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Riscul, aici, e marigor: fragmentele din opera aceluiasi
scriitor sau nu se potrivesc, sau nu dau un rotund (daca
e un scriitor mare si, mai ales, un dramaturg mare, ca
Shakespeare, el stie cum trebuie sa-si organizeze opera
ca sa ofere imaginea unui intreg), fragmentele din
operele mai multor scriitori pot diferi ca stil, structura
dramatica, ,asezare in pagind“, anihiland astfel tentativa
de a le reuni intr-un intreg. in primul caz, Falstaff,
selectia dramaturgica e salvata partial, mai ales in a doua
parte a spectacolului, de anvergura artistica a
interpretului lui Falstaff — Dorel Visan. in"celdlalt caz,
1794, colajul bajbaie in prima parte a spectacolului si
capata vigoare tot in partea a doua, datorita prezentei
predominante a textului lui Camil Petrescu. ineleg de ce
regizorii celor doua spectacole au recurs la colajul de
texte. in Falstaff, pentru a pune in valoare un actor
mare, in 1794, pentru a pune in valoare o idee mare:
revolutiile devorandu-si fauritorii. Cusururile vin insa tot
din dramaturgie, intrucat se vad fie taieturile si lipiturile,
fie neconcordantele de integrare.

Se mai practica, in literatura dramatica alternativa,
comentariul textualist sau intertextualist pe marginea
operelor clasice, precum Rosencrantz $i Guildenstern
sunt morti de Tom Stoppard, Bufnifa rogie de D.R.
Popescu, Emanciparea prinfului Hamlet de Alina
Mungiu-Pippidi, Pescarugul din livada de vigini de
Horia Garbea. Shakespeare, Ibsen, Cehov constituie
principalele surse textualiste, ceea ce dovedeste
familiaritatea pe care o inspira marii autori. E un fel de a
spune ,Shakespeare sunt eu“. Sau, in alta ordine de idei:
clasicii au epuizat filoanele dramatice fundamentale,
noua neramanandu-ne decat sa-i glosam. Ceea ce nu mi
se pare cu totul neadevarat.

Dar mai sunt si Noptile célugérifei portugheze ale
Marianei Alcoforado, pus in scena de Mihai Maniutiu la
Teatrul Tineretului din Piatra-Neamt, care sunt niste
scrisori de dragoste, dar altfel decat Scrisorile de
dragoste ale lui A.R. Gurney, puse in scena de Mircea
Cornisteanu la Teatrul ,Sica Alexandrescu“ din Brasov,
primele fiind un grav si nelinistit monolog, celelalte fiind
un induioséator-ironic dialog epistolar, ca in Draga
mincinosule, care, cand scriu cele de mai sus, nu a
avut inca premiera la Teatrul National din Bucuresti, in
regia Marei Pasici.

Ce demonstreaza toate acestea? Ca se poate face
teatru din orice si despre orice, ceea nu inseamna ca
se poate face teatru oricum, fiindca nu e moral sa aduni
o sumedenie de oameni intr-o sald si sa-i {ii o ora sau
doud, decat daca le comunici lucruri importante si
captivante. Importante pentru existenta lor si captivante
pentru timpul lor. Daca un spectator pleaca de la teatru
spunand ,m-am plictisit“, poate fi de vina el, dar daca o
sumedenie de spectatori pleaca de la teatru spunand
».ne-am plictisit“, indiferent cine e de vina, trebuie sa
fncepem a ne pune intrebari.

Contempland diversificarea peisajului teatral
contemporan, din cand in cand parca mi-e dor de o
piesa cu cap, coada si trup, in care sa nu se intample
nimic altceva decét destine. ]

PIESE, TEXTE,
SPECTACOLE

- ganduri i vorbe de noapte,
dupa ce s-a lasat cortina -

Arta combinarii

Autonomia artei teatrale se realizeaza si intr-o relatie
de iubire/ura cu literatura dramatica, cu textul destinat
scenei, dar si cu cuvantul. Spectacolul nu mai este -
daci a fost vreodatd - o traducere dintr-un limbaj in altul.
In raport cu textul — roman, poem, articole, colaj —, el
este un comentariu, uneori binevoitor, alteori tensionat,
adeseori ostil. Cuvantul a devenit impuls, nu scop.
Evolutia aceasta este insotita de si se explica si prin
specificitatea dramaturgiei scrise in ultimele decenii.
Chiar daca am considera certificatul de deces semnat de
Roland Barthes (,Moartea autorului“ — 1968) relativ
prematur, nu se poate sa nu observam ca au ramas
putini dramaturgi care scriu literaturd si numerosi sunt
cei care scriu texte. Fenomenul nu este doar
bucurestean. ,Nu sunt atat de naiv incat sa sper ca din
30 de ani de subventii ministeriale s-ar putea ivi ca prin
minune un Musset sau un Claudel, dar in ultimii ani si in
pofida sprijinului pentru scriitori acordat de Directia
teatrelor din Ministerul Culturii n-au aparut dramaturgi de
talia lui Anouilh sau Giraudoux“ (Michel Schneider - ,La
Comédie de la culture®, Paris, Seuil, 1993). ,N-au aparut
pentru ca n-au fost montati“, a argumentat Bernard-
Marie Koltés in cuvantul introductiv la volumul din 1992
unde sunt publicate doua dintre piesele sale. Numele
citate — Anouilh, Giraudoux - incurca datele problemei.
Oamenii de teatru nu se mai simt stimulati de acest tip
de literatura pentru scend. Spectacolul bucurestean cu
Ondine de Giraudoux regizat de Horea Popescu nu a
fost situat de catre critica in curentul central al teatrului
romanesc, desi publicul s-a dovedit mult mai receptiv la
acest tip de teatru decét la cel care-si etaleaza inovatia.

O institutie (teatrul romanesc considerat global) care
isi ia avant pentru a se desprinde de sub pulpana
protectoare a subventiilor egalizatoare, incercand sa-si
insuseasca principiile concurentei, ar trebui sa tina
seama de criteriul accesibilitdtii. Nu e cazul unei reveniri
la standardele estetice dintre cele doua razboaie, cum
mai cheama unul si altul, sustinand ca ultimii 50 de ani
de teatru au fost artd comunistd. Cand a fost arta, n-a
fost comunistd, si viceversa. Cu piesele — unele, bune -
care s-au jucat atunci si cu actorii care se constituiau in
trupe pentru a le juca si-a intarit pozitia regizorul, artist
care nu se mai mulfumeste cu organizarea spectacolului,
ci tinde sa-si exprime prin el propria creativitate. Acest
fenomen nu are legatura cu oranduirea politica, deoarece
el a evoluat cam la fel peste tot in lume, dar este evident
cé existenta unor trupe stabile si a unui invatamant
artistic performant a favorizat afirmarea unei ,creativitati
institutionalizate* si nu doar a unor talente individuale.

Regizorul, artist deplin si complet, isi materializeaza
opiniile si isi obiectiveaza obsesiile prin spectacol, in
sprijinul sau in rasparul textului, cu ajutorul sau in pofida
actorilor; scenografia, muzica, migcarea, obiectele devin
tot atatea elemente ale unui univers cu dinamica $i
intelesurile sale specifice. Teatrul acestui secol nu-gi
propune sa-| ajute pe spectator sa citeasca o piesa, sa
substituie lecturii individuale o lectura colectiva, ci sa-I|
smulgé din lumea lui - buna sau rea - si sa-I plaseze intr-
o lume de vis sau de cogmar, suficienta siesi. In
spectacolul regizorului Mihai Maniutiu Saptamana
luminata dupa Mihai Saulescu, personajele, conflictul,
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fe)Adriana Trandafir si $Serban lonescu in Frat

cuvintele sunt simple vehicule spre subconstientul
colectiv alcatuit din mituri si eresuri, eliberat acum prin
imagine si muzica. Demersul e mai riscant decét pare: in
absenta unei vibratii initiale de simpatie, a unei anumite
predispozifii catre ezoteric, spectacolul devine un
exercitiu de antropologie culturalda dominat de tropaituri,
zgomote si succesiuni intamplatoare de cuvinte. Dorindu-
se covarsitoare, emofia dispare cu desavarsire.

Prezenta relativ importanta a tragediei antice pe
scenele romanesti nu se explica — cred — doar prin
universalitatea miturilor, ci $i prin promisiunea libertatii,
oferita de textele ajunse pana la noi. Nu Fedra lui
Racine, supusa unitatii de loc, timp si actiune, este
aleasa de regizorul Silviu Purcarete, ci o Phaedra a lui
Seneca, mobila si proteica, unde incap spectaculoase
miscari ale personajelor colective, autori, martori si
victime ale tragediei. Perceput ca organic in Phaedra,
procedeul a generat bombaneli dupa Danaldele:
rafinamentul miscarii era secondat de o monotona
tanguire franco-romana, iar unii critici (mai mult orali) au
sustinut ca organizarea caligrafica izgonea emotia.

Asa cum povestea regizorul Alexandru Darie in
legatura cu spectacolul siu 1794, cand reprezentatia se
joaca pentru oameni care nu cunosc limba, actorii adopta
instinctiv o tonalitate si un ritm specific, exact in felul in
care un pieton oprit pe strada de un strdin, pentru o
explicatie, vorbeste instinctiv si inutil mult mai tare,
incercand sd compenseze prin volum absenta infelesului
in comunicare.

Dupa ce am aplaudat - din convingere - la finalul
spectacolului de la ,Bulandra“ (dupa Danton de Camil
Petrescu, Moartea lui Danton de Georg Bichner,
Marat-Sade de Peter Weiss, traducerea si adaptarea:
Alexandru Darie, Oana Turbatu, regia: Alexandru Darie),
am incercat sia limpezesc impreunda cu autorul
spectacolului explicatiile pasagerelor motive de
insatisfactie, legate in special de felul cum s-a desfagurat
prima parte.

imazov dupa Dostoievski la Odeon (regia: Alexandru Vasilache)

Alexandru Darie:
»~Am cautat complexitatea -
tabloul general, dar Si

motivatiile personale”

— Imi place s cred c# spectacolul tiu despre
Revolufia Franceza prelungegte ecoul cartll lui
Frangols Furet ,Trecutul unei iluzii“. Este o
incercare de a vedea, prin teatru, unde e g la,
care e momentul cadnd revolutia devine crima.

— As spune chiar ca ma preocupa mai de mult ideea
de nod in destinul omenirii, de schimbare profunda a
mentalitatilor, obiceiurilor, credintelor. Am inceput cu
Jullus Caesar, unde, prin negarea ordinii divine, se
produce o rupere: murea o lume si se nastea o alta. Al
doilea spectacol este acesta, 1794. Si sub acest semn
se rescrie si ideea de iluzie: ce este doar iluzie, ce este
mistificare $i ce este adevar intr-o revolutie? Lumea nu a
mai aratat niciodata la fel dupa Revolutia Franceza. Si
Robespierre, si Danton au avut urmasi, iar opozitia dintre
ei se prelungeste peste secole. $i astdzi se dezbate in
Franta care dintre ei doi a avut dreptate. Cel care ma
punea la curent cu aceasta discutie, secretarul literar al
teatrului din Strasbourg, fiind un om de stanga, imi
spunea ca Robespierre este de fapt eroul: el a pus
principiile inaintea existen{ei si morala inaintea vietii.
Evident, spectacolul meu nu adera la acest raspuns, de
altfel el nu ofera nici un raspuns. M-au interesat
intrebarile, am fost fascinat de personajele care fi
inconjoara pe Danton si pe Robespierre. Am incercat sa
sugerez interactfiunea dintre temele principale si lumea
din jur.

- Spectacolul nu este partizan. El nu da
dreptate, cl descrie.

- Trebuie sa infelegemn ca resorturile care au provocat
marile schimbari au avut niste determinari extrem de
personale. Pledoariile lui Robespierre pentru principii
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ajung pana la noi prin interstifiul dintre neputinta sa si
nazuinta sa extraordinara. O minte care materializeaza
idei, si un suflet si un trup infirme. Danton - o pofta de
viatd extraordinard, combinatd cu o imensa naivitate.
Dincolo de cliseu, Danton ramane un mare naiv.

— Singurul personaj care nu e naiv, {i in cele din
urma gi ca§tig5 batalia, este Fouquier-Tinville,
umilul jurist devenit acuzator public.

— Personajul real a fost singurul din tot grupul sau de
revolutionari care a murit in patul lui, de batranete. Lasii,
perfizii,  alunecosii, oportunistii sunt cei care
supravietuiesc.

- Exista doua texte care se potriveau, separat i
integral, intentiilor tale: Danton de Camil Petrescu
$i Moartea lui Danton de Biichner. De ce le-ai
combinat?

- Motivele sunt simple. La Camil Petrescu, piesa
incepe vineri 9 august 1792 si se termina in 4 martie
1794. La Bichner incepe intoamna lui 1793 si se termina
tot in 4 martie. Am facut aceste calcule pentru ca am vrut
sa urmaresc evolufia personajelor pe o durata mai lunga.
$i am obtinut un rezultat mai complex. La Camil
Petrescu, Robespierre e prezentat destul de fugitiv pana
la marea confruntare cu Danton, dar mi s-a parut necesar
monologul din fata oglinzii $i reactia ulterioara, pe care
le-am luat din Bichner. Tot de acolo este si dialogul cu
un Saint-Just imaginar, cosmaresc. Si in scena
procesului sunt combinari de replici, dar acolo lucrurile
au fost simple, pentru ca ambii autori s-au bazat pe
documente. La Biichner, Danton este mai intunecat, mai

nelinigtit, mai putin eroic, $i cred ca aceste nuante,
adaugate superbului personaj scris de Camil Petrescu, il
fac mai usor de infeles pentru omul modem, care poate
sa admire, dar nu sa inteleaga personajul solar creat de
Camil. Saint-Just, Marat, care nu exista la Camil
Petrescu, intregesc infelesul revolutiei. Personajul Marat
este luat din piesa lui Peter Weiss.

- Un prim reprog: ai imbogatit ni§te personaje,
dar pe altele le-ai pierdut.

- Piesa lui Camil Petrescu s-a jucat atat de rar si dintr-
o motivatie tehnica: sunt peste 75 de personaje.

— Nu e vorba de 75, ci de Doamna Rolland, de
exemplu.

— Asta e alta poveste. Doamna Rolland era prezenta —
cu excepfia unei singure scene — in tot spectacolul. Dar
in vara, inainte de inchiderea stagiunii, spectacolul dura
cinci ore (fara pauze). Cu pauze ar fi fost aproape sapte
ore, prea mult pentru publicul romanesc de astazi. Ar mai
fi fost solutia de a-l juca in doua zile. Experienta Teatrului
~Bulandra“ cu Tartuffe si Cabala bigotilor nu era
concludenta. Erau totusi piese independente si era de
conceput ca existau spectatori care se muljumeau cu un
singur spectacol. A treia varianta — cea adoptata - a fost
sa taiem. Am sacrificat acele scene care mi s-au parut
neesentiale pentru eve-nimentul central. Si trebuie sa
multumesc generozitdfii dovedite de Dana Dogaru, Doru
Ana, lon Besoiu, lon Cocieru, Vali Ogasanu, care au
infeles rafiunea acestor taieturi. A cazut foarte frumoasa
scena a picnic-ului de dupa masacre...

@ Mircea Albulescu si lleana Stana lonescu in Cabotinul dupa John Osborne la TNB (regia: Alice Barb)
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- Operand taieturi
masive pentru a face
spectacolul acceptabil
sub raportul duratei, s-
au pierdut simetriile, im-
pulsurile, conexiunile
care alcatuiesc tesdtura
dramei, aga cum o
concepe dramaturgul.

= Scenariul initial, cel de
cinci ore si jumatate, era
bine facut din acest punct
de vedere.

- Aga cum e acum,
partea intidi este ex-
pozitiva, fara a fi §i clara:
se percepe mai curand
zgomotul decat furia.

- E posibil sa ai dreptate,
desi unii mi-au spus exact
contrariul, dar e mai im-
portant ca oamenii raman in
sala si dupa pauza. E o
senzatie de aglomerare, dar
asa am si vrut: sa reproduc
in prima parte curgerea
evenimentelor si am inten-
fionat sa sugerez vacarmul,
agitatia stupida... enorma
zapaceala care ne impiedica
- i acum, dupa 200 de ani
- sa intelegem logica
actiunilor atribuite persona-
jelor principale. Fragmen-
tarea, coagularea, refrag-
mentarea intereselor in
cadrul Starii a treia e greu
de reprodus cu claritate.
Nici acum unele motivatii si
evolutii nu sunt limpezi. A
mai intervenit si o distor-
siune circumstantiala: in
teatru nu operam doar cu
idei. Primele spectacole
s-au jucat la Salonic si
actorilor li s-a sedimentat
impresia ca publicul oricum nu infelege ce se vorbeste.
Acum ei realizeaza treptat ca sala e alcatuita din vorbitori
de limba roméana, care pricep $i vor sa priceapa. $i atunci
e nevoie de mai multa sustinere interioara, dobandita, de
altfel, in reprezentatiile ulterioare premierei. Acum regret
unele taieturi. Eu as fi riscat si as fi jucat in doua zile. La
Trei surori am pafit la fel — dura prea mult, ritmul era
intentionat incetinit. Mi s-a spus sa scurtez scena din
actul Il, de pilda, cand ei stau, beau ceai i discuta. Dar e
unul dintre momentele care mie imi plac cel mai mult din
spectacol, pentru ca are o inutilitate maiestuoasa. Au fost
oameni care s-au plictisit. Pe Bob Wilson cineva |-a
intrebat de ce face spectacole de noua ore, de
unsprezece ore, de doudsprezece ore; pana traverseaza
unul scena, trece nu stiu cat timp. El a raspuns ca nu-i
nici o problema, cine se plictiseste iese, mai fumeaza o
tigard si cand se intoarce gaseste personajul
deplasandu-se pe aceeasi traiectorie $i in acelasi ritm.

{® Scena din 1794 la ,Bulandra“ (regia: Alexandru Darie)

Arta citarii

in Hamletmachine, spectacolul lui Heiner Miiller
vazut in Bucuresti prin 1990, fotografia autorului era rupta
in mod demonstrativ pe scena. Revolta impotriva
autorului nu ia intotdeauna forme atat de evidente si
adeseori acceptul scriitorului este eludat, alteori universul
sau, personajele sale sunt folosite ,utilitar. A devenit
destul de greu sa vezi la teatru o piesa de cineva,
montata de altcineva. Dupa ce piesa traditionala a fost
pusa in chestiune de scriitorii teatrului absurd, lonescu $i
Beckett sunt atacafi de regia post-moderna,
deconstructivista. Textele pentru scena devin o sinteza
culturala: intre piesa citita si cea vazuta se inscrie
realitatea textelor care le-au precedat. Dar bucuria cu
care un foarte simpatic, de altfel, cronicar teatral
detecteaza citatele din ,scrierea” regizorald, prin for{a
imprejurarilor lipsite de ghilimele, tine mai curand de
bucuria celor care stiu raspunde la concursurile

=3

5



3

~ Stefan lordache si Octavian Cotesc
&) regia: Catalina Buzoianu)

televizate, decat de satisfactia estetica. Refuzand
eficienfa imediata impusa de canonul realismului
socialist, caracterul popular, identificat cam in graba cu
cel comercial, teatrul post-modem isi asuma o conditie
elitista si o gratuitate care pot deveni primejdioase pentru
ratiunea primordiald a existentei sale: comunicarea de la
un grup catre alt grup. Nemulfumita de felul cum
regizorul Alexandru Tocilescu a-montat Hamlet (1985),
tanara psiholoaga Alina Mungiu scrie un text cu
personaje si dialoguri - comentariu |a realitatea care a
stimulat-o. In 1997, cand regizorul Mihai Lungeanu
monteaza Emanciparea prinfului Hamlet, referinia la
spectacolul Teatrului ,Bulandra“ este inexistenta, si
atunci sunt introduse fragmente din textul shakespearian.
Nici logica, nici imaginea teatrald, nici interpretarea
actoriceasca nu izbutesc sa articuleze conexiuni
organice, specific teatrale. Piesa lui Tom Stoppard,
Rosencrantz §i Guildenstern sunt morti, poate fi
infeleasa si in afara referentialului Hamlet. Incomplet,
primitiv, dar exista un nivel al comunicarii care presupune
bunavointa si onestitatea ambelor parti angajate in
contact - emitatorul si receptorul. Altfel, presupusa
umilinta a citarii (spun cu vorbele dramaturgului pentru ca
a zis mai bine decat ag putea s-o fac eu) devine aroganta
mistificdrii. Citatul este folosit pentru a conferi autoritate
capodoperei propriilor idei. Regizorul basarabean
Alexandru Vasilache monteaza la Odeon Fratii
Karamazov dupa Dostoievski. Vrea sa ne explice si

dupé ™ il Bulgakov la Teatrul Mic (adaptarea si

noua cat a avut de indurat teritoriul rupt de la patria-
muma de pe urma primitivismului violent si a esentei
criminale a cotropitorilor rusi. Daca acceptam ca poporul
rus = Karamazovii, se poate demonstra ideea lui
Vasilache. Numai ca poporul rus = Karamazovii +
Dostoievski, plus altii si altii. Nu conteaza. Vocea
auctorialad este reprezentata scenic de un grup de soldati
care latra cuvintele lui Dostoievski in timp ce imping sau
tarasc personajele in si din scena. Marele Inchizitor,
proiectie a lui Ivan Karamazov, argument, nu concluzie in
dezbaterea imaginata de Dostoievski despre existenta lui
Dumnezeu, devine in spectacol marele manipulator al
lumii in care Tatal si-a lasat Fiul sa moara pe cruce, iar
acum fiii = toti - isi ucid tatal. Pentru autorul rus exista
insa si un Dumnezeu al Karamazovilor, iar drumul catre
acesta este cautat de toate personajele romanului in
agitatele lor zile din ordselul N. Fascinati de structura
conflictuala a confruntarilor, de caracterul necesar al
intdmplarilor, oamenii de teatru au tot incercat sa extraga
drama din curgerea involburata a prozei lui Dostoievski.
Nici o dramatizare n-a avut profunzimea romanului, dar
originalitatea celei de la Odeon este negarea profunzimii.
Cand pe scena se spune ca ,Occidentul I-a avut pe
Hamlet, iar noi, rusii, I avem pe Karamazov“, pare a se
afirma ca Hamlet a fost un baiat subtire, in timp ce
Karamazovii sunt niste mitocani. E cam putin. Daca
regizorul vrea sa faca politica anti-ruseasca, el are la
indemana o bogata oferta de partide politice nationale,



nu trebuie sa ocupe scena cu asa ceva, $i nici
Dostoievski nu poate fi transformat — decat cu pretul unei
ignorante implicite si explicite — intr-un alt fel de Pogodin
(autorul unor piese patriotice rusesti, care glorificau
revolutia leninista si Armata Rosie). Uneori, lupta cu textul
ofera ragazul unor victorii ingeldtoare: Alice Barb
monteaza la Teatrul National Cabotinul, spectacol dup
piesa lui John Osbome. Scenariul refine partea pe care
regizoarea a stiut s-o puna in scena, pentru care a avut
interpretii corespunzatori. Secundarul devine principal,
esentialul dispare. Desigur, pledoaria belferului care
doreste ca elevii - fie ei i geniali — sa nu se departeze de
buchea cartii nu este o dovada de inteligenta; dar pana si
belferii observa ca nu toti cei care nesocotesc cartea
sunt geniali.

Transpunerea scenica a unui text nu poate fi un act de
fidelitate, chiar daca regia este semnata de autorul piesei
(sau, poate, mai ales atunci). Fiecare decodare este o
noua codificare si infinita lor varietate a asigurat durata si
vitalitatea teatrului, supravietuind interdictiilor gi
cenzurilor, nesocotind profetiile care-l inmorméantau
succesiv dupa aparitia cinematografului si mai apoi a
televiziunii.

Creatiile scenice ale regizoarei Catalina Buzoianu sunt
destul de des la confluenta literaturii cu teatrul si filmul.
Dupéa demersul port-modern de deconstructie, ea
izbuteste sa converteasca anarhia in ordine, in rigoare.

Catalina Buzoianu, un autor
de romane teatrale

- Preferi proza, dramaturgiei conventionale?

- Marea dramaturgie nu e niciodata conventionala.
Chiar acum m-am intors de la un forum al regizorilor,
unde mi-am exprimat revolta fata de felul cum a fost
atacat textul. Am aparat foarte vehement textul. Cu riscul
de a fi demodata, in ultimul timp eu ma sprijin foarte mult
pe text: tai foarte putin si de cele mai multe ori adaug.
Cand nu gasesc o piesa care sa ma rascoleasca si citesc
un roman care ma mistuie, il vad pe acesta din urma pe
scena. li vad miscarea, ca intr-un film. Poate sunt un
regizor de film ,gresit* si compensez pe scena. Asta nu
inseamna ca sunt dramaturg: niciodata n-am avut
aceastd pretentie. Stimez foarte mult dramaturgia ca
arta. Dar uneori exista sensuri dramatice si in texte care
n-au fost destinate initial scenei. Cartea de telefon e
considerata modelul de text fara drama. Dar in anul | de
regie se fac exercifi $i cu ,punerea in scena“ a cartii de
telefon si a anunturilor din ziare. Apoi se trece la
dramatizari. Deci regizorul trebuie sa stie sa intuiasca
drama in cel mai prozaic enunt.

Pe mine dramatizarile m-au atras de la inceput:
Adela, lasii in carnaval (a fost un colaj), Istoria
ieroglifica. Primele texte au fost in special adaptari.
Cand simt teatralitatea unei proze sau a unui poem vreau
sa fac spectacolul, tot asa cum unele piese de teatru
montate de mine in ultimii ani sunt adevarate poeme:
Dibuk sau Golem. Acest tip de piesa cere un echivalent
scenic care se raporteaza la metafora, la valoarea
semantica a cuvantului, la incarcatura afectiva pe care
acesta o contine. Nu cred ca exista o mare diferen{a intre
acest tip de dramaturgie si proza sau poezie. Eu fac
teatru in functie de ceea ce imi place, de ceea ce doresc,
de bucurie, de interes, de ceea ce imi permite sa ma

cufund, uitdnd de orice altceva, $i ma gandesc din ce in
ce mai putin la moda, la voga.

- $i, din acest punct de vedere, proza e mai
ofertant&?

- In proza e mai multa viata, experienfa de viata este
mai complexa. Uite, Dama cu camelii: romanul este
mult mai puternic si mult mai ,fara rusine decat piesa,
care, la vremea ei, a suportat rigorile cenzurii.
Intotdeauna exista o cenzura, cenzura regulilor. Proza
suporta mai multe adaosuri: fie poetice, fie hiperrealiste.

- Dar, cdnd faci dramatizarea, ea se supune
regulilor dramei sau proiec{iei tale personale
despre spectacol?

- Spectacolului, fireste, si de aceea nu consider ca eu
fac dramaturgie. Eu alcatuiesc romane teatrale, dupa
cum a definit genul George Banu, mult timp dupa ce eu
am inceput sa le fac. Regulile sunt mai mult de cinema,
adaptarea e mai curand un scenariu decat o piesa bine
facuta. De aceea ma si intereseaza romanele imposibile,
stufoase, cu multe ramificatii, pe care le adun intr-o idee,
intr-un nod. Dramatizarea contine si voluptatea de a gasi
variante pentru un text. Cand am montat in Israel
Maestrul §i Margareta, am pornit de la dramatizarea
jucata la Bucuresti, pe care am comprimat-o, impreuna
cu Yotam Reuveni, dramaturgul teatrului, vorbitor de
limba roméana si care a trait mult in Anglia. Apoi,
impreuna cu actorii, s-a trecut la un studiu materializat
intr-un exercifiu de limba extraordinar: actorii erau veniti
din diverse locuri ale lumii, multi din fosta Uniune
Sovietica. Interpretul lui Woland era din Lituania, facuse
lagar, vorbea foarte bine nemteste, ruseste, dar destul de
aproximativ ivrit, pentru ca venise de putin timp. Woland
al lui vorbea o limba noua, inventata de el, in care erau
cuvinte germane, expresii de slang moscovit $i cuvinte
ivrit destul de prost spuse. Dar acest amalgam a creat un
farmec care a ,imbracat” forta personajului. Era un colos.
Pilat din Pont era un rus adevarat, casatorit cu o evreica.
Vorbea bine ivrit, dar cu un accent rusesc inconfundabil.
Toata partea din Yerusalaim era tradusa intr-un limbaj
biblic, al Psalmilor. lar in replicile lui Pilat din Pont existau
si cuvinte latine. Ardta ca un personaj cehovian si
combinatiile de rusa cu lating, cu limba rituala a Psalmilor
nu erau doar un amalgam lingvistic. Se crea, printr-o
succesiune de semne, limbajul teatral specific acelui
spectacol. De curand am lucrat in Castilia Don Quijote,
spectacol in care s-a rostit chiar limba in care a fost scris
romanul: castiliana din secolul XVII. Un grup de tineri
specialigti a confruntat dramatizarea facuta aici si a
asezat pe ea, cuvant cu cuvant, limba din secolul XVII. A
fost ca o partitura muzicala, care a creat regulile
dramatice ale spectacolului. Libertatea oferita de
dramatizari se converteste in ,dulci constrangeri®, in
rigori fara de care spectacolul nu comunica.

*

Intr-un spatiu in care lupta pentru autonomie este
marcata de obsesia originalitatii (nimeni nu vrea sa faca
bine sau mai bine ceea ce s-a mai facut, ,ambitia“ pare a
fi aceea de a face mereu altfel altceva), este foarte firesc
ca ,absentii“ sa sufere. Or, prin forta imprejurarilor,
autorul este fie un ,contemporan“ de mult decedat, fie un
ins care, atunci cand nu este ocolit, nu poate fi contactat
pentru ca telefonul lui e defect.
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