei sali pline! O
data inceput, procesul de lucru nu mai poate fi oprit. Se
spune adesea ca actorii nostri sunt plini de energie. E un
lucru firesc: energia antreneaza energie, din ce in ce mai
multa energie, tot aga cum donatorii produc din ce in ce
mai mult sdnge pe masura ce doneaza. Pentru ca aceasta
sondare interioara sa fie eficienta, actorul trebuie sa invete
sa si restituie senzatiile pe care le incearcd, intr-un mod
direct, imediat, aproape instantaneu. De aceea acordam
multa atentie tehnicii actorului. Numai prin exercitii vocale,
de dans si muzica se poate ajunge la 0 maxima libertate de
expresie.

- Actorilor le vorbiti §i despre altceva decét
despre teatru, aga cum proceda, de exemplu,
Dubrovin?

- E adevarat, Dubrovin discuta cu actorii despre multe
alte lucruri. Dimpotriva, Zon, care fusese dat afara din
Institut in 1953 pentru cé era evreu, nu avea alta solutie si
vorbea numai despre teatru... In ceea ce ma priveste, am
impresia ca discut despre tot ce se poate discuta. Teatrul
este singurul loc unde vorbesc... dacéa fac abstractie de
interviuri. Dar si aici este vorba tot despre teatru.

- Despre ce discutafi cu actorii? Despre lume, in
general?

- Despre toate, despre viata, despre sentimente, dar nu
sub forma unui curs sau a unei lectii. Cand montezi Cehov
sau Dostoievski esti obligat sa-ti pui intrebari despre tot ce
existd. De aceea spun ca teatrul este prin excelenta un
spatiu al gandirii.

- Scena este un refugiu, o reflectare, o alta
lume...?

- Toate la un loc. Pe de o parte, este o concentrare a
unei lumi, pe de alta parte este un refugiu, dar $i un nou
spatiu de viata. Cateodatd seamana cu viata, altddata este
ceva cu totul diferit. Scena este in acelasi timp o bucata din
aceasta viata si un fragment din viata de dincolo de
oglinda, in sensul lui Lewis Carroll. :

- Scena ca spatiu de reflectie. Asa se poate
explica faptul ca repetali un spectacol foarte mult
timp - un an Ti jumadtate pentru Frati si surori -,
conform unul ritm pe care in Franfa nu il
cunoagtem?

~ S-ar putea s fie din lene... Vorbind serios, cred ca e
nevoie de timp pentru a patrunde suficient in tine insuti,

pentru a cduta o noua realitate. E nevoie de timp pentru a
respinge o idee, pentru a lasa sa treaca orele, pentru ca
apoi aceasta idee respinsa sa redevina importanta. Pentru
invdtarea unui text $i montarea lui nu e nevoie de atata
timp, dar aici e vorba de nasterea unei noi vieti, a unei noi
realitai... Desigur, cateodata imi spun ca a$ putea sa creez
s$i eu un spectacol in sase luni, un spectacol care ar putea fi
placut, fermecator, ca durata repetitiilor e probabil
exageratd. Am remarcat insa ca tot ceea ce lucram in
profunzime intr-un spectacol se reflecta in celelalte.
Niciodata nu e timp pierdut. Invers, mi se intampla uneori
sd ma gandesc ca, daca nu ar exista obligatiile exterioare,
legate de un anumit festival sau de un anumit program, am
putea continua sa repetam la nesfarsit. Tot asa cum nu
ajungem niciodatd sa pronuntam ultimul cuvant al viefii. Se
spune ca Dostoievski scria cu o viteza vertiginoasa, in
ultimul moment. Probabil ca din punct de vedere tehnic
reusea sa avanseze destul de rapid, dar cartile se aflau deja
in mintea lui de ani $i ani de zile. Fara indoiald ca si el
profita de constrangerile contractelor pentru a le scrie. E
vorba de o nagtere care trebuie fortata. _

- Ce legaturi exista intre teatru si politica?

- Nu exista o legatura particulara. Politica nu inseamna
nici slogane, nici ideologie, ci, ca in orice alt domeniu de
activitate, e vorba de aceeasi pasiune, de aceeasi migcare
a sufletelor omenesti. $tiu, se spune uneori ca teatrul
nostru are o sonoritate politica foarte putemica, dar asta se
intdmpla numai pentru ca atingem anumite adevaruri.

- Ca director artistic al Teatrului Malii, ce fel de
raporturi intrejine}i cu lumea politica?

— Tocmai am trait o perioada fericitd in care puteam sa
ne dispensam de contactul cu politicienii. Astazi intram intr-
o etapa mult mai dificild, in care vamenii politici incep din
nou sa se intereseze despre tot: Ce jucati? Ce scrieti? Ce
spuneti?... Numa astept la nimic bun. (...)

Cred ca cenzura revine - altfel decat inainte, fara
indoiald - insa intr-o maniera sensibila. |i remarc prezenta in
ziare si la televiziune. La teatru inca nu poate fi observata
cu adevarat, dar cred ca totul este posibil. Imediat ce
puterea se consolideaza, oamenii influenti vor sa...
influenteze. De exemplu, exista cateva mari subiecte care
nu mai sunt tratate de cdtre mass-media. Nu se prea
vorbeste despre cosmarurile stalinismului sau ale
comunismului. Se spune ca acestea apartin trecutului. S-ar
crede ca nu mai constituie subiecte importante care merita
tratate.

- Astazi vi s-ar putea interzice montarea unei
piese? ’

- Nu se poate sti nimic pana la proba contrarie. Nu e
mult timp de cand mi s-a pus o intrebare pe care nu o mai
auzisem de acum zece ani. La sfarsitul unei reprezentatii cu
Frati i surori am fost intrebat: ,Cum de v-au lasat sa
scoate?i spectacolul asta?”

- Ati spus ca

lucrurile sunt pe @, Scena din spectacolul Frati si suro

cale de a se
schimba. In bine
sau in rdu?

- Multe lucruri s-
au schimbat. Dar
aceste schimbari ar
fi trebuit sa fie de o
mie de ori mai
intense pentru ca
lucrurile sa se
transforme in mod
fundamental. Acum
imi dau seama ca s-
au schimbat mult
mai putine lucruri
decat credeam in
momentul in care
aveau loc schim-
barile.
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- Credeti ca teatrul poate sa schimbe lumea?
- Desigur ca nu. Se pare ca nimic nu poate sa schimbe
lumea. Teatrul nu este decat un element al acestei lumi, cu
toate cogmarurile si minunile ei. Nu cred ca lumea poate fi

schimbata. Ea exista ca atare si nu putem face nimic in

acest sens. Dar, fara teatru, lumea ar fi altfel.

- Ati spus céa teatrul este bucuria §i calvarul
dumneavoastra?

- Da, e adevarat, in acelasi timp bucuria si calvarul meu.

- Afi mai spus céd un artist este responsabil
pentru viitor...

- Fiecare om este responsabil pentru viitor. Artistul are
probabil o responsabilitate si mai mare pentru ca nu
traieste numai propria existen{a, ci o multiplica prin creatie.
Asta nu inseamna ca poate sa faca prea nwilte lucruri.
Niciodata nici un spectator n-a devenit un om nou iesind
de la teatru. Dar daca, la un moment dat, acest om a
impartasit un sentiment, adica a devenit putin mai uman
decéat era inainte, chiar pentru un moment, inseamna ca
teatrul gi-a atins scopul.

- A garanta viitorul incepe printr-o munca asupra
trecutului?

- Functia artistului este de a reinnoda firele rupte intre
trecut, viitor si prezent; sa arate ca viata umana este unica
si nu poate fi niciodata rupta, ca nimic nu poate fi uitat sau
respins.

- La sfargitul Claustrofobiei, spectacol creat cu
elevii dumneavoastra de la Institutul de Teatru,
decorul era distrus... Premom'ue nefasta?

— Nu-mi place sa fiu atat de pesmst cu privire la viitorul
Rusiei. Tot ceea ce am facut, nu numai in domeniul artistic,
se bazeaza pe speran{a. In numele acestei sperante, cu o
incapatanare furioasa, analizam si recitim propria istorie.
Dimpotriva, in absenta oricarei sperante, cand unica
masura este ziua de astazi, devine posibila convingerea
absurda ca totul e in reguld. (...) E mai bine sa exagerezi
primejdiile decéat sa le ignori. In acest moment pregatesc o
piesa de Andrei Platonov care vorbeste despre pasiunea
unui om pentru o armonie etema care pana la urma il va
distruge. Este foarte important sa vorbim despre aceste
probleme. Avem intotdeauna o tendinta suparatoare de a
inchide ochii pentru a nu vedea primejdiile care ameninta
omul, ale caror radacini se afla in el insugi. In felul acesta
revenim la problema responsabilitatii fata de viitor. In ce
priveste sfarsitul Claustrofobiei, important era ca
muzicienii, handicapati, surzi, muti, tetanizati, erau capabili
sa creeze muzica. Asta era esential.

- Spectacolul dumneavoastra are ca titlu primele
cuvinte dintr-un celebru discurs {inut de Stalin in
iulie 1941: ,,Fratl i surorl, trebuie sa luptati
impotriva inamicului...“ Ce i-ati spune astazi
poporului rus? Carui scop ar trebui s3 i se dedice?

— Nu ma voi adresa niciodata direct poporului rus! Eu i
vorbesc prin spectacolele mele.

- ... lar in acestea vorbi{i despre speran{a?

- Vorbesc mai degraba despre dorinfa de speranta. O
sa va raspund totusgi la intrebare. Daca m-as adresa
poporului rus, as folosi cuvantul pocainta, as vorbi despre
necesitatea de a se pocai. Societatea rusa nu s-a ocupat
inca de aceasta faza istorica necesara.

- Prin pociinta infelegeti autocritica?

- Cuvantul autocritica are o conotatie marxista care nu
suna bine pentru urechile mele. $i, de altfel, am trecut prin
acest stadiu, desigur in viteza si intr-o maniera superficiala.
A te pocdi nu inseamna a-ti face autocritica in fata cuiva; e
un efort de profunzime, o purificare interioara. Pocainta
este un demers spiritual intim, al sufletului. E o sarcina
imensa pe care ramane sa o implinim.

G Traducerea; ANCA PLATCU

REGIZORI TINERI,
SUCCESE DE CASA,
SPECTACOLE
REPREZENTATIVE

La finele fiecarei stagiuni are loc — gazduit mereu de
alta localitate — festivalul care reuneste cele mai bune
spectacole din tara Intalnirea Teatrald Nationala din
Ungaria. Daca in anii trecu}i spectacolele au fost
selectionate de catre o personalitate a lumii teatrale
maghiare, la actuala editie, a XVI-a, alegerea a fost facuta
de catre un grup de la Teatrul National din Szeged, gazda
acestor ample manifestari. Oragul de pe Tisa, care anul
acesta igi sarbatoreste a 750-a aniversare, este renumit
prin Jocurile de Vara ce se desfégoara, de peste un sfert
de veac, in imensa piata din fata domului, cultivand in
special genul muzical. Prin ,manifestari“ intelegem
programele complementare, legate de festivalul de teatru
(expozitii, zeci de standuri cu cele mai recente aparitii din
Saptaméana Carlii, ca si Sarbatoarea saltimbancilor,
~mutatd“ din capitala la Szeged). Notiunea de ,intalnire"
ainsemnat, ca i la editiile anterioare, vizionarea de cétre
artistii prezenti a tuturor spectacolelor, prilej pentru critici
de ale.compara, iar pentru ,breasla“, de a trage concluzii
privind arta teatrala din Ungaria, acum, la sfarsit de secol.

Anul acesta, intre 8 si 15 iunie, s-au adus si
spectacole care, desi nu ating nici macar un nivel artistic
mediu, au fost socotite reprezentative, fie pentru ca
reflecta cautari ale unor regizori din cea mai tanara
generatie, fie pentru ca arata ce inseamna azi in Ungaria
succes de casa: spectacole comerciale, lipsite de
pretentii artistice. Organizatorii au amenajat un cadru
ideal pentru intalniri, in imensa sala de bal a unui vechi
hotel dezafectat. In acest club al festivalului, deschis
non-stop, se purtau pana in zori discutii despre
reprezentatiile urmarite. La discutii au participat nu numai
critici, reuniti pentru a analiza spectacolele prezentate cu
o ziTn urma, ci si publicul, care a putut sta fata in faa cu
actorii principali ai diferitelor reprezentatii.

Responsabilii festivalului s-au temut ca nu vor avea
public pentru cele doudzeci si doua de spectacole
convocate si ca, in ciuda marilor pregatiri, lumea teatrala
nu va fi suficient de interesata de eveniment. Contrar
asteptarilor, publicul din Szeged a ,devastat” in cateva
zile casele de bilete, iar avalansa de actori, regizori,
studenti si oameni de teatru din capitala si din alte orase,
precum si invitatii de peste hotare, au facut ca salile sa
fie tot timpul neincapatoare, organizatorii fiind nevoiti sa
programeze, pentru anumite spectacole, cate doua
reprezentatii.

Cel mai bun spectacol a fost considerat, in
unanimitate, Un tramvai numit dorin{& de Tennessee
Williams, al Teatrului ,Méricz Zsigmond“ din
Nyiregyhaza, pus in scena de regizorul de film Janos
Szasz. Abandonand, dupa cum a declarat domnia sa,
~Sentimentalismele“ din textul dramaturgului american,
caracterele piesei au capatat mai multa for{a, viata de pe
scena a devenit mai realista i mai cruda, actionand cu o
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