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culturi i ,  nu conduc decât la prostie, 
uniformitate şi kitsch. 

Cea de-a doua l ucrare e u n  
cutremurător rech izitoriu l a  adresa 
războ i u l u i  d i n  Bosn ia .  I nt i tu lată 
Femeia ca un câmp de bătălie, 
piesa e un dialog între două femei: 
Kate, ps i hoterapeutu l sosit  d i n  
Amer ica î n  Bosn i a ,  c a  să aj ute 
victimele războiului, ş i  Dorra, victima 
unui sălbatic viol colectiv, din care va 
rezu lta un copi l  fără tată. V işn iec 
renunţă în această piesă chiar şi la 
cămaşa subţire a sti lului beckettian. 
Tema e înaltă, autorul nu mai are 
nevoie de cârja stilistică. Deşi uşor 
tezist (v inovăţ ia  Ameri c i i  faţă de 
Bosnia mi se pare exagerată), textul 
se dovedeşte la lectură o bucată 
extraordinară de teatru contemporan. 
Pentru că Dorra discută specificul 
războaielor balcanice, cele în care 
violul devine o modal itate de luptă, 
un "maqu is"  post-modern . Scr ie 
Vişniec: "Pune-ţi la adăpost mama, 
soţia, f i ica şi  repede-te la mama, 
soţia, f i ica vec inu lu i  tău " .  Regula 
acestui viol interetnic cere să siluieşti 
femei pe care le cunoşt i ,  în casa 
cărora ai fost chiar în vizită. Aici ,  în 
această piesă, nu mai e vorba despre 
ficţiune. Aici Dorra se roagă pentru 
moartea soldaţilor care au violat-o, 
iar  Kate descr ie o peraţ i i l e  care 
trebuie întreprinse când dai peste o 
g roapă comună.  Acesta n u  mai e 
teatru, sau nu e numai teatru. Cruda 
real itate a u n u i  război  absurd 
depăşeşte cel  mai  absurd d i n tre 
absurd u ri l e  l i terare. Pe lângă 
absurdul d intr-o întâmplare banală, 
preluată de Vişniec, poate, chiar din 
realitate - un bătrân dintr-un lagăr de 
refugiaţi îşi caută un loc în iarbă unde 
să doarmă şi se aşază pe o mină 
anti-personal - ,  absurdul unei piese 
beckett iene pare u n  joc de copi i .  
Vişniec, dintr-o întâmplare fericită, a 
descoperit absurdu l  însuşi .  Pe u n  
copac d i n  Sarajevo cineva a scris cu 
vopsea: "Hello! l ' m  sti l l  alive" .  Este 
urletul unui  om care se bucură, în 
p iesa l u i  V işn iec,  că mai resp i ră .  
Verde crud, verde crud, te mai văd, te 
mai aud. Un jurnalist francez declară 
într-un interviu că îl fascina imaginaţia 
cu care femeile bosniace, în timpul 
u n u i  bom bardament ,  căutau să 
înlocuiască rujul şi pudra, care nu se 
mai găseau, cu preparate naturale. 

în, t i m p  ce m u reau cu m i i l e ,  
oam e n i i  d i n  Sarajevo u r măreau 
interminabila saga de famil ie "Santa 
Barbara", în care părinţi şi copii se 
certau, ca să se împace peste două 
episoade. Lumea în jur se prăbuşea, 
dar oame n i i  aveau n evo ie  d e  
"siropul" interminabilelor tele-novele, 
care pentru ei deveniseră speranţa 

într-o lume normală. Aviz celor care 
ironizează genul (pe bună dreptate). 
Şi, ca să înţelegeţi mai bine, iată cum 
descrie Dorra sufletul Bosniei: "Ţara 
mea seamănă cu o mamă care 
observă că de la un iforma fiu lu i  ei 
mort l i pseşte un nasture.  Ea se 
pregăteşte să îl coasă, înainte ca fiul 
să-i fie îngropat. Ţara mea este acel 
tată care confecţionează mereu o 
păpuşă pentru f i i ca l u i  d e  7 a n i ,  
moartă d e  peste 4 6  d e  zi le . . .  Ţara 
mea este acel refugiat musu lman 
mort într-un sat unguresc, unde nu 
ex istă u n  c i m i t i r  m u s u lman sau 
cineva care să ştie cum se îngroapă 
un musulman". 

În faţa unui  asemenea fragment, 
când sufletu l  pal pează d i rect, cu 
pericardu l ,  subl imitatea unor ase
menea orori , sau mai  b i n e  z is  
sublim itatea rezultată în  urma unor 
orori , cea mai  b u n ă  reacţ ie  este 
tăcerea. Tu, cititoru le, închide-te în 
t ine, aşa cum face Dorra în t impul 
primelor scene, refuză să vorbeşti cu 
cineva şi, mai ales, refuză să urăşti! 
Sunt şi alte lucruri extraordinare în 
piesă. De pildă, un portret-robot al 
balcan i cu l u i ,  deven it  com batant ,  
care-şi umple maţele cu bere pentru 
a real iza "frag i l itatea semantică a 
l im baj u l u i "  şi care va voma şi va 
plânge soarta lu i  de om părăsit de 
Occident .  Apoi acea fantast ică 
paralelă între Europa, o grădină cu 
pietre pe orizontală, ş i  America, ţara 
pietrelor verticale, aranjate în zgârie
nori. Dar destul, am spus deja prea 
mult. Poate că, în virtutea unui bun 
obicei; vom putea urmări cele două 
piese pe scenă. Vişniec nu e doar un 
dramaturg francez, ci şi unul perfect 
contemporan cu epoca sa, aşa cum 
mulţ i  dramaturgi român i  nu pot fi 
deocamdată. Iar faptul că piesele lui 
se joacă ar treb u i  să- i p u n ă  pe 
gânduri. 

Aş vrea să găsesc cuvinte pentru 
o încheiere. Dar nu-mi mai vin acum. 
Pentru că piesa din urmă, Femeia ca 
un câmp de bătălie, nu e doar o 
simplă piesă, ci un câmp cu gropi 
comune. Şi psiho-dramă, descântec 
pentru o soc ietate care-şi  caută 
a l inarea. Iar faptu l  că Dorra naşte 
acel copil rezultat al unui  viol şi se 
împacă cu s i n e  e un semn că 
vindecarea poate sosi cândva. Iar 
l iteratura poate avea un foarte 
i m portant rol de j ucat în această 
privinţă. Matei Vişniec a reuşit să mă 
intrige din nou. Matei Vişniec este un 
mare scriitor. 

-----· IULIAN BiiCUŞ 

Metafora 
Spaţiului gol 

În i u n i e  1 99 1 , Peter Brook a 
susţ i n ut la Teatru l Naţ ional  d i n  
Bucureşti o conferinţă i nedită, cu 
ocazia prezentăr i i  în turneu a 
spectacolului său Wozza Albert şi a 
f i lmulu i  " Mahabharata" . Pe scena 
ur iaşă u n de se repeta ce lebra 
Trilogie antică, am fost poft i ţ i ,  
neconvenţional ,  să ne aşezăm pe 
cele câteva gradene instalate ad-hoc, 
dar mai ales pe duşumele, f i indcă 
locul  era neîncăpător. Cu Andrei 
Şerban şi George Banu în chip de 
elevi, meşterul şi-a început lecţia de 
i n i ţ iere în care a fost antrenată,  
treptat, întreaga asistenţă . .. Jocul e 
să joci". Propoziţia aceasta, cu care 
se încheie cartea sa "Spaţiul gol " ,  
acţ iona ca u·n pri nc i p i u  v i tal î n  
încercarea de a ne învăţa c u m  se 
eliberează prin joc energii le creatoare 
ale omului şi ce valoare are pentru 
creaţia scenică surprinderea impul
suri lor fireşti spre comun icare ale 
fiinţei, înglobate în actul teatral. 

M i -am ami ntit această excep
ţ iona lă  întâm p lare cu ocaz i a  
traducerii în româneşte a cunoscutei 
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sale cărţi "The E m pty Space"* ,  a 
cărei ed i ţ ie-pri n ceps a apărut la  
Londra în  1 968.  O carte pe care 
autorul o consideră perisabi lă, dar 
care aveam să constatăm, iată, că îl 
conf irmă pas c u  pas pe reg izor.  

Datat ca experienţă personală şi  
context d e  referi nţă ,  d iscurs u l  
teoret i c  formu lat a i c i  expr imă 
viziunea pe care Peter Brook a avut
o dintotdeauna asupra teatrului  ca 
fenomen în mişcare. Astfel că ceea 
ce este supus înnoirii perpetue, jocul, 
const i tu ie ,  paradoxal , fond u l  d e  
perenitate al fenomenului pe care îl 

• Peter Brook: .Spaţiul gol". In româneşte 
de Marian Popescu, UNITEXT, 1997. 
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studiază. Spaţiul gol este un concept. 
Dar şi o metaforă. O metaforă vie, 
cum ar spune Peter Brook, care ne 
învaţă să luăm comparaţiile din viaţă. 
Este imagi nea nudă,  e l iberată de 
or ice rez idu ur i  cu l turale ş i  com
portamentale,  imag i nea cu care 
începe d e  f iecare dată aventura 
creaţ ie i  teatra le .  Este starea d e  
i ngenu itate i n iţ ia lă ,  pe care ş i -o  
permit doar artiştii adevăraţi, cei în 
care germinează sămânţa creaţiei . 

Postulând capacitatea acestei arte 
de a renaşte perpetuu ("întotdeauna e 
posibil să o iei de la început"), autorul 
" Spaţ i u l u i  g o l "  aşază la teme l i a  
gândirii sale despre teatru principiul 
relativităţi i .  Ceea ce pretinde Peter 
Brook în acest fel omului de teatru nu 
este raportarea la o definiţie a acestei 
arte, ci proiectarea în prezent a fina
lităţii ei. "De ce facem teatru? Pentru 
ce? Ce aplaudăm şi de ce ? . . .  " 
Motivaţia gestului trebuie să fie, cu 
alte cuvinte, mobilul acţiunii în orice 
împrejurare . Iar aceste întrebări e 
nevoie să şi le pună fiecare creator, în 
faţa scenei goale, în faţa propriei sale 
conştiinţe întemeietoare ("Teatrul se 
afirmă întotdeauna în prezent. Asta 
îl face mai  real decât f l uxu l  
conştiinţei"). 

Pe bună dreptate, George Banu, 
care recomandă,  într-o prefaţă 
generoasă, publ icului  din România 
cartea, consideră " Spaţi u l  go l "  o 
scriere închinată nu numai teatrului ,  
dar ş i  relaţ ie i  pe care art istu l  o 
întreţine cu viaţa, cu propria-i viaţă. 
Iar principala ei concluzie poate că 
este tocmai aceasta: "Să d ist ingi  
viaţa de moarte . . .  asemeni bătrânului 
Rege Lear, care, aplecat peste trupul 
Cordeliei, la capătul calvarulu i  său , 
formulează gândul final de izbândă: 
••Acum ştiu să deosebesc viaţa de 
moarte»". 

Paralela ar putea funcţiona şi mai 
d eparte, ch iar  dacă nu şt i m  cu 
precizie dacă Peter Brook a ajuns la 
formulări teoretice u lterioare expe
rienţelor sale esenţiale (ne referim în 
special la celebra montare cu Regele 
Lear). Expresia "teatru mort", pusă 
acum în circulaţie şi faţă de care se 
delimitează propunându-ne tipul său 
"viu" de gând ire, presupune, însă, 
asumarea distincţiei mai sus amintite. 

Ce era mort în teatru l  l u m i i  la 
vremea la care maestrul are revelaţia 
spaţiului gol? Sau, mai exact, de ce 
era mort? 

Dacă exi stă vreo deter m i nare 
temporală, o datare anume a cărţii lui 
Peter Brook, fără-ndoială că ea se 
referă la contextul istorico-social şi 
cu ltural în care a fost scrisă. N u  
putem, aşadar, face abstracţie de 
faptul  că sem n a l u l  cu  p ri v i re la 
moartea teatru l u i  venea într- un  
moment de criză, la o răscruce a 
secol u l u i ,  când exp loz ia  audio
vizualului, cu suita sa de consecinţe 
asupra percepţ iei  şi ob işnu inţelor 
spectatoru lu i ,  obl iga teatrul să-şi 
reformu leze cond i ţ ia .  Este u n  
moment a l  adevărului, când ceea ce 
Peter Brook avea să respingă ca 
"deprimant", "plictisitor", fără "com
petenţă" reprezenta un mod depăşit 
de concepere a spectacolu lu i ,  pe 
care-I făcea acum să eşueze în non
valoare. Cortina de pluş, i luzii le din 
cutia ital iană, spir itul  burg h ez se 
cereau alungate din teatru. Era nevoie 
ca teatrul să reînvie, recucerind teren 
în sfera adevărului. Acestui imperativ 
încearcă de fapt să-i răspundă şi 
experimentele vremi i ,  comentate în 
carte - Grotowski, Living Theatre şi 
Brook însuşi ,  care produce acum 
m u l te d i ntre m emorab i l e l e  sale 
spectacole. 

"Spaţiul gol" este deci punctul de 
răscruce al unei experienţe esenţiale 
a regizorulu i ,  a teatrului  în general, 
care f i xează câteva conc luz i i  cu  
valoare de princ ip iu .  (Chiar dacă 
autorul neagă cu vehemenţă pere
nitatea lor.) 

Diagnosticând real itatea, Peter 
Brook introduce şi primul concept al 
evaluării sale: teatrul mort. Identitatea 
de sens stabi l ită între noţ iun i le de 
teatru mort şi teatru prost (care 
pl ictiseşte de moarte) vizează criteriul 
axiologic. Trad iţional sau de avan
gardă, dacă e prost, teatrul e mort, ne 
sugerează autorul .  Şi e mort când e 
l i ps i t  d e  competenţă. La toate 
nivelurile. 

Cum se poate detecta, însă, în 
teatru, non-valoarea? Ce sens mai 
are feed-back-ul ,  dacă publicul are 
şi el un grad limitat de competenţă? 

Succes u l ,  moda sunt  noţ i u n i  
relative, care îl pot orienta pe creator, 
dar n u - l  pot cond i ţ iona absolut .  
Formulate dilematic, problemele nu-i 
sugerează autorului soluţii definitive. 
Un s ingur  pr inc ip iu  rămâne de 
necl intit: adevărul ,  în teatru , este în 
mişcare. 

Statuând nevoia perpetuă de 
sch im bare, Peter Brook conferă 
celebre lor sale concepte (teatru l  

mort ,  teatru l  sacru , teatru l  brut ,  
teatrul  i mediat) semn ificaţia unor 
i nstru mente de lucru apte să ne 
orienteze într-o realitate care refuză 
modelele, reţetele. "în teatru, orice 
formă, o dată născută, e pieritoare, 
fiecare formă trebuie să fie concepută 
din nou şi noua concepere va purta 
semnele influenţelor din jur. În acest 
sens, teatrul e realitate." În această 
realitate mişcătoare, fiecare creator 
tinde să-şi lase urma sa de stabilitate. 
C u  atât mai  m u lt ce i  hărăz i ţ i  cu  
intu iţ ie genială, ce i  ce detectează 
semnalele secrete ale timpului şi ale 
fiinţei umane capabile să-şi adapteze 
percepţi i le la pulsul vremi i .  Autorul 
" S paţi u l u i  g o l "  le înreg i strează. 
Remarcă, în acelaşi timp, cele două 
constante esenţ ia le de at i tud ine  
comportamentală şi de cunoaştere, 
care le disting: perspectiva exterioară 
şi dru m u l  către i nterioru l ascuns,  
necunoscut ş i ,  în cele d in urmă, sacru 
datorită intimităţii sfinte a adevărurilor 
ult ime. La un capăt, teatrul sacru, 
baiete l e  l u i  Merce Cun n i n g h a m ,  
teatrul sărac al lui Grotowski, piesele 
lu i  Beckett; la celălalt, teatrul brut, 
Brecht şi d eterm i n i s m u l  marxist .  

Sacrul  pe care lumea contem
porană 1-a alungat din cotidian, din 
viaţa tot mai lipsită de ritualuri poate 
reveni pe scenă. "Problema e, spune 
Brook, unde să căutăm: în ceruri sau 
pe pământ?" Reînvestirea scenei cu 
sacral i tate - iată o so luţ ie .  N u  
neapărat prin psihanal iză, fi losofia 
Zen , Yoga sau alte experienţe de 
împrumut practicate de o lume fără 
de tradiţie . . .  

În căutarea adevărului  vieţii şi al 
său propriu, teatrul nu-şi poate refuza 
însă experienţa d i rectă, prozaică 
poate, a teatru l u i  n u m it brut;  cel 
despre care, într-o expr i mare 
plastică, Brook spune că "acceptă 
ticăloşia şi râsul". Un teatru care şi-1 
revendică pe Brecht drept exponent. 
Atribuind spectatorului o mare parte 
din responsabil itatea actului  teatral, 
autorul celui mai rezistent concept 
teatral - distanţarea - ne îndeamnă 
a-i privi şi asculta pe oamenii din jurul 
nostru. 

Cele două poziţii, până la un punct 
exc l u s iv iste,  au fost gen ia l  re
conciliate de Shakespeare. "Pe calea 
omu lu i ,  i nvizib i l u l  ne va aştepta", 
conch ide  Brook, dând teatru l u i  
shakespearian locu l  m eri tat în 
cercetarea teatrulu i  contemporan. 
" Shakespeare este model u l  u n u i  
teatru care îi cuprinde ş i  pe Brecht, şi � 
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pe Beckett,  dar îi depăşeşte pe 
amândoi . "  Scena goală din teatrul 
elisabetan devine pentru Peter Brook 
simbolul l ibertăţii absolute aşezate la 
temel ia  revo luţ ie i  permanente a 
teatrului. 

Analiza sintezei shakespeariene, 
făcută de un practician de talia lu i  
Peter Brook,  este poate cea mai  
însemnată contribuţie a cărţ i i .  De la 
Titus Andronicus la Furtuna, Peter 
Brook reface împreună cu Shakes
peare drumul de la exterior la interior, 
de la materie la spi rit, de la brut la 
sacru, reiterând fascinanta călătorie a 
spectatorului "de la o lume a acţiunii 
la una a impresiilor interioare". 

Cel mai tehnic capitol al cărţii este 
acela consacrat teatru lu i  i med iat, 
termen care ar vrea să-şi găsească 
i lustrarea în chiar creaţia lu i  Peter 
Brook. De ce a avut nevoie autorul 
"Spaţiului gol" de acest nou concept 
pentru a desemna modal itatea sa de 
a face teatru? Poate, pentru a pune 
accentele dorite într-o ecuaţie veche 
d e  când teatru l .  Repet i ţ ie ,  repre
zentaţie, asistenţă - r.r.a. Impregnată 
de real i tatea exper ienţei  sa le 

regizorale, această triadă nu are într
adevăr decât o valoare . . .  imediată. De 
la pr imele gânduri legate d e  un 
spectacol, care prind corp în relaţia 
m u lt i funcţ iona lă  a angrenaj u l u i  
scen i c ,  ş i  până la  p u b l i c u l  care 
rezonează sau nu, regizorul - călăuza 
în noapte, după o celebră formulă a 
l u i  Peter Brook - există pentru a 
ataca, a provoca. Real itatea acelui 
fapt modelează de fiecare dată altfel 
ecuaţia. Viaţa dă conţinut şi măsură 
fiecăru i termen. " U n  teatru vital şi 
necesar nu poate exista astăzi, mai 
spune ce lebru l  regizor,  decât în 
disarmonie cu societatea, din mo
ment ce e l  contestă ş i  nu ce le
brează." lată o profesiune de credinţă 
care , d i nco lo  de reg u l i l e m i c u l u i  
îndreptar cuprins în "Teatrul imediat", 
invocă necesara nelin işte a spiritului 
creator,  mai  necesar în teatru ca 
oriunde. Interogativ în raport cu viaţa, 
teatru l autentic devine cr it ic şi în 
raport cu propri ile-i concepte. Aşa se 
face că autorul procedează aici la 
reformularea unor termeni precum 
catharsis, stil, l imbaj. 

Mereu sub semn u l  efemeru lu i ,  
teatru l  nu-ş i  refuză însă reg u l a , 
standard izarea. Proclamând l iber
tatea absolută ca imanentă joculu i ,  
Peter Brook e departe de a elimina şi 
cu atât mai puţin de a nega disciplina 
creaţiei în teatru ("cât de l iber poţi să 
fii într-o d iscipl ină foarte strictă") .  
Scopul său rămâne în permanenţă 
acela de a avertiza asupra reînnoirii 
perpetue la care se cere s u p u s  
l i m baj u l  artei teatrale pentru a 
corespunde substanţei unui adevăr al 
v ieţ i i  în m i şcare. Potrivit acestu i  
principiu dialectic, chiar ş i  cartea de 
faţă, pe care oamen i i  de teatru o 
consideră de căpătâi ,  e declarată de 
autorul ei depăşită: "Pentru mine este 
un exerciţiu, fixat acum pe pagină. 
Spre deosebire de o carte, teatrul are 
o caracteristică specială: întotdeauna 
e posibil să o iei de la început". 

Aceasta este marea şi reco n
fortanta speranţă pe care i -o insuflă 
unei  arte . . .  muritoare un art ist cu 
siguranţă nemuritor. 

------· DOINA PAPP 

"Vissi d'arte, vissi d'amore" 
"Dreptul actorului la memorie este 

egal cu dreptul  la  v iaţă" - spune 
Doina Papp în vo l u m u l  "Treptele 
i ubir i i - Si lvia Popov ic i " .  Mărturi i ,  
confesiuni, pagini d e  jurnal, cronici, 
fotografii refac traseele unui  destin 
care a marcat profund viaţa artistică 
românească d i n  u lt ime le patru 
d ecen i i .  S i lv ia  Popovic i  a fost o 
vedetă, o actriţă iub ită de marele 
public şi, în acelaşi timp, o rafinată 
intelectuală, admirată şi respectată 
de colegii de breaslă şi de oamenii de 
cultură. 

Perspect iva Do ine i Papp în 
evocarea acestei personalităţi este 
una teatro logică. În capitole b ine 
structurate, ea încearcă să fixeze un 
portret, dar şi  o epocă. Autoarea 
glosează cu subtilitate, pe marginea 
evenimentelor importante d in exis
tenţa Silviei Popovici, şi istoria unui 
timp. Sunt revelatoare în carte mai 
ales pagin i le  de anal iză a creaţ ie i  
marii' artiste. Este surprinsă reliefat 
forţa acestui talent, pilonii lui interiori. 
Pecetea Si lv iei  Popovici a fost, în 
opinia criticului, vocaţia clasicităţii: 
"talentul cu accente de solemnitate, 
profunzimea şi prestanţa cu care era 
înzestrată aceea ce părea întruparea 
însăşi a idealu lu i  c lasic" .  Această 

• Doina Papp: • Treptele iubir i i  - Silvia 
Popovici",  Editura Fundaţiei Silvia Popovici,  
Bucureşti, 1996. 

vocaţie a apropiat-o de Vlad Mugur, 
mentorul ei, împreună cu care a creat 
momente antologica pentru viziunea 
modernă asupra clasicilor: lfigenia 
în Aulis, Ofelia din Hamlet, Hilde din 
Constructorul Solness, Jul ieta din 
Romeo t;i Julieta. Preferinţa pentru 
clasici  a condus-o,  însă, spre in
terpretări înnoitoare în roluri precum 
Oana d i n  Apus de soare de 
Delavrancea în reg i a  Soranei  
Coroamă, Anca d i n  Năpasta l u i  
Carag ia le  în reg ia  l u i  Ion  Cojar 
sau Luluţa din Coana Chi riţa de 
Alecsandri în lectura scenică a lu i  
Horea Popescu. A adus-o, de ase
menea, alături de Radu Penciulescu 
în bătăl ia care s-a chemat Regele 
Lear, la Teatrul Naţional . În acest 
periplu clasic, Silvia Popovici rămâne 
o interpretă originală, deschizătoare 
d e  drumur i , mai  a les în teatru l  
shakespearian. Într-un capitol amplu 
este descrisă surprinzătoarea capa
citate de metamorfozare a actriţei ,  la 
diferite vârste. O capacitate specială, 
i nt u ită încă de la debut  de V l ad 
Mugur, care o numea "o ingenuă în 
sensul  clasic al cuvântu lu i " ,  con
statând apoi că " la Si lv ia se vedea 
din voce, din expresie, din puterea de 
compoziţie că poate crea caractere. 

Avea forţă de caracter, temperament 
şi vital itate". Şi Doina Papp demon
strează exemplar performanţa Silviei 
Popovici: la debutul cu Ofelia, care a 
făcut-o pe Lucia Sturdza Bulandra să 
se ridice în picioare şi să aplaude în 
t impu l  reprezentaţ i e i ,  a ic i  actriţa 
"înlăturând cu totul vechea coloratură 
melodramatică a rolului, comunicând 
pr ima dată p u b l i c u l u i  ideea unor  
cauze mai  adânc i  a le  rătăc i r i lo r  
eroinei " ;  în  rolu l  Ju l iete i ,  "p l ină de  
vitalitate ş i  vigoare a sentimentelor", 
"o veroneză" ,  "o f i inţă teluri că cu 
temperament meridional" ;  în Ol ivia 
din A douăsprezecea noapte, unde 
" reprod ucea masca la propr iu a 
reginei Elisabeta . . .  o doamnă trecută, 
trufaşă şi agresiv posesivă, halucinată 
de amok erotic" ; în c iudata reg ină 
Margareta din Richard al III-lea, "ce 
descindea din nopţile Walpurgiei"; în 
senzaţionala Goneri l ,  "într-un spec
tacol avangardist, şocant" (Regele 
Lear în v iz iu nea l u i  Radu Pen
ciulescu), unde arăta "capacitatea 
expres ie i  g roteşt i " ,  "o senzuală 
clocotind de vitalitate, antrenată în 
confl icte d e  putere şi ferocitate" .  

Acest "talent de o mare mobi
litate" este bine conturat în capitolele 
ded icate f i l m u l u i  - de la "fata 


