Mariasa Voicn

in teatru, Seara vine-ntotdeauna...

Daca ti se intampla sa iubesti teatrul, il iubesti chiar si atunci cand crede ca lui i se cuvine
totul.... 1l iubesti acceptand ca pe un lucru firesc sa fii mereu tu acela care saruta...
Dac-| iubesti, il intelegi. Si daca-l intelegi, il ierti. il ierti ¢4 nu-i o manastire de maici sau un
pension de demoazele. Si apoi nici nu-i chiar atat de sigur ca, asa fiind, ti-ar placea, nu?
Sunt un om cu frica lui Dumnezeu, dar sa o tii asa, 0 viata, in post si cele sfinte, mi se pare
nobil si folositor, dar, Doamne iartd-ma, oarecum cam monoton.
Pe cand in teatru oamenii beau si se ceartd, mai beau si se impaca, mai beau si iar se
injura, ei si? Mai scapa cate un ochi in ograda vecinului, ii mai abat privirea intr-o parte si-i
furi floarea de sub nas, ei si? In teatru farsele nu-s intotdeauna farse si rautatile nu
intotdeauna doar atat. Ei si? in teatru deosebesti cu greu zambetul de mucava de cel real,
si sarutul descoperi tarziu, tarziu de tot ca nu a fost iubire. Ei si? De fapt, in teatru este ca-n
viata, doar ca totul se intampla intr-un timp comprimat si deci la o tensiune mai mare.
Ei si, ei si? Pentru ca oricum ar fi, acolo ziua in teatru vine intotdeauna seara.

Si chiar daca in foaiere si in sala si pe coridoare si in culise e intuneric si e frig, simti
~ peste tot o tensiune egala cu caldura si lumina. Calauziti de cata flacara au in fiinta lor
histrionica, actorii patrund in spatiul sacru al altui eu ca intr-o catedrala si, incet, incet,
acesta devine dublul lor: il apara, il apara si-l iubesc, si-l inteleg, si oricine ar fi, prelat
sau criminal de rand, sunt una cu el.



O enorma suferinta, reald, pustiitoare a actorului — doar a celui adevarat — dubleaza in
fiecare seara catastrofa launtrica a personajului, si nu intotdeauna lacrimile lui sunt
srecuzita consumabild“. Dar asta nu trebuie sa se vada din sala. Ochiul spectatorului
obisnuit nici nu poate vedea asta.

in teatru seara este, de buni seam, un miracol!

Atunci se fac, de fapt, in teatru ,platile”. Abia atunci afli care este valoarea in raport cu
preul stabilit dupa criterii laice, ziua. Atunci au loc cele mai spectaculoase rasturnari de
sentimente si resentimente. Atunci devii cel mai prost si cel mai fericit negustor din lume:
dai tot ce-ai cladit, logic, ziua — pe-0 emotie, pe 0 bucurie si un suspin, seara. Si poate ca
pretul este prea mic...

Este o fericire ca in teatru vine intotdeauna Seara. Actorii calca peste hotarul la care ne

oprim noi, toti cei ce nu stim sa fim altfel decat aga cum suntem, buni sau réi, si ajung in
iluzoriul univers al fictiunii, si pentru ei un timp indelungat, vreme de-o iubire sau de-o
tradare, vreme de-o nunta sau de-o moarte, ceasul lumii se opreste.

in lume sunt razboaie, in lume omul a atins un corp ceresc, in lume toate cele date omului
sunt trecute cu catd demnitate crede el de cuviinta sa le treaca, dar orice ar fi in lume,



seara teatrului vine negresit. Din fericire: pentru ca numai aici clipa se opreste, fermecata,
la comanda celebrului personaj, numai aici poti patrunde, calduzit de arderea actorului, in
taramul tineretii vesnice. Pentru ca aici, numai aici, Alice ramane pururi fetita si Hamlet nu
ajunge niciodata rege: au pacalit timpul.

Harul histrionului este, de buna seama, un dar al zanelor! Dar nu-l primesc - cei care-|
primesc — degeaba. Primindu-|, li se intdmpla uneori sa trebuiasca a da in schimb, sa
plateascd, adica, cu alte daruri. Si se pomenesc deodata ca au uitat ceea ce credeau ei ca
stiu atat de bine: uneori iubirea, alteori prietenia, uneori demnitatea, cateodata fidelitatea,
sau onoarea... Dar cate nu poti uita?

Dar tot din fericire, seara in teatru nu e vesnica. Si este minunat sa fi putut afla asta la timp.
Pentru ca sa-i poti ierta pe lago sau pe Lady Macbeth, pe Caliban sau pe Arturo Ui ca intr-o
seara, doar intr-0 seard, nu s-au putut desparti de omul-actor si, furisati in hainele lui civile,
te-au intinit a doua zi pe culoarele teatrului, iubindu-te sau certandu-te histrionic.

As3 este in teatru. Ca nicaieri altundeva. in teatru trebuie sa stii s& astepti seara, sa ai
puterea, nascuta din infelegatoare iubire.
Pentru ca in teatru SEARA, chiar daca pleaca peste o clipa, revine, revine intotdeauna...
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loana Ichim
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Lk Gl Premiilon UNITER

Acordarea si decernarea unor premii a reprezentat intotdeauna un prilej de emotie, bucurie, curiozitate,
deziluzie. Fie ele competitii sportive, scolare, artistice sau de orice alta naturd, toate au un punct comun:
existenfa unui invingdtor, a celui mai... dintre cei mai...

Pe I&nga competifia in sine, a show-urilor organizate cu ocazia decernarilor, pe langd curiozitatea de a
afla numele céstigatorilor, interesul si emotia pe care eu personal le resimt atunci cdnd urmdresc o

astfel de manifestare sunt starnite de dorinfa de a vedea, lucru extrem de rar, oameni fericifi. Din acest
Foto: Florin Esanu

Marin Moraru in sala
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punct de vedere, decernarea premiilor Oscar din acest an a fost o incantare: de la lacrimile lui Gwyneth
Paltrow (,Oscar"-ul pentru cea mai bund actritd) pana la acrobatiile peste scaune si imbratisarile lui
Roberto Benigni (,Oscar"-ul pentru cel mai bun actor si cel mai bun film strdin), intreaga sald a respirat
odatd cu fericifii invingdtori; i-a admirat sau invidiat, i-a felicitat sau injurat in gand, dar in mod cert, tofi
au fost atingi de acea vibratie starnitd de prezenta fericirii in stare pura.

Urmarind Gala Premiilor UNITER din acest an, de altfel un spectacol reusit atét pentru scend cat i
pentru televiziune, am avut un singur regret. Cu exceptia doar a catorva dintre laureati, la marea
majoritate dintre ei nu am mai simfit cd acel moment, prin care trec, este unic in felul lui; cd in clipa
aceea ,toatd lumea e a lor"; c¢a dupa luni si ani de muncd, de deznadejdi ori bucurii, lor le-au fost
recunoscute talentul si arta.

Oare oamenii nostri chiar nu se mai pot bucura? Nu mai pot fi fericiti macar pentru o clipd? Sau poate
aceste premii au venit térziu, cand oboseala a pus deja stdpanire pe marii nostrii artisti?

Nu stiu. Stiu doar c-mi doresc ca la urmatoarea Gald valurile de emotie si bucurie sa se reverse din

nou asupra publicului, asa cum s-a intdmplat de atatea ori in anii trecufi.
Foto: Florin Esanu

Victor Rebengiuc $i lon Caramitru pe scena
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leri, azi, maine

D‘¢ o fo

la Nationalul craiovean

Daca simtim nevoia sa ne ldudam
cu succesele noastre culturale in
lume, primul domeniu este, fara
dubii, teatrul. Daca vrem sa fim mai
exacti, prima institutie ce se ofera ca
exemplu este Teatrul National din
Craiova. Nu este vorba de numarul
turneelor in strdinatate (oricum im-
presionant), ci de calitatea acestora,
de valoarea confirmata in festivaluri
prestigioase, de faptul ca ziare si
reviste de tinutd, prin semnétura unor
critici avizati (deci, si temuti), nu-si
precupetesc laudele. Mai toate spec-
tacolele duse in lume poarta girul ma-
relui talent care este Silviu Purcérete
pentru care epitetele criticilor, de
cele mai multe ori, ating superla-
tivul. Si in revista noastra am citat
din asemenea dezlantuiri de admi-
ratie, dar acum si aici ne intereseaza

Nationalul craiovean acasa, in fata
spectatorilor sai, fara Purcarete,
fara faima de pe alte meleaguri,
Nationalul craiovean condus de Emil
Boroghind, director care are abilitatea

de a-si pune la dispozitie trupa si
altor creatori, tindnd-o tot timpul
intr-o stare de efervescentd, provo-
cénd-o mereu |la masurarea cu sine.
La Craiova, au fost invitati si Tompa
Gabor, acum lucreaza Viad Mugur,
in productie a intrat si Mihai Maniutiu,
lor adaugéndu-li-se fortele pro-
priu-zise ale teatrului. Asadar, ce
s-a mai intamplat si se intampla la
Nationalul craiovean? La inceput de
primavarad a fost Festivalul ,Marin
Sorescu”; timp de trei zile dramatur-
gul-poet a fost personajul principal.
Spectacolele, evident, au constituit
pivotul sarbatoririi i tinerii nostri cola-
boratori dau seama mai jos despre
ele. Afostdezvelit un bust datorat lui
lon Nicodim, ce va strdjui, de acum,
cladirea teatrului.

S-au vernisat expozitii: ,Opera sores-
ciani In edifii romanasti & &traine”,
.Marin Sorescu si fotografii de fami-
lie", ,Creatia poetica si dramaturgica
a lui Marin Sorescu pe scena craio-
veand" s.a. Lansdri de carte: de

Sorescu si despre Sorescu. Si, bine-
inteles, Sectiunearomanaa A.l.C.T.,
aflandu-se printre organizatori, a
existat si o consistenta sesiune de co-
municari stiintifice legate de acelasi
creator. S-au dat premii, s-au cunos-
cut oamenii ori s-au reintalnit, a fost
seriozitate culturald, dar si aer sar-
batoresc. Am finsirat mai sus lista
arida a celor organizate, pentru ca
stim cu totii ce greu este si ce efort
urias presupune un asemenea festi-
val, dar mai ales pentru cé mi se pare
foarte, foarte important sa omagiem
valorile, mereu pentru a ne aminti ca
neglijarea lor este pierderea noastra.
Nationalul |-a s@rbatorit, de curand
si pe Caragiale printr-o premiera.
O noapte furtunoasa implinea 120
de ani si au prezentat-o publicului si
invitatiilor. (Despre spectacol puteti
citi mai departe.) Gu aceasta egazie,
oamenii de presa s-au putut intalni
cu regizorul Vlad Mugur ce pune
in scend Sluga la doi stapani si
au incercat sa-i smulga cateva
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marturisiri despre viitoarea montare.
Zqarcit la vorba pana la premiera,
cum il stim, a povestit ca a vazut
22 de casete cu spectacolele trupei
craiovene pana si-a schitat distri-
butia, ca din delicatete profesionala
nu face auditii, ca din teama de
,manierd“ si-a configurat o distribu-
tie catmai purd si nevonventionala.
Trufaldino va fi Valer Dellakeza, nu
se va juca in registrul commediei
dell'arte, ci in alta cheie s.a.m.d.
Premiera: 22 mai 1999, deci putin
dupa aparitia revistei noastre.

Ce mai pregiteste trupa craio-

veana? O coproductie cu Weimar-ul,
| in acest an, Capitala Culturald a

Europei. Titlul, incitant: Tovarase
Frankenstein, iubit conducator!
dupa un scenariu de Mihai Maniutiu
care semneaza, totodata, regia si
scenografia, spectacol ce se va
prezenta in septembrie la Weimar
si in deschiderea stagiunii 1999-
2000, stagiune aniversara la
Craiova (150 de ani dela fondarea
teatrului).

Dar péna atunci, in iunie, cand
dramaturgul prea ignorat si proza-
torul aproape necunoscut, |.D. Sarbu,
ar fi implinit 80 de ani, teatrul va
organiza un ,Memorial*, caci prin-

tre alte daruiri ale sale a fost si din
modesta functie de secretar literar.

Spun ,modesta“ pentru ca, mai
niciodatd, chiar dacd in ea este
indeplinitd de adevarate persona-
litati culturale, respectiva functie nu
capata rolul ce-l merita in confi-
guratia teatrului. Sperca nu acesta
a fost cazul la Nationalul craiovean
pe vremea cand scriitorul lucra in
slujba sa.

Cam acesta ar fi in mare momen-
tul prezent la Teatrul National din
Craiova si ne propunem ca ase-
menea sumare ludri de puls sa mai
prezentam in paginile noastre.

Florica lcbion
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Viad Mugur
Goldoni la Craiova




Mai mult poate decat oricare altd piesa
a lui Marin Sorescu, Matca ,sufera“ de
oautarhiea livrescului, carerefuza orice
incarnare. Scriitura ei indreptafeste mai
mult lectura decat punerea in scena.
Exista riscul ca semnul teatral sa fie
0 modalitate pleonastica in reliefa-
rea sensurilor filosofice. Autorul in-
susi spunea despre Matca, lona si
Paracliserul. Citite fara dialog, aceste
piese pot deveni o carte de filosofie pe
care intentionam s-0 scriu in acel timp,
ca tratat, si m-a luat teatrul pe dinainte.
Teatrul si poezia“.

Pe scena Nationalului-craiovean am
vazut un poem teatral autentic, in care
profunzimea textului —drapata uneori in
ironie amara - a fost descoperita i pusa
in lumina cu inteligenta si sensibilitate.
Daniela Peleanu inscrie umanitatea
piesei intr-o lume anorganica, a carei
raceald i se opune cu brutalitate. Cadrul
scenografic esenfializat, apartinand Iui

Viorel Penisoara-Stegaru, ne infatiseaza

dintru inceput casa scufundata in ape,

Octavian Saiu

Daes

Latral

sugerate si printr-un freamat sonor care
vibreaza permanent. Spectacolul este
fundamentat tocmai pe aceasta opozitie
simbolica intre identitatea celor doi eroi,
devenili repere ale omenescului, Si
spatiul antiuman. Nevoia de identitate se
traduce prin nevoia de a vorbi. Ea devine
mod de a exista. Montarea integreaza
metafizicul in naturalejeadezarmanta cu
care cei doi interprefi isi construiesc
partiturile. Este marea reusita a unui
spectacol care ne invald, inca o data,
s speram. Intre lacrima si rasul cel mai
curat, Anca Dincé Dragomir aduce, prin
rostirea atat de sincera a frazelor, un
elogiu dramaturgului Sorescu, o
consfintire a teatralitafii teatrului sau, mai
presus de orice exegeza teoretica.

in viziunea innobilatd de plasticitatea
regizoarei, se remarca similitudinea
simbolicd a celor trei piese ale trilogiei,
din perspectiva condifiei claustrate a
individului uman, dinainte de nastere
pana la ultima suflare. Eruptia viefii

fisureaza pentru o clipd temnita desti-
nului: peretii se deschid.

Teatrul National din Craiova -
~Matca“ de Marin Sorescu.
Regia: Daniela Peleanu.
Scenografia: Viorel Penisoara-
Stegaru.

Cu: Anca Dinca Dragomir,
Vasile Cosma.

A lupta pentru viata este un gest la fel
de firesc precum acela de a trai pur si
simplu. Poziia ontologica esential opusa
este conturata precis cu tonuri de umor
molipsitor, cu simplitatea definitorie
marilor actori, de Vasile Cosma. in
aceasta inspirata interpretare, tatal este
tipul romanului prin excelentd, care intra
in eternitate cu o seninatate fireasca.
in muzica Ciuleandrei, care concen-
treaza in sunetele ei ritmurile cosmo-
sului, moartea insasi este convertita in
victoria vietii zmislite prin suferinta. In
albul vesmintelor, cele doud personaje
recreeaza prin prezenta si jocul lor
puritatea fiinei. Construite arhitectural cu
simetrii si alternante de planuri, imaginile
captiveaza.

in fiinfa batranului si a pruncului se
regaseste drama unui popor in fata
istoriei, harazit sa renasca mereu pentru
a invinge aceeasi soarta. Si aici, unica
intrebare sceptic-disperata e eroinei:

de ce e nevoie sa ne nastem? — isi afla

adevaratul raspuns...
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Delia Voicu

Daraclivernl” —
W/m'm al w/pm', A

Teresre

Odata cu Paracliserul in regia
Danielei Peleanu, la Teatrul
National din Craiova, se incheie
trilogia ,Setea muntelui de sare”
de Marin Sorescu, dupa Matca
(in regia si interpretarea lui llie
Gheorghe). Spectacolul recom-
pune o0 atmosfera de reculegere
definita prin detalii proprii realitafii.
Discrepanta intre materialitatea
bine conturata a lucrurilor si
absenta divinitati accentueaza
drama personajului. Instanta
cdreia el i se adreseaza ramane
intangibild, abstracta. Singura-
tatea fizic intensifica singurata-
tea metafizica. Peretii, icoanele,
luménarile apartin unui spatiu
parasit de scénteia transcen-
dentei.

in acest univers, paracliserul este
prizonierul conditiei sale terestre,

careia doreste sa i se sustraga.
Efortul Iui este o dorinta sublimata

de creatie. Afumand zidul,
incearcd sa capteze imate-
rialitatea in materialitate, posibila
definitie a operei de arta. Ins3,
nedinamizata de duh, opera
devine irealizabild. Expresie a
umanitatii, el ramane, totusi, un
simplu om, remarcandu-se aici
capacitatea actorului Valeriu
Dogaru de a comunica evolutia
interioara printr-un dinamism
natural, temperat al nuantelor.

intr-o catedrala care sintetizeazd
intimitatea bisericii ortodoxe
si maiestuozitatea glaciala a
spatiilor catolice, eroul este el
insusi o sinteza in care ne re-
gdsim aspiratiile neimplinite,
necredinta, dar si tanjirea spre
absolut. Vocii actorului i raspunde
Corul: monodia bizantind sau
sonoritati haendeliene. Alaturi

de ele, strigatul, marcat de revolta
si durere, e la fel de pur, in sim-

Teatrul National din Craiova -
»Paracliserul” de Marin Sorescu.
Regia si ilustratia muzicala: Daniela
Peleanu.

Scenografia: Viorel Penigoara-Stegaru.
Interpreteaza: Valeriu Dogaru.

Data reprezentafiei:

27 februarie 1999.

plitatea lui, ca rezonanta clopo-
tului care topeste, in vibratia sa,
aceste glasuri. Liniile tematice pa-
ralele ale muzicii si scenografiei
creeaza un contrapunct metaforic,
alaturi de dialogul intre actor i
cor. Aparenta disonanta reveleaza
o enarmonie. In limbi diferite, omul
este chemat la rugaciune.

In finalul alegoric imaginat de
Daniela Peleanu, paracliserul nu
paraseste numai viata, ci si li-
mitele ei dintotdeauna. Tentativa
de ,intrare in randul sfintilor* se
elibereazd acum de elementele
exterioare acestei vieti, de scara
si de schele. Confruntarea cu El
este marea lupta cu sine insusi.

Moartea este o victorie asupra
intunericului care il acopera, e
trecerea intr-o alta lume, pe care
n-o mai putem vedea, in care

numai prin jertfa totala se poate
patrunde...
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Valeriu Dogaru




Carmen Stanciu

’SL Lui Nesea lasncn
o i placd

li Craional

27 martie. Ziua Mondiald a
Teatrului. Fiecareinstitutie teatrald
ar trebui sa marcheze intr-un mod
mai special seara in care se pre-
supune ca inimile tuturor impa-
timitilor Thaliei bat in acelasi ritm.
Romania - Craiova. Teatru -
Caragiale. 1999 — 120 de ani de
la premiera. O noapte furtunoasa
= Numarul 9.

Dincolo de atmosfera de
sarbdtoare a teatrului romanesc
- pe care directorul Teatrului
National din Craiova, Emil
Boroghina, stie intotdeauna sa o
creeze si mai ales sa 0 mentind —
prima reprezentatie a acestei noi
montari cu O noapte furtunoasd
s-a dovedit a fi, spre surpriza i
incantarea mea, un real succes.

Nimeni nu poate contesta
valoarea trupei Teatrului National

din Craiova, iar Daniela Peleanu
—regizoare aflata in mod inevitabil

in conul de umbra pe care uriasa
personalitate a lui Silviu Purcarete
il arunca asupra celorlalti regi-
zori ce se ,incumeta“ sa mon-
teze pe aceasta scena — a reali-
zat cu actorii craioveni cateva
spectacole mai mult decét pro-
mitatoare: Carlo contra Carlo,
Ingrijitorul, Gaifele, Improvizatii la
Versailles, Matca, Paracliserul.

Punerea in scend a unui text de
Caragiale presupune insd asu-
marea unor inevitabile sentimente
de insatisfactii, generate de dife-
renta dintre orizontul de asteptare
al publicului (,civil“ sau de ,spe-
cialitate”), si o lectura surprinde
multitudinea de sensuri si cono-
tatii din opera genialului dramaturg.
Mai mult decat atat, textul lui
Caragiale se adreseaza (la nivelul
creatiei) in primul rand intelectului

— fie ca e vorba de modul in care
regizorul decodifica si apoi

Teatrul National din Craiova -
,O noapte furtunoasa“ de I.L.
Caragiale. Regia si ilustrafia
muzicala: Daniela Peleanu.
Scenografia: Viorel Penisoara-
Stegaru.

Distributia: Valer Dellakeza (Jupén
Dumitrache), Marian Negrescu (Nae
Ipingescu), Constantin Cicort
(Chiriac), Adrian Andone (Spiridon),
Nicolae Poghirc (Ricd Venturiano),
Tamara Popescu (Veta), Mirela Cioaba
(Zita).

Data premierei: 27 martie 1999.

transmite mesajul operei, fie ca
obligd actorul la identificarea i
asumarea unor personaje a caror
complexitate li se dezvaluie
incetul cu incetul, de la 0 aparenta
simplitate tipologica pana la
actiuni si motivatii absconse.

Surmontand cu brio toate aceste
posibile ,capcane“, montarea
Nationalului craiovean ne prile-
juieste — realizatorilor si specta-
torilor deopotriva — bucuria
intalnirii cu Caragiale, intr-un
spectacol ce impleteste litera si
spiritul* autorului cu surprin-
zatoare rezolvari ale conflic-
telor si inedite solutii scenice. Ce
pacat ca scenografia ne inspira
in unele momente un sentiment
de ,deja vu", iar ilustratia muzi-
cala (aceeasi Daniela Peleanu)
este tributara ,modei Bregovic". In

locul minunatelor acorduri ale
Horei stacattoin varianta originala




TEATRUL:

a lui Grigoras Dinicu, a pre-
ferat prelucrarea realizata
de compozitorul croat pentru
filmul Iui Kusturica Underground.
Succesul se datoreaza, fara
exceptie, intregii echipe de
realizatori: regizoarei Daniela
Peleanu, scenografului Viorel
Penisoara-Stegaru si actorilor:
Valer Dellakeza, Marian Negrescu,

Valer Dellakeza (Jupan Dumitrache),
Marian Negrescu (Nae Ipingescu),
Constantin Cicort (Chiriac)

@x
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Costantin Cicort, Adrian Andorre,
Nicolae Poghirc, Tamara Popescu,
Mirela Cioaba.

jmi rezerv totusi dreptul de a face
0 mentiune speciald, o reverenta
in plus in fafa unuia dintre membrii
acestei echipe: Adrian Andone.
Pentru talentul si inspiratia cu care
si-a construit i a interpretat rolul,
Spiridon, devenit in varianta sa

13

personaj principal, un adevarat
;magister ludi“ ce dirijeaza cu nerv
si nonsalanta partitura orchestrata
de regizoare.

Asadar, au fost de toate: teatry,
steaguri, figarete, flori, telegrame,
muzica de fanfard, bere, mici,
puhoi de lume s.a.m.d.

Lui Nenea lancu i-ar fi placut la
Craiova!







Monique Borie

ANTONIN ARTAUD

PORTRETUL UNUI RAZVRATIT

ANTONIN ARTAUD (1896-1948)
ocupa un loc aparte printre marile
figuri ale teatrului din secolul
al XX-lea. Stanislavski, Brecht sau
Meyerhold propuneau, toti, daca nu
sisteme, cel putinmetode precise; in
orice caz defineau tehnici. in plus,
sub o formd sau alta au ilustrat
concret propunerile lor. Artaud, ins3,
n-a realizat” niciodata teatrul la care
visa. Caci nici scurta experienta a
Teatrului Alfred Jarry (1927-1929),
nici tentativa Cenci-lor (1935) nu pot
fi considerate ca o punere in practica
~ aideilor sale. lar el insusi — sunt texte
care 0 dovedesc — era pe deplin
constient de distanta care despariea
scurtele sale realizéri de radicalitatea
revendicarilor sale profunde. Aceasta
radicalitate se exprima in scrierile
sale, in texte care nu definesc tehnici
dar sunt incarcate de viziuni, de

metafore. Puterea de contestare
adevarata al demersuiui lui Artaud

J este acela al unui discurs care poarta

in sine puterea unei gandiri despre
teatru, o gandire ce urmarea sa
sfarame frontierele a ceea ce este,
s impinga cat mai departe granitele
posibilului propunénd o viziune-limita
orizontului inspre care tindem.

La capatul drumului, pentru Artaud
nu mai insemna doar sa schimbe
teatrul, ci sa ,schimbe cultura’, adica
sa ajunga la o alta practica a
limbajului intemeiata pe o alta re-
latie cu lumea si cu sine. Astfel, daca
Artaud nu-i confunda pe reformatorii
scenei (cei cu care lucrase in anii
'20, precum Dullin, Lugné-Poe,
Pitoéff sau cei ale caror ,cuceriri* le
recunostea, precum Craig, Appia,
reformatorii rusi si germani) cu
teatrul comercial sau academic,
totul se petrece ca si cum, in raport
cu teatrul timpului sdu, Artaud ar
vorbi de ,aiurea*, dintr-un un alt

loc. Un loc de unde privirile duc
mult peste contestatia cutarei sau
cutarei practici teatrale, citre

procesul unei intregi culturi. Prin
intermediul teatrului occidental in-
chis intr-o incinta de cuvinte si in
limitele psihologiei, Artaud denunta
neputinta unei culturi cu care trebuie
sd rupd, céci felul sdu de a gandi
omul si lumea condamna limbajul la
ineficacitate, iar subiectul il desti-
neazad la experienta pierderii unitatii
sale.

Artaud, in Teatrul gi Dublul siu
(culegere publicata in 1938 care
regrupeaza textele scrise incepand
din 1931), proclama intéi ruptura
necesara cu primatul textului scris
in teatru, ruptura cu o anumita uti-
lizare a cuvantului folosit ca semn
inchis si doar pe planul semnifica-
fiei. O utilizare a cuvantului, produsul
unei gandiri analitice i separatoare.
lata de ce, crede Artaud, ne aflam

confruntati in Occident cu acest
teatru scris si dialogat in care ,ideile
ne sunt prazentate in stare inertA fara
a zgudui n trecere un intreg sistem



de analogii naturale“, un teatru
dominat de un limbaj care nu mai
adera la lucruri sila cuvinte, un teatru
plasat sub semnul unei ,rupturi intre
lucrurile si cuvintele, ideile, semnele
care il reprezinta“.

in momentul c&latoriei in Mexic
(1936) Artaud stigmatizeaza (cf.
Mesaje revolutionare) aceasta
separatie intre forma si lucru prin
termenul de ,idolatrie*, care desem-
neaza cultul simulacrelor fara forfe.
in Prefafa la Teatrul $i Dublul sdu
denuntd cu violentd aceasta idee
europeana despre arta care ,urma-
reste sa arunce spiritul intr-o
atitudine despariita de forla“ si se
sprijind pe o contemplare a formelor
pentru ele-insele. Vrand sa rupa cu
aceasta idolatrie in care se
complace o constiinta spectatoare
absorbitd ,intr-un profil artistic si
static, un profil juisor”, Artaud i
opune un profil de actor*, singurul
adevarat. Inca de la textele-manifest
ale Teatrului Alfred Jarry din anii '20,
Artaud afirmase necesitatea de a
reda teatrului dimensiunea sa de act

eficace, de a face din scend nu
icoana lumii ci spatiul ,formarii unei
realitati al irumperii inedite a unei
lumi*. Teatrul si Dublul sau permite
o deplind dezvoltare a unei definitil
a punerii in scena ca o creatie a unui

limbaj autonom produs dinduntrul
scenei, 0 scend eliberata de o dubla
subordonare: pe de o parte: la mi-
mesis-ul realului si pe de alta la
reflectarea textului.

Aceasta eliberare implica o ruptura
radicald nu numai cu ideea de arta
si 0 utilizare a limbajului, dar avand
0 viziune asupra lumii si 0 conceptie
a persoanei dominate de o logica a
separarii. Intr-adevar, pentru Artaud,
logica culturii occidentale este, la
toate nivelurile, o logicd a sepa-
rarii. Nu s-a muljumit sa compar-
timenteze stiintele naturii, ea a
despartit omul de lume, si in
lumea insasi, spiritul de trup, pen-
tru a face din psihismul omului
campul unui decupaj, al unei frag-
mentari. Denuntarea teatrului psiho-
logic care, paralel cu cea a teatrului
de text, strabate Teatrul si Dublul
sdu, se sprijina pe refuzul falsei
stiinfe a omului care vrea sa re-
duca necunoscutul la cunoscut si
desparte omul de tot ceea ce-l
depaseste si de care s-ar putea simi
legat. Cu teatrul psihologic au

disparut fortele cosmice din jurul
omului si cerul de deasupra sa. Nu
mai exista nici o regiune care sa
nu le fie cunoscutd in centrul
subiectului. lar in cadrul razvratirii
sale impotriva delimitarilor, Artaud

denuntd deopotriva scriitura si
psihologia.

Revoltat fiind impotriva unei culturi
a separarii, Artaud face apel la 0
culturd a unitatii, singura in stare sa
intemeieze un limbaj in care formele
nu sunt separate de puteri, cuvintele
de lucruri, nici omul de lume sau
trupul de spirit si nici vazutul de
nevazut. Aceasta cultura a unitatii a
existat in trecut in traditia occiden-
tald inainte de Renastere si amin-
tirea sa s-a transmis prin intermediul
curentelor ezoterice sau al operelor
unor mari artisti-initiali ca Rimbaud
sau Van Gogh, dar pentru a o regasi
sia o reasimila, trebuie facut un ocol
printr-un alt meleag cultural -
Orientul sau Mexicul.

in Teatrul si Dublul sdu, prefata este
incarcata de reminiscente ale
experienfei mexicane ca explorare a
unei autentice culturi magice, dar
dominanta ramane opozifia cultura
orientald/cultur occidentala. inca din
anii '20, Artaud facea apel la Orient
in revolta sa impotriva gandirii prin
concepte si a inchiderii in ,casa
cuvintelor”, dar rolul hotaritor il va
juca socul intalnirii din 1931 cu
teatrul din Bali in cadrul Expozitiei
universale. Va fi singurul contact cu

Orientul ca teritoriu concret, caci
Artaud cunoaste foarte bine cultural




orientald din carfi, dar n-a facut
niciodata acea calatorie in Orient -
inChina sau in Tibet - la care visase
intotdeauna si pe care, cum o spune
chiar el, ar fi putut-o face in locul
calatoriei in Mexic. Spatiul spec-
tacolului din Bali ii apare nu numai
ca spafiul unui teatru pur si primitiv,
dar de asemenea §i mai ales ca un
spafiu unde se cristalizeaza un model
de cultura. lar opozifia teatru orien-
talteatru occidental este mai putin
opozifia dintre doua tipuri de teatru
decat opozitia dintre doua moduri de
limbaj implicand doua tipuri de culturi.
in miscrile, in gesturile actorului-
dansator balinez exista o gandire de
unitate pe care Artaud o vede la lucru,
0 altd logicd — una care stabileste
neincetat relafii intre lumea fizica si
stérile adanci ale spiritului ce nu
despart niciodata vizibilul de invizi-
bil si nici omul de ceea ce-l de-
paseste.

Aceasta conceplie despre unitate,
Artaud o regaseste in Siria lui
Heliogabal cu pagéanismul ei antic
supus influentelor orientale, dar si in
culturile orientale sau pe teritoriul
indienilor tarahumaras din Mexic.
Toate aceste culturifacparte din ceea
ce s-ar putea numi, reludnd o formuld

a antropologului Marc Augeé, ,geniul

paganismului‘, adicd asa cum o
aminteste Artaud in Héliogabal
(1934) ,aceasta idee superioara i
totald a lumii pe care paganismul a
vrut sa ne-o restituie".

A recupera logica paganismului
pentru a reinscrie teatrul intr-o prac-
ticd magica a semnelor, aceasta era
ambitia Iui Artaud. Caci ,geniul pa-
ganismului* este si puterea sem-
nelor. In culturile pigane, Artaud
intrevede cu mare precizie prezenta

'unei alte logici, asemenea celei pe

care antropologia secolului al XX-lea
0 va desprinde din culturile pe care

le studiaza — culturi ale gandirii mitice
si magice. In centrul acestei logici, 0
viziune nedualista stabilind legaturi
intre toate planurile realitafii dar si
despartind pentru totdeauna repre-
zentarea de praxis; 0 viziune care
intemeiaza o practica sistematica a
analogilor si implica semne incarcate
de puteri.

Marea originalitate a lui Artaud,
razvratit impotriva culturii occiden-
tale si facand apel la altd cultura,
este de a fi incercat sa mearga pana
la capatul explorarii unui alt sistem
simbolic cu ideea ca recuperarea
acestei alte logici era necesara
pentru a reformula intr-un fel radi-
cal chestiunea limbajului in teatru,
pentru a redeschide chestiunea
eficacitatii sale. De altfel, Artaud nu
a fost singurul care sa se fi angajat
pe un drum ocolit care sa treaca
printr-un alt meleag cultural si sa
afirme necesitatea unei intoarceri la
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surse, dar ce ii este propriu e faptul
de a fi plasat in centrul demersului
sau o reluare in posesiune a efica-
citatii pierdute a semnelor. Pentru el,
aceasta incercare are sensul cau-
tarii unui punct de plecare, a unui
principiu de orientare spre a per-
mite crearea. Privirea lui Artaud
cerceteaza modelele surselor nu
numai pentru a reintroduce sensul
si unitatea, ci pentru a recuceri
puterile originare ale limbajului.
Astfel, crearea unui ,limbaj de
semne” i nu numai de cuvinte va
putea sa se inscrie in exercitiul
efectiv al unei gandiri analogice in
care a manipula semne va insemna
sa permita circulatia si mobilizarea
fortelor.

Actorul, si el reunificat si din nou legat
de forte care il depasesc, nu va mai
exista ca o individualitate psihologica,
ci ca acel trup a carui energie fizica
este indisociabilda de manifestarea
unei energii nevdzute, spirituale,
trasand in spatiu semne eficace care
nu vor mai fi decat simulacre goale,
darvor actiona asupra spectatorului.
Stépén al energiilor gesturilor si
suflului, actorul Artaud se intoarce
catre comorile cunostintei ale acelor
meleaguri culturale diferite care au

pastrat o idee despre om legata de
lume ca si de nevazut, o conceptie a

persoanei in care trupul si psihismului
nu sunt despartite, in care gestul si
cuvantul rostit sunt deopotriva acte,
forte materializate in stare sa ocupe
spatiul, de unde vor face sa {as-
neasca o realitate, sa opereze acolo
transformari. Acest actor este pivo-
tul unui act teatral organizat in
intregime dupa principiile formalizarii
practicilor simbolice de tip magic.

Sa dai teatrului magia drept orizont,
aceasta este in ultima instanta
viziunea-limita a lui Artaud. Astfel,
demersul lui Artaud se inscrie fara
indoiala pe linia a ceea ce Georges
Balandier numeste ,contramoder-
nitatea“ sau ,culturd alternativa®,
aceasta contracultura harazita unei
rasturndri a valorilor si prin care se
incearcd amenajarea unui spatiu in
care sa fie posibil un altraport, al tau,
fata de alfii si de lume. Din acest
punct de vedere nu este deloc
surprinzator ca un intreg ansamblu
de practici teatrale ale anilor saizeci -
aceea a lui Brook de la Living Thea-
tre, a lui Grotowski sau a lui Barba -
sa fi intdlnit textele lui Artaud pe
drumul lor, s fi regasit cateva dintre
revendicdrile lui sau sa se fi afirmat
asemanitor. intr-adevir, aceste
practici teatrale erau mai putin

dornice sa defineasca noi categorii
estetice, sa reteatralizeze teatrul

TEATRUL::

decat sa dea teatrului posibilitatea
unei experiente noi, rupta de cultura
dominanta,experienta intemeiata pe
0 unitate psiho-fizica regasita, pe
explorarea unei comunicari dincolo
de verbal. Nu era vorba sa reprezinti
un text, ci sd produci un act desa-
varsit, aici si acum, in organismul
actorilor in relatie cu cel al specta-
torilor, prin intermediul unor semne
incarcate de prezenta si de puterea
de a zgudui. Actorul era pivotul, un
actor care se sprijinea pe o stiinfd a
energiilor al carui model trebuia gasit
in meleagul cultural diferit si in spe-
cial in tradifia orientala.

Desigur, nu trebuie sa minimalizam
importanta discursului lui Artaud ca
»,nucleu teoretic* al acestui curent al
anilor saizeci ce organiza teatrul in
spatiul unei contraculturi prin inter-
mediul unei noi culturi a actorului,
intarita de ocolul prin alte meleaguri.
Totusi, radicalitatea viziunii-limité a lui
Artaud interzice intr-un fel notiunea
de ,mostenire“.,Nu am inceput in
miezul flacarilor, asa cum o dorise
Artaud, am inceput pur si simplu de
la marginea padurii“, scrie Brook in
Spatiul gol - \a limita teritoriului ade-
varatei magii in care domnesc pute-

rile nevazute. Acest teritoriu in care
Artaud insusi voise sa se aventureze.
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ANTONIN ARTAUD

MANIFEST

PENTRU UN TEATRU AVORTAT

in epoca de descumpdnire
in care traim, epocd incar-
- cata de blasfeme si de
fosforescentele unei rene-
gdri infinite, in care toate
valorile atat artistice cat si
morale par sd fie absorbite de
adéncurile unui hdu pe care
nici o alta epocd a spiritului nu
l-a putut banui macar, am avut
sldbiciunea sd cred cd puteam
face un teatru, ca as putea cel
putin sa pornesc aceasta in-
cercare de a reda viafa valorii
universal disprefuite a teatru-
lui, dar prostia unora, reaua
credintd si ticalosia marsava
a celorlalti m-au convins de
inutilitatea stradaniilor mele.
De pe urma acestei incercari a
ramas, in fafa mea, acest mani-
fest :

in ziua de ... ianuarie 1927,
teatrul A... isi va da prima
reprezentatie. intemeietorii lui
sunt pe deplin constienti de
disperarea pe care lansarea
unui asemenea teatru o
presupune. Si nu s-au hotarat
fara remuscari. Sa nu se insele
nimeni. Cum se poate lesne
banui, teatrul A... nu este o
afacere manoasa. Este o
incercare prin care mai multe
spirite isi joaca ultima carte. Noi
nu credem, nu mai credem ca
existd ceva pe lume care sa se
poatd numi teatry, nu vedem
cérei realitati o astfel de de-
numire i se adreseaza. O teri-

bild confuzie ne apasa vietile.
Ne aflam, nimeni nu s-ar gandi

s-0 nege, din punct de vedere
spiritual, intr-0 epoca critica.
Credem in toate amenintarile
nevazutului. Si luptdm tocmai
impotriva acestui nevazut.
Suntem pe deplin hotariti sa
dezgropam un anumit numar
de taine. Vrem sa aducem la
lumind acest morman de
dorinte, de visuri, de iluzii, de
credinte care au dus la aceasta
minciuna in care nimeni nu mai
crede si care este numit, parca
in deridere: teatrul. Vrem sa
insufletim un anumit numar de
imagini, dar imagini evidente,
palpabile, care sa nu fie marcate

de o vesnica dezamagire. Dac

infiinfdm un teatru nu o facem
pentru a juca piese, ci pentru ca
tot ce se afld obscur in spirit,



ascuns, nescos la iveala sa se
poata manifesta intr-un fel de
proiectie materiala, reald. Nu
incercam, asa cum s-a facut
pand acum in teatru, sa dam
iluzia a ceea ce nu este, ci
dimpotriva, sa starnim in fata
privirilor un anumit numar de
tablouri, de imagini indestruc-
tibile, de netagaduit care se vor
adresa direct mintii. Obiectele,
accesoriile, ba chiar decorurile
care vor figura pe scena vor
trebui sa fie infelese intr-un sens
imediat, fara transpunere; vor
trebui s fie luate nudrept ceea
ce reprezintd, ci drept ce sunt
in realitate. Punerea in scena
propriu-zisa, evolutiile actorilor
vor trebui privite drept semnele
vizibile ale unui limbaj invizibil
sau secret. Nu va exista nici un
gest de teatru care sa nu fie
incarcat cu toata fatalitatea
existentei si cu misterioasele
intalniri din vise. Tot ceea ce in
viatd are un sens augural,
divinatoriu, corespunde unei
presimtiri, provine dintr-o gre-
seala fecunda a spiritului va

putea fi regdsit la un moment
dat pe scena noastra.

E de la sine inteles ca incer-
carea noastra este cu atat mai
periculoasa cucat este maiplind
de ambitii. Dar trebuie sa se in-
teleaga bine ca nu ne este frica
de neant. Nu existd in natura
vreun vid pe care sa nu-l poatd
umple mintea omeneasca la un
moment dat. Se poate deci
vedea la ce munca titanica am
pornit; urmdrim sa urcam pana
la izvoarele umane sau inu-
mane ale teatrului si sa-| re-
inviem in totalitatea lui.

Tot ceea ce apartine nein-
telesului si fascinatiei mag-
netice a visurilor, toate aces-
tea, straturile intunecate ale
constiintei care ne intereseaza
in primul rand in viata spi-
ritului, noi vrem sa le vedem
strdlucind si triumfand pe o
scena, chit ca ne vom pierde
pe noi-insine si ne vom ex-
pune ridicolului unui colosal
esec. Nu ne este teama nici de
acest fel de prejudecata pe

care o reprezinta incercarea
noastra.

Noi concepem teatrul ca o
adevadrata operatie de magie.
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Nu ne adresam nici ochilor, nici
emotiei directe a sufletului; ceea
ce incercam sa credm este 0
anume emotie psihologica in
care energiile cele mai tainice
ale inimii sa fie date in vileag.
Nu ne gandim ca viafa poate fi
reprezentabild prin ea-insasi
sau ca merita osteneala sa
ne incercam puterile in acest
sens.

Spre acest teatru ideal, inain-
tdm si noi pe dibuite. Stim in
parte ce vrem sa facem si cum
ne-am putea realiza material
dorintele, dar nu avem in-
credere in hazard, intr-un mi-
racol care s-ar produce pen-
tru a ne dezvalui tot ceea ce
nu stim inca si care i-ar putea
darui acestei biete materii pe
care ne muncim s-0 frimantam
intreaga-i viata superioara
profunda.

Cei care ne vor célca pragul,
venind sa asiste la reusita mai
mare ori mai mica a specta-

colelor noastre, vor intelege de
asemenea ca participad la o
incercare mistica prin care 0
parte importanta din domeniul
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spiritului si-al constiintei poate
fi definitiv mantuitd sau pier-
duta.

ANTONIN ARTAUD
13 noiembrie 1926

P.S. Acesti revolutionari cu
hartie din baligar, care ar vrea
sa ne faca sa credem ca a face
azi teatru inseamna ( ca si cum
ar merita, ca i cum ar putea
avea vreo urmare, literele, ca
si cum nu ne-am fi fixat dintot-
deauna vietile aiurea), asa ar
vrea deci acesti ticdlosi sa ne
faca sa credem, cd a face azi
teatru este o incercare contra-
revolutionard, ca si cum Revo-
lutia ar fi o idee-tabu de care
dintotdeauna este interzis sa te
atingi.

Ei bine, eu nuaccept nici o idee-
tabu.

Exista mai multe feluri de a
intelege Revolutia, si dintre
acestea, cea Comunista mi se
pare cea mai rea, cea mai
redusa. O revolutie de lenesi.
Putin imi pasa, o spun sus si
tare, ca puterea sa treaca din
mainile burgheziei in cele ale

proletariatului. Pentru mine, nu
asta este Revolutia. Nu este o
simpla transmitere de putere. O
Revolutie care a pus in fruntea
preocuparilor sale necesitatile
productiei si care din aceasta
cauza se incapataneaza sa se
reazeme pe masinism ca pe un
mijloc de a usura conditiile de
viatd ale muncitorilor este pentru
mine o revolutie de scapefi. Si
nu cu asta ma hranesc eu.
Dimpotriva, gasesc ca unul
dintre motivele principale ale
raului pe care il induram se afla
in exteriorizarea nebuneasca si
in cresterea impinsa la infinit a
puterii; se afld de asemenea
intr-o facilitate anormala intro-
dusa in schimburile de la om la
om si care nu mai lasa gan-

uuuuu

in el-insusi. Suntem toti prada
masinismului la toate etajele
meditatiei noastre. Dar ade-
varatele radacini ale raului sunt
mai adanci, ar trebui un intreg
volum pentru a le putea analiza.
Pentru moment, ma voi multumi
deci sa spun cd Revolutia cea
mai urgenta de indeplinit se afla

intr-un fel de regresie in timp.
Sa ne intoarcem la 0 menta-
litate sau chiar pur si simplu la
obiceiurile de viata din Ewul
Mediu, dar pe bune si printr-un
fel de metamorfoza a esente-
lor, si voi socoti atunci ca am
implinit singura revolutie des-
pre care merita sa se vor-
beasca.

Trebuie intr-adevar puse
undeva bombe, si anume la
baza celor mai multe obiceiuri
ale gandirii actuale, europene
ori nu. lar aceste obiceiuri i
apasa mult mai mult pe domnii
Suprarealisti decat pe mine,
credeti-ma, iar respectul lor in
fata unor fetisuri sub forma de
oameni si ingenuncherea lor in
fata Comunismului o dovedesc
cu prisosinta.

Cert este c3, daca as fi facut
un teatru, ceea ce as fi realizat
s-ar fi inrudit cu ceea ce se

obisnuieste a numi teatru la
fel de putin ca reprezentarea
oricarei obscenitati cu un vechi
misterreligios.

AA.
8ianuarie 1927



TEATRUL::
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ANTONIN ARTAUD

TEATRU ORIENTAL
S| TEATRU OCCIDENTAL

Teatrul din Bali ne-a oferit
revelatia unei idei fizice si nu
verbale despre teatru, a unui
teatru existent in limitele a tot ceea
ce se poate petrece pe 0 scena,
independent de textul scris, in
timp ce teatrul asa cum il
concepem in Occident este strans
legat de text, fiind ingradit de
acesta. Pentru noi, la teatru,
Cuvantul este totul si nu exista nici
o posibilitate in afara lui; teatrul
este o ramurd a literaturii, un fel
de varietate sonora a limbajului,
iar daca admitem o diferenta intre
textul vorbit pe scena si textul citit
cu ochii, daca inchidem teatrul
intre limitele a ceea ce apare intre
replici, nu reusim sa desprindem
teatrul de ideea de text realizat.

Aceasta idee a suprematiei cu-
vantiiliii in teatiu este atat de
inrddacinata in noi, teatrul apa-

randu-ne doar ca un simplu re-
flex material al textului, incat tot

ceea ce, la teatru, depdseste
textul, nu este cuprins in limitele
sale si este strict conditionat de
el, ne pare ca face parte din
domeniul regiei, al punerii in
scend, considerat ca inferior in
raport cu textul.

Data fiind aceasta subordonare
la cuvant a teatrului, ne putem
intreba daca teatrul nu ar avea
oare, din intdmplare, un limbaj
propriu, daca ar fi cu totul himeric
sa-l consideram drept o artd
independentd si autonoma, in
aceeasi masurd ca muzica,
pictura, dansul etc. etc.

Oricum, daca acest limbaj exista,
el se confunda obligatoriu cu re-
gia, socotita:

1. Pe de o parte, drept ma-
terializarea vizuala si plastica a
limbajului.

2. Drept limbajul a tot ce se poate
spune si semnifica pe o scena in-
dependent de cuvant, a tot ceea

ce isi gaseste expresia in spatiu
sau poate fi atins sau dezagre-
gat de el.

Dar putem noi oare sti daca lim-
bajul montarii pe scena conside-
rat ca limbaj teatral pur este in
stare sa atinga acelasi obiect in-
terior ca si cuvantul, daca din
punct de vedere al spiritului si din
cel al teatrului poate pretinde la
aceeasi eficacitate intelectuald
ca limbajul articulat ? Ne putem
intreba, altfel spus, nu doar daca
poate preciza gandurile, ci daca
poate starni gandirea, daca
poate antrena mintea sa adopte
atitudini adanci si eficace din
punctul lui de vedere.

intr-un cuvant, a pune chestiunea
eficacitafii intelectuale a expresiei
prin forme obiective, a eficacitaii
intelectuale a unui limbaj care
n-ar folosi decat formele, sau zgo-
motul, sau gestul, inseamna a
pune chestiunea eficacitatii inte-
lectuale a artei.



Fcé am ajuns sa nu-i mai atri-
uim artei decat o valoare de
agrement si de odihnad si s-0
limitam la o utilizare pur formald
a formelor, la 0 armonie a anu-
mitor raporturi exterioare, aceasta
nu-i stirbeste insa cu nimic valoa-
rea expresiva adanca; dar infir-
mitatea spirituald a Occidentu-
|ui, care este locul prin excelenta
unde a putut fi confundata arta cu
estetismul, este de a gandi c-ar
putea sa existe o pictura care sa
nu serveasca decat la a picta, un
dans care sa nu fie decat plastica,
ca si cum am fi vrut sa despartim
formele de arta, sa taiem lega-
turile lor cu toate atitudinile mistice
pe care le-ar putea lua confrun-
tandu-se cu absolutul.

Se intelege deci ca teatrul, in
masura in care ramane inchis in
limbajul lui, si in corelatie cu el
trebuie sa se rupa de actuali-
tate, ca scopul lui nu este de a
rezolva conflicte sociale sau
psihologice, de a servi drept
camp de luptd unor patimi mo-
rale, ci de a exprima obiectiv
adevaruri secrete, de a scoate la
iveald cu gesturi active aceastad

parte de adevar ascunsa indun-
trul formelor in intalnirile lor cu
Devenirea.

A face acest lucru, a lega tea-
trul de posibilitafile de expresie
prin forme si prin tot ce consti-
tuie gesturi, zgomote, culori,
plastica etc., inseamna a-l res-
titui destinatiei sale primitive, a-i
reda aspectul religios si meta-
fizic, inseamna a-| impaca astfel
cu universul.

Dar cuvintele, veti spune, au
insusiri metafizice, nu este in-
terzis sé@ se conceapa cuvantul
ca un gest pe planul universal i,
de altfel, pe acest plan doban-
deste el eficacitatea sa majora,
ca o forja de disociere a aparen-
telor materiale, a tuturor starilor
in care spiritul s-a stabilizat i ar
avea tendinta sa se odihneasca.
Este usor de raspuns ca acest
mod metafizic de a privi cuvantul
nu este cel care se obisnuieste
in teatrul occidental, care nu-|
foloseste ca o foria activa si care
pleaca de la distrugerea aparen-
telor pentru a urca pana la spirit,
ci, dimpotriva, ca un grad desa-
varsit al gandului care se pierde
exteriorizandu-se.

in teatrul occidental cuvantul nu

serveste decat ca sa exprime
conflicte psihologice specifice
omului si situatiei sale in actua-

litatea cotidiana a vietii. Conflic-
tele sale depind de cuvantul rostit
si, fie ca raman in domeniul psi-
hologic, fie ca il parasesc pentru
a reintra in domeniul social,
drama va avea intotdeauna un
interes moral prin felul in care
conflictele vor ataca sau dizolva
caracterele. Si va fi intotdeauna
vorba despre un domeniu in care
hotaririle verbale ale cuvantului
vor pastra partea cea mai buna.
Dar aceste conflicte morale prin
natura lor nu au nicidecum ne-
voie de scenad pentru a fi rezol-
vate. A face sa domine pe scena
limbajul articulat, expresia prin
cuvinte asupra celei prin mijlo-
cirea simturilor in spatiu, in-
seamna a intoarce spatele ne-
cesitatilor fizice ale scenei i
a se razvrati impotriva posibili-
tatilor ei.

Domeniul teatrului nu este psi-
hologic, ci plastic si fizic, trebuie
s-0 spunem. Si nu este vorba de
a sti daca limbajul fizic al tea-
trului este in stare sa ajunga la
aceleasi determinari psiholo-
gice ca limbajul cuvintelor, daca

poate exprima sentimente si pa-
siuni tot atat de bine precum
cuvintele, ci daca nu exista in
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domeniul gandirii si al inteligen-
tei atitudini de care cuvintele nu
sunt in stare si pe care gestu-
rile si tot ce face parte de lim-
bajul din spatiu le reprezintd
cu mai multd precizie decat
ele.

inainte de a da un exemplu al
relatiilor lumii fizice cu starile
adanci ale gandirii, sa ne fie
ingaduit sa ne citam pe noi insine:
,Orice sentiment adevarat este in
realitate intraductibil. A-l exprima
inseamna a-| trada. Dar a-| tra-
duce inseamna a-l ascunde.
Expresia adevarata ascunde ceea
ce exprima. Ea opune spiritul
vidului adevarat al naturii, creind
prin reactie un fel de plin al
gandului. Orice sentiment puter-
nic provoaca in noi ideea vidului.
lar limbajul limpede care impie-
dicd acest vid impiedica de
asemenea poezia sa se iveasca
in gand. De aceea o imagine, 0
alegorie, o figura care mascheaza
ce-ar vrea sa dezvaluie au mai
multd semnificatie pentru minte
decat limpezimile aduse de ana-
lizele cuvantului.

Asa se intdmpla ca adevarata

frumusete nu ne izbeste niciodata
direct. Si ca un apus de soare este

frumos din cauza a tot ce ne face
sa pierdem.*

Cosmarurile picturii flamande ne
izbesc prin juxtapunerea alaturi
de lumea adevarata a ceea ce nu
mai este decat o caricatura a
acestei lumi; ei ofera larve pe care
le-am fi putut visa. Isi au obirsia
in acele stari semivisate care
provoaca gesturile neizbutite si
derizoriile lapsusuri ale limbii. lar
aldturi de un copil uitat inalta o
harfa care {opadie; alaturi de un
embrion de om inotand in cas-
cade subterane, arata sub zidurile
unei fortarete de temut inaintarea
armatei adevarate. Alaturi de
incertitudinea visata, mersul
certitudinii, iar dincolo de o lumina
galbend de pivnita, fulgerul
portocaliu al marelui soare de
toamnad pe punctul de a se
retrage.

Nu este vorba sé@ suprimam
cuvantul in teatru, ci sa-i schim-
bam destinatia si mai ales sa-i
reducem locul, sa-I consideram
ca altceva decat un mijloc de

a ghida caracterele omenesti
spre scopurile lor exterioare,
de vreme ce in teatru nu este
vorba decat de felul in care
sentimentele si pasiunile se opun
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unele altora, si de la om la od
in viata.

Or, a schimba destinatia cuvan-
tului in teatru inseamna a te servi
de el intr-un sens concret si spa-
fial, si in madsura in care se com-
bind cu tot ceea ce teatrul con-
fine ca spatiu si semnificatie in
domeniul concret; inseamna a-I
manipula ca pe un obiect solid ce
zguduie lucrurile, in aer intdi, apoi
intr-un domeniu infinit mai miste-
rios si mai tainic, care, insa,
admite el insusi intinderea, iar
acest domeniu tainic dar intins nu
ne va fi greu sa- identificam cu
cel al anarhiei formale pe de o
parte si totodata cu cel al creatiei
formale continue pe de alta.

Si astfel se intdmpla ca aceasta
identificare a obiectului de teatru
cu toate posibilitafile manifestarii
formale si intinse scoate la iveald
ideea unei anumite poezii in
spatiu care se confunda ea insasi
cu vrajitoria.

in teatrul oriental cu tendinte
metafizice, opus teatrului occi-

dental cu tendinte psihologice,
afli o luare in posesiune prin forme
a simturilor si a semnificatiilor
lor; sau, altfel spus, consecintele
lor vibratorii nu sunt trase pe un



singur plan, ci pe toate planurile
spiritului in acelasi timp.

Si tocmai aceastd multiplicitate
de aspecte sub care le putem
considera le confera puterea ce
0 au de a tulbura si de a fermeca,
facand din ele o excitare continud
pentru spirit. Céci teatrul orien-
tal nu ia aceste aspecte exte-
rioare ale lucrurilor pe un singur
plan, nu se opreste la simplul
obstacol si la intélnirea solida a
acestor aspecte cu simturile, ci
nu inceteaza sa ia in consideratie

gradul de posibilitate mentala din
care s-au nascut, participa la
poezia intensa a firii 5i pastreaza
relatii magice cu toate treptele
obiective ale magnetismului uni-
versal.

Acesta este unghiul de utilizare
magica si de vrajitorie sub care
trebuie privita punerea in scena,
nu ca rasfrangere a textului scris
si a intregii proiectii de dubluri
fizice care se degaja din el, ci ca
proiectia arzatoare a tot ce poate
fi obtinut din consecintele obiec-
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tive ale unui gest, unui cuvant,
unui sunet, unei muzici i a com-
binatiilor dintre ele. Aceasta
proiectie activa nu se poate face
decét pe scend, iar consecin-
tele ei gasite in fata scenei si pe
scena; autorul care foloseste
exclusiv cuvintele scrise nu are
alta solutie decat sa cedeze locul
specialistilor acestei vrajitorii
obiective si animate.

Antonin ARTAUD
(din volumul Teatrul si Dublul sdu)

Toate textele capitolului Antonin Artaud
sunt in traducerea Micaelei Stanescu

ATVl ALTRUD

Thims dasns Yo CLARE o Mick (AUY b

Tabelul astrologic
al lui Artaud
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ANTONIN ARTAUD

SCRISORI DESPRE LIMBAJ

Sciirosnes -

Paris, 15 septembrie 1931
Lui M.B.C.

Domnule,

Afi afirmat intr-un articol despre punerea in scena si teatrul ca: ,considerand regia ca o arta
autonoma, risti sa savarsesti cele mai mari greseli.”

sica:

.Prezentarea, aspectul spectacular al unei lucrari dramatice nu trebuie detasate de rest si determi-
nate independent.*

Si in plus mai afirmati ca acestea sunt adevaruri primordiale.

Sa consideri punerea in scend doar ca o artd minora si aservita, careia insisi cei care o folosesc
cu un maximum de independenta refuza orice originalitate funciard, — afirmand acestea, aveli perfecta
dreptate. Atata vreme cat punerea in scena va ramane, chiar in mintea regizorilor celor mai liberi, un
simplu mod de prezentare, un fel accesoriu de a dezvalui o opera, un fel de intermezzo spectacular fara
semnificatie proprie, ea nu va avea valoare decat in masura in care va parveni sa se ascunda in spatele
operelor pe care pretinde ca le serveste. Si aceasta va dura cat timp, intr-un spectacol, textul va fi acela
care va interesa in primul rand, cat timp in teatru — arta a reprezentarii, — literatura va avea prioritate
fata de reprezentarea denumita impropriu spectacol, cu tot peiorativul, accesoriul, efemerul pe care
aceastd denumire le antreneaza.

latd, imi pare, ceea ce, mai mult decét orice altceva, constituie un adevar primordial, si anume ca

teatrul, arta independenta si autonoma, are datoria pentru a reinvia, sau pur si simplu pentru a tréi, sa
marcheze bine ceea ce-l deosebeste de text, de cuvantul pur, de literatura, si de toate celelalte mijloace
scrise si fixate.

Poti foarte bine sa continui sa concepi un teatru intemeiat pe preponderenta textului, si pe un text
din ce in ce mai verbal, confuz si fastidios caruia ii este supusa estetica scenei.
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Dar aceasta conceplie care consista in a ageza cateva personaje pe un anumit numar de scaune
sau de fotolii, plasate cum se cuvine, si a le pune sa-si spuna povesti, oricat de minunate, nu este poate
negarea absoluta a teatrului, care n-are neapérat nevoie de miscare pentru a fi ceea ce trebuie sa fie,
este mai curand o pervertire.

Ca teatrul a devenit un lucru esentialmente psihologic, o alchimie intelectuald de sentimente, si ca
summum-ul artei in materie dramatica a devenit un anume ideal de tacere si de imobilitate, aceasta nu
este altceva decat pervertirea pe scend a ideii de concentrare.

Dar aceasta concentrare a jocului folosita printre atatea alte mijloace de expresie de catre
japonezi, de pilda, nu are altd valoare decat aceea a unui mijloc printre atatea altele. Si a face din ea un
scop pe scend, inseamna a renunia sa te servesti de scend, asemenea aceluia care ar avea piramidele
pentru a adaposti cadavrul faraonului si care, sub pretext ca acel cadavru poate incapea intr-o nisa, s-ar
mulfumi cu nisa si ar face sa sara in aer restul piramidei.

Ar face sa sara in acelasi timp intreg sistemul filosofic si magic al cdrei nisa nu este decét punctul
de plecare, iar cadavrul conditia.

Pe de alta parte regizorul care se preocupa de decor in dauna textului nu are dreptate, desi poate
mai putin decat criticul care-l acuza ca se preocupa exclusiv de punerea in scena.

Caci, preocupandu-se de punerea in scend care este, intr-o piesa de teatru, partea adevarat §i
specific teatrald a spectacolului, regizorul ramane in linia adevarata a teatrului care este o chestiune de
realizare. Dar si unii si ceilalti se joaca cu cuvintele; caci daca termenul de punere in scena a luat cu
timpul un sens depreciativ, aceasta este vina conceptiei noastre europene despre teatru care da
prioritate limbajului articulat asupra celorlalte alte mijloace de reprezentare.

Nu este deloc dovedit ca limbajul cuvintelor este cel mai bun posibil. Si se pare ca pe scena care
este inainte de toate un spatiu ce trebuie umplut si un loc unde se petrece ceva, limbajul cuvintelor
trebuie sa-i cedeze pasul limbajului prin semne al carui aspect obiectiv este cel care ne izbeste in primul
rand mai mult.

Privita din acest unghiu, munca obiectiva a punerii in scena recapata un fel de demnitate
intelectuala in urma ascunderii cuvintelor in spatele gesturilor si din faptul ca partea plastica si estetica a
teatrului isi paraseste caracterul de intermezzo decorativ pentru a deveni in sensul propriu al termenului
un limbaj de comunicare directa.

Altfel spus, daca este adevarat ca intr-o piesa facuta pentru a fi vorbita regizorul greseste
insistand prea mult asupra efectelor de decor mai mult sau mai putin savant luminate, asupra jocurilor

de grup, a miscarilor furise, a tuturor acelor efecte pe care le-am putea numi epidermice si care nu fac
altceva decét si incarce textul, el este totusi mult mai aproape de realitatea concreta a teatrului decat
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autorul care ar fi putut s se mulfumeasca doar cu cartea, fara a recurge la scena ale carui nevoi
spatiale par sa-i scape.

Mi se va putea obiecta invocand inalta valoare dramatica a tuturor marilor autori tragici la care
aspectul literar, sau cel putin vorbit, pare sé@ domine.

As raspunde ca daca ne ardtam azi atat de incapabili sa dam despre Eschil, Sofocle i
Shakespeare 0 idee demna de ei, este foarte probabil pentru ca am pierdut sensul aspectului fizic al
teatrului lor. Pentru ci ne scapa aspectul direct uman si activ al unei dictii, al unei gesticulafii, al unui
intreg ritm scenic. Un aspect care ar fi trebuit sa aiba tot atata daca nu mai multé importanta decét
admirabila disectie vorbita a psihologiei eroilor lor.

Caci profunda umanitate a teatrului lor nu poate fi regasitd decat tocmai prin acest aspect, prin

intermediul acestei gesticulatii precise care se modifica odata cu epocile si care actualizeaza
sentimentele.

Dar chiar daca asa ar fi, si ar exista acest aspect fizic, as continua sa afirm ca nici unul dintre
marii tragici nu este teatrul insusi, care este o chestiune de materializare scenica si care nu traieste
decat din materializare. Chiar daca s-ar spune ca teatrul este o arta inferioara - si aceasta ramane de
vazut ! - teatrul se intemeiaza pe un anumit fel de a mobila si insufleti aerul scenei, printr-o conflagratie |

izbucnitd la un moment dat din sentimente, din senzatii umane, creatoare de situatii incordate, dar
exprimate in gesturi concrete.

Mai mult incd, aceste gesturi concrete trebuie sa aiba o eficacitate destul de mare pentru a
inlatura pana si necesitatea limbajului vorbit. Or, daca limbajul vorbit exista, el nu trebuie sa fie decat un
mijloc de relansare, un releu al spafiului zbuciumat; iar cimentul gesturilor, inzestrate cu eficacitate
umana, trebuie sa ajunga pana la valoarea unei adevarate abstractii.

intr-un cuvant teatrul trebuie s devind un fel de demonstratie experimental a identitafii profunde
a concretului si a abstractului.

Céci alaturi de cultura prin cuvinte exista cultura gesturilor. Exista alte limbaje pe lume decét
limbajul nostru occidental care a optat pentru despuierea, pentru uscarea ideilor si in care ideile ne sunt
prezentate in stare inerta fard a zgudui in trecere un intreg sistem de analogii naturale ca in limbajele
orientale.

Este adevarat ca teatrul ramane locul de trecere cel mai eficace si cel mai activ al acestor mari
bulversari analogice unde ideile sunt oprite in zbor si la un punct oarecare al transmutérii lor in abstract.

Nu poate s& existe un teatru complet care sa nu find socoteala acestor transformari cartilaginoase
de idei; care sa nu adauge unor sentimente cunoscute si gata facute, expresia unor stéri de spirit
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apartinand domeniului semiconstientei si pe care sugestiile gesturilor le vor exprima intotdeauna mai
\fericit decat ar face-o determindrile precise si localizate ale cuvintelor.

Se pare, intr-un cuvant, ca cea mai inalta idee posibila pe care {i-o poti face despre teatru este
aceea care ne impaca filosofic cu Devenirea, care ne sugereaza prin tot felul de situatii obiective ideea
fugitiva a trecerii si a transmutérii ideilor in lucruri, mult mai mult decat aceea a transformarii si a ciocnirii
sentimentelor in cuvinte.

Se pare de asemenea, cdci dintr-o astfel de voin{d s-a nascut teatrul, ca acesta nu trebuie sa-i
permita omului si poftelor sale sa intervind decat in masura si sub unghiul in care se intaineste, ca atras
de magnet, cu destinul sau. Nu pentru a-l indura, ci pentru a se masura cu el.

Sarisosnea 4 ll-4
Paris, 28 septembrie 1932
Lui J.P.

Draga prietene,

Nu cred ca-fi vei putea mentine obiectia dupa ce vei fi citit Manifestul meu, iar daca totusi o vei
mentine, inseamna ca nu l-ai citit sau ca |-ai citit prost. Spectacolele mele nu au nimic de-a face cu
improvizafiile lui Copeau. Chiar daca ele se cufunda in concret, in lumea de afard, se incheaga in
mijlocul naturii i nu in incaperile inchise ale mintii, ele nu sunt un joc al capriciului inspiratiei inculte si
impulsive a actorului; mai ales a actorului modern care, odata iesit din text, se scufunda si nu mai stie
nimic. N-as vrea sa las la voia intdmplarii soarta spectacolelor mele si cea a teatrului. Hotarat lucru, nu.

lata ce se va petrece in realitate. Este vorba sa schimbdam punctul de plecare al creatiei artistice si
sa dam peste cap legile obisnuite ale teatrului. Este vorba sa substituim limbajului articulat un limbaj de
o naturd diferita, ale carui posibilitali expresive vor echivala cu limbajul cuvintelor, dar pornind de la un
punct si mai ascuns si indepartat al gandului.

Dar gramatica acestui nou limbaj mai ramane inca de gasit. Gestul ii este materia si capul; sau,
daca vrefi, alfa si omega. Pleaca de la NECESITATEA cuvantului mai mult decat de la cuvantul gata
format. Gasind in cuvant un impas, revine la gest intr-un fel spontan. Atinge in treacat citeva dintre
legile expresiei materiale umane. Se scufunda in necesitate. Reface, poetic, drumul care a dus la
'crearea limbajului. Dar cu o constiintd Tnmultita, imbogatita cu lumile puse in miscare de limbajul
cuvantului i pe care le face sa renasca in toate aspectele lor. Readuce la iveala raporturile incluse si

fixate in stratificarile silabei omenesti, si pe care aceasta, rasfrangandu-se asupra lor, le-a ucis. Toate
aceste operatii prin care a trecut cuvantul pentru a semnifica acel Incendiator de care Focul-Tata ne
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apara ca 0 pavaza devenind aici sub forma lui Jupiter contractia latineasca a lui Zeus-Pater grec, toate
aceste operalii savarsite cu fipete, onomatopee, semne, atitudini si prin incete, bogate si impétimite
modulatii nervoase, plan cu plan si termen cu termen, el le reface. Caci cuvintele nu vor sa spuna totul,
socotesc eu din principiu, iar prin natura si din cauza caracterului lor determinat, fixat odata pentru
totdeauna, ele se opresc si paralizeaza gandul in loc sa-i permita si sa-i favorizeze dezvoltarea. lar prin
aceasta dezvoltare infeleg adevarate adevaruri concrete, intinse, cand ne afldm intr-o lume concreta si
intinsa. Acest limbaj vizeaza deci sa cuprinda si sa foloseasca intinderea, adica spatiul, si folosindu-|,
sa-| faca sa vorbeasca: iau obiectele, lucrurile intinderii ca niste imagini, ca niste cuvinte, pe care le
asamblez si pe care le fac sa-si rdspunda unul altuia dupa legile simbolismului i ale analogiilor vii. Legi
vesnice care sunt cele ale oricarei poezii si ale oricarui limbaj viabil; si intre altele, acelea ale
ideogramelor din China si ale vechilor hieroglife egiptene. Deci, departe de a restrange posibilitatile
teatrului si ale limbajului, sub pretext cd nu voi mai juca piese scrise, voi extinde limbajul pana la scena,
i voi inmulti posibilitatile.

Mai adaug limbajului vorbit un alt limbaj si incerc sa-i redau vechea lui eficacitate magica precum
si cea de vraja, integrata in limbajul cuvantului ale carui misterioase posibilitati au fost uitate. Cand spun
ca nu voi juca o piesa scrisa, vreau sa spun ca nu voi juca o piesa intemeiata pe scriiturd si pe cuvant,
ca va exista in spectacolele pe care le voi monta o parte fizicd preponderenta, care nu se poate fixa si
scrie in limbajul obisnuit al cuvintelor; si ca insadsi partea vorbita si scrisa va fi realizata intr-un sens nou.

Teatrul, spre deosebire de ceea ce se practica aici, adicd in Europa, sau mai bine zis, in Occident,
nu va mai fi intemeiat pe dialog, si dialogul insusi atat cat va ramane din el, nu va fi redactat, fixat a
priori, ci pe scend; va fi facut pe scend, creat pe scena, in corelafie cu celdlalt limbaj, si cu necesitatile,
atitudinile, semnele, miscarile si obiectele. Dar toate aceste bajbaieli obiective se produc la nivelul
materiei, unde Cuvantul va apare ca o necesitate, ca rezultatul unei serii de compresiuni, de ciocniri, de
frecusuri scenice, de evolutii de orice fel (astfel teatrul va redeveni o operatie autentica vie, va pastra
acea palpitatie emotiva fard de care arta este gratuitd), toate aceste bajbaieli, aceste cautari, aceste
socuri vor duce totusi la 0 operd, o compozitie inscris4, fixatd in cele mai mici detalii, si notata cu
mijloacele de notatie noi. Compozifia, creafia, in loc sa se faca in mintea autorului, se vor face in natura
insasi, in spatiul real, iar rezultatul definitiv va ramane la fel de riguros si de determinat ca acela al
oricarei alte opere scrise, dar cu 0 imensa bogatie obiectiva in plus.

P.S. Ceea ce apartine punerii in scena trebuie sa fie reluat de autor, iar ceea ce apartine autorului
trebuie de asemenea redat autorului, devenit si el regizor, astfel incat sa inceteze aceasta absurda
dualitate care exista intre regizor si autor.
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Un autor care nu izbeste direct materia scenica, care nu evolueaza pe scend orientandu-se i
impunand spectacolului puterea orientérii lui, isi trddeaza in realitate misiunea. Dar este drept ca actorul
sa- inlocuiasca. Si cu atat mai rau pentru teatrul care nu poate indura aceasta uzurpare.

Timpul teatral care se reazema pe suflu fie ca se precipita intr-o vointa de expiratie majora, fie ca
se retrage si se micsoreaza intr-o inspiratie feminina si prelungita. Un gest oprit suscita 0 misunare
nebuneasca si multipld, iar acest gest poarta in el magia evocarii lui.

Dar desi ne place sa oferim sugestii privind viata energica si insufletita a teatrului, ne ferim sa-i
fixam legile.

Desigur, suflul omenesc are principii care se reazema toate pe nenumératele combinatii ale
ternarelor cabalistice. Exista sase ternare principale, dar nenumarate combinatii de ternare, deoarece
orice viatd porneste de la ele. lar teatrul este tocmai locul unde aceasta respiratie magica se reproduce
cu prisosinta. Daca fixarea unui gest major impune in jurul lui o respiratie precipitata si multipla, aceeasi
respiratie sporita poate sa vina sa-si desfasoare incet undele in jurul unui gest fix. Exista principii
abstracte, dar nici o lege concreta si plastica; singura lege este energia poetica ce merge de la tacerea
sugrumata la reprezentarea precipitata a unui spasm, si de la cuvantul individual mezzo voce la furtuna
apasatoare si ampla a unui cor incet reunit.

Dar important este de a crea etape, perspective pentru unul si pentru celalalt limbaj. Secretul
teatrului din spatiu este disonanta, decalajul de timbruri, descatusarea dialectica a expresiei.

Pentru cine are idee despre ce este un limbaj, acela va sti sa ne inteleaga. Noi nu scriem decat
pentru acela. Si mai dam cateva precizari suplimentare care completeaza primul Manifest al Teatrului
Cruzimii,

Esentialul fusese spus in acest prim Manifest, al doilea precizeaza doar céateva puncte. Da o
definitie a Cruzimii utilizabile si propune o descriere a spatiului scenic. Se va vedea cum il folosim.

Scrisosnes alll-4

Paris, 9 noiembrie 1932
Lui J.P.

Draga prietene,

Obiectiile care ti s-au adus si care mi-au fost facute pentru Manifestul Teatrului Cruzimii privesc,
Unele, cruzimea despre care nu se intelege prea bine ce cauta in teatrul meu, cel putin ca element
esential, determinant; iar celelalte, teatrul, asa cum il concep eu.

in ceea ce priveste prima obiectie dau dreptate celor care mi-o fac, nu in raport cu cruzimea, nici
n raport cu teatrul, ci in raport cu locul pe care aceasta cruzime il ocupa in teatrul meu. Ar fi trebuit s
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specific utilizarea foarte specifica pe care 0 dau acestui cuvant, si sa spun ca-| folosesc nu in sens
episodic, accesoriu, din gust sadic si perversiune a mintii, din dragoste pentru sentimentele mai
deosebite si atitudinile nesanatoase, deci nicidecum intr-un sens circumstantial; nu este vorba aici de
cruzimea viciu, de cruzimea zamislitoare de pofte perverse, care se exprima prin gesturi sdngeroase
precum excrescentele bolnave pe o carne deja contaminata; ci, dimpotrivd, de un sentiment detasat si
pur, 0 adevarata miscare a spiritului, care ar fi calchiata pe gestul vietii insasi; iar in aceasta idee ca
viata — metafizic vorbind si pentru ca admite intinderea, grosimea, apasarea materiei — la randul ei
admite, ca o consecinta directa, raul si tot ceea ce este inerent raului, spatiului, intinderii si materiei.
Toate acestea ducand la constiinta si la chin, si la constiinta prada chinului. Si oricata oarba rigoare ar
aduce cu sine toate aceste contingente, viata nu poate sa nu se exercite, caci altfel n-ar fi viata; dar
aceasta rigoare, si aceasta viatad care trece mai departe si se manifesta in chin si in calcarea in picioare
a tot ce o inconjura, acest sentiment implacabil si pur, acesta este cruzimea.

Am spus ,cruzime®, cum as fi spus ,viata“ sau cum as fi spus ,necesitate*, pentru ca vreau mai
ales sa arat ca pentru mine teatrul este act si emanatie perpetud, ca nu exista nimic intepenit, ca-|
asimilez unui act adevarat, deci viu, deci magic.

Si caut tehnic i practic toate mijloacele de a apropia teatrul de ideea superioara si poate
excesiva, in orice caz vie si violentd , pe care mi-o fac despre el.

in ceea ce priveste redactarea Manifestului, trebuie s3 recunosc ci este colturoasa si in mare
parte neizbutita.

Dau principii riguroase, neasteptate, cu aspect rebarbativ si infricosator, si in momentul in care
v-ati astepta sa le justific, trec la principiul urmator.

Intr-un cuvant, dialectica acestui Manifest este slaba. Sar fara tranzitie de la o idee la alta. Nici 0
necesitate interioara nu justifica dispozitia adoptata.

in ceea ce priveste ultima obiectie, pretind c& regizorul, devenit un fel de demiurg, urmérit de
aceasta idee de puritate implacabild, de reusita cu orice pret, daca vrea sa fie cu adevarat un regizor,
deci un om al materiei si al obiectelor, trebuie sa cultive in domeniul fizic o cautare a miscarii intense, a
gestului patetic si precis, care echivaleaza pe planul psihologic cu rigoarea morald cea mai absoluta i
mai intreagd, iar pe plan cosmic cu dezlantuirea anumitor forte oarbe care actioneaza ce trebuie sa
actioneze si zdrobesc si ard in calea lor ce trebuie sa zdrobeasca si s arda.

Si acum, iata concluzia generala.

Teatrul nu este o artd; sau este o arta inutila. Este intru totul conform ideii occidentale a artei.
Suntem excedati de sentimente decorative si vane, de activitati fara scop, harazite numai placerii si
pitorescului; vrem un teatru care sa actioneze, dar pe un plan care ramane sa-l definim.




Avem nevoie de 0 actiune adevaratd, dar fara consecinte practice. Actiunea teatrului nu se intinde
pe planul social. Si incd mai putin pe planul moral si psihologic.

Problema nu e simpla; dar ni se va recunoaste, pe drept, cel putin faptul cd Manifestul nostru nu
evitd adevarata chestiune, oricat de haotic, de neinteles si de rebarbativ este; dimpotriva, el ataca
frontal, ceea ce nici un om de teatru n-a indrdznit sa facd pana acum. Nici unul nu s-a atacat de
principiul Tnsusi al teatrului, care este metafizic; iar daca atat de putine piese sunt valabile, apoi aceasta
nu este din lipsa de talent sau de autori.

Chestiunea talentului data de o parte, exista in teatrul european o formidabild eroare de principiu;
si aceasta eroare este legata de o intreagd serie de lucruri in care absenta de talent face figura de
consecintd, nu de simplu accident. Daca epoca noastra se desprinde si se dezintereseaza de teatru,
inseamna ca teatrul a incetat s-o reprezinte. Ea nu mai spera ca el sa-i furnizeze Mituri pe care sa se
poata rezema.

Noi trdim intr-o epoca probabil unica in istoria lumii, in care lumea trecuta prin ciurul mintii vede
prabusindu-se vechile sale valori. Viaja calcinatd se dizolva chiar de la baza. Si aceasta se traduce pe
planul moral sau social printr-0 monstruoasa dezlantuire de pofte, printr-o eliberare a celor mai josnice
instincte, o palpaire de vieti arse si care se expun prematur flacérilor.

Ce este interesant in evenimentele actuale nu sunt evenimentele ele insele, ci acea stare de
fierbere morald in care antreneaza minfile; acest grad de tensiune extremd. Este starea haosului
constient in care nu inceteaza sa ne cufunde.

Si toate acestea care zguduie spiritul fara a-i primejdui echilibrul este pentru el un mijloc patetic de
a traduce miscdrile inndscute ale viefii.

Ei bine, de la aceastd actualitate patetica si mitica s-a desprins teatrul : si este firesc ca publicul
sd se desprinda de un teatru care nu vrea sa stie nimic despre actualitate.

| se poate deci reprosa teatrului, asa cum este el practicat, o teribild lipsa de imaginatie. Teatrul
trebuie sa ajungd egalul vietii, nu al viefii individuale, al acestui aspect individual al vietii in care triumfa
CARACTERELE, ci la un fel de viata eliberata, care méturd individualitatea umana si in care omul nu
mai este decét o reflectare. A crea Mituri, iatd adevaratul obiect al teatrului, a traduce viata sub aspectul
ei universal, imens, si a extrage din aceasta viatd imagini in care ne-ar pldcea sa ne regasim.

Si, ca o consecinta, s ajungem la un fel de asemanare generala si atat de puternica incat sa-si

produca instantaneu efectul.
lar dupa ce ne-om fi sacrificat mica noastra individualitate umana, ca Personaje venite din Trecut,
cu puteri regasite in Trecut, sa ne cufunde, pe noi, eliberati, intr-un Mit.
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Scrisosnes 4 V-4

Paris, 28 mai 1933
Lui J.P.

Draga prietene,

Nu ti-am spus ca voiam sa actionez direct asupra epocii; am spus ca teatrul pe care voiam sa-| fac
presupune pentru a fi posibil, pentru a fi admis de epoca, o altd forma de civilizatie.

Dar chiar fara a reprezenta epoca sa, el poate impinge la aceasta transformare adanca a ideilor, a
moravurilor, a credintelor, a principilor pe care se sprijina spiritul timpului. Aceasta, in orice caz, nu ma
impiedica sa fac lucrul pe care vreau sa- fac si s&- fac in mod riguros. Voi face ce am visat sau nu voi
face nimic.

lar in ceea ce priveste chestiunea spectacolului, nu-fi pot da precizii suplimentare. Din doua
motive :

1. Primul este ca, de data aceasta, ce vreau sa fac este mai usor de facut decat de spus.

2. Al doilea este ca nu vreau sa risc sa fiu plagiat cum mi s-a mai intamplat de mai multe ori.

Pentru mine nimeni nu are dreptul sa-si spuna autor, adica creator, in afara de-acela care se
intoarce la manuirea directa a scenei. Si tocmai aici se afla punctul vulnerabil al teatrului asa cum este
considerat nu numai in Franta, ci si in Europa si chiar in intreg Occidentul: teatrul occidental nu
recunoaste ca limbaj, nu atribuie facultati si virtuti limbajului, nu permite sa fie numit limbaj, cu acel fel
de demnitate intelectuald legata in general de acest cuvant, decat limbajul articulat, articulat gramatical,
adica limbajul cuvantului, si al cuvantului scris, al cuvantului care, rostit sau nerostit, nu are mai multa
valoare decat daca ar fi doar scris.

in teatru, asa cum il concepem aici, textul este totul. Este inteles, este definitiv admis — si aceasta
a avut loc in moravuri ca si in spirit, aceasta are rang de valoare spirituald — ca limbajul cuvintelor este
un limbaj major. Or, trebuie sa admitem, si din punct de vedere al Occidentului, ca vorbele, cuvintele
s-au osificat, ca toate cuvintele au inghetat, s-au retras in semnificatia lor, intr-o terminologie
schematica si restransa. Pentru teatru, asa cum se practica aici, cuvantul scris are tot atata valoare ca

acelasi cuvant rostit. Ceea ce-i face pe anumiti amatori de teatru sa spuna ca o piesa citita ofera bucurii
mai precise, mai mari decat piesa reprezentata. Tot ceea ce tine de enuntarea speciald a unui cuvant,
de vibratia pe care o poate raspandi in spatiu, le scapa, precum si tot ce ar putea, din acest punct de
vedere, sa adauge gandului. Un cuvant astfel auzit nu prea are decat o valoare discursiva, adica de
elucidare. Si nu este, in aceste conditii, exagerat sa se spuna ca avandu-se in vedere terminologia sa



bine definita si bine finitd, cuvantul nu este facut decat pentru a opri gandul — sa-| impresoare, dar si sa-|
implineascd; de fapt, nu este decét un punct de sosire.

Nu degeaba s-a retras poezia din teatru, asa cum se poate constata. Nu este o simpla intamplare
de circumstante, daca de mult nici un poet dramatic nu s-a mai manifestat. Limbajul cuvantului isi are
legile. Prea ne-am obisnuit de patru sute de ani si mai bine, mai ales in Franta, sa nu folosim cuvintele
in teatru decat intr-un sens de definitie. Prea a fost pusa actiunea sa se invarteasca in jurul unor teme
psihologice ale caror combinatii esentiale nu sunt nenumérate, departe de asta. Prea a fost obisnuit
teatrul sa duca lipsa de curiozitate si mai ales de imaginatie.

Ca si cuvantul, teatrul are nevoie s fie lasat liber.

Aceasta incapatanare de a pune personajele sa dialogheze despre sentimente, pasiuni, pofte si
impulsiuni de ordin strict psihologic, in care un cuvant suplineste nenumarate mimici, de vreme ce ne
aflam in domeniul preciziei, aceasta incapatanare este cauza pentru care teatrul si-a pierdut adevarata
ratiune de a fi, si cd am ajuns sa-i dorim sa tacd spre a putea s ascultam mai bine viata. Psihologia
occidentald se exprima prin dialog; iar obsesia pe care o are de a folosi cuvinte clare si care spun totul,
a adus o uscare a cuvintelor.

Teatrul oriental a stiut s@ pastreze cuvintelor o anumité valoare expansivé, devreme ce pentru el
sensul clar al cuvantului nu este totul, ci i se adauga muzica ce vorbeste direct inconstientului. Si astfel
in teatrul oriental nu mai exista un limbaj al cuvantului, ci un limbaj al gesturilor, al atitudinilor, al
semnelor, care, din punct de vedere al gandului in actiune are aceeasi valoare expansiva si revelatoare
ca celdlalt. Si in Orient acest limbaj al semnelor este prefuit mai mult decat celdlalt, i se atribuie puteri
magice imediate. Este poftit sa se adreseze nu numai spiritului dar si simiurilor, iar prin simfuri, sa atinga
regiuni si mai bogate si fecunde ale sensibilitafii in plind miscare.

Asadar, autorul este acela care dispune de limbajul cuvantului, iar daca regizorul este sclavul
lui, apoi asta nu este decét o simpla chestiune de cuvinte. O confuzie a termenilor provenind din faptul
cd, pentru noi, si urmand sensului pe care-l atribuim in genere termenului de regizor, acesta nu este
decat un mestesugar, un adaptator, un fel de traducator vesric hardzit sa transpund o operd dramatica
dintr-un limbaj intr-altul; iar aceasta confuzie nu va fi posibild si regizorul nu va fi obligat sa-i cedeze
locul autorului decat atata vreme cat va ramane inteles ca limbajul cuvintelor este superior celorlalte si
ca teatrul nu admite altul decat pe acesta.

Dar dacé ne intoarcem cét de cét la sursele respiratorii, plastice, active, ale limbajului, daca
legdm cuvintele de miscarile fizice care le-au dat nastere, iar latura logica si discursiva a cuvantului

dispare sub aspectul sau fizic si afectiv, altfel spus, daca vorbele, cuvintele, in loc s fie luate doar
pentru ce vor sa spuna gramatical vorbind, vor fi intelese si sub unghiul lor sonor, vor fi percepute ca



29 TEATRUL‘J

niste miscari, iar aceste migcari ca atare, vor fi asimilate altor miscari directe si simple, asa cum le
facem in orice imprejurare a vietii si cum pe scena actorii nu le fac destul, iata ca limbajul

literaturii se recompune, devine viu; si aldturi de aceasta, ca pe panzele unor vechi pictori, obiectele
incep, ele insele, sa vorbeasca. Lumina in loc sa fie decor ia infatisarea unui adevarat limbaj, iar
lucrurile de pe scend, zumzaind de semnificalii se asaza in ordine, formeaza figuri. Singur regizorul
dispune de acest limbaj imediat si fizic. Este pentru el 0 ocazie de a crea intr-un fel de autonomie
completa.

Ar fi ciudat ca intr-un domeniu mai aproape de viata ca altul, acela care este stapan in acest
domeniu, adica regizorul, sa trebuiasca in orice ocazie sa cedeze pasul in fata autorului care, prin
esentd, lucreaza in abstract, adica pe hartie. Chiar daca n-ar exista la activul punerii in scena
limbajul de gesturi care egaleaza si depaseste pe acela al cuvintelor, orice punere in scena muta ar
trebui, cu miscarea ei, cu personajele ei multiple, cu eclerajul si decorurile ei sé rivalizeze cu ceea ce
este mai adanc in picturi precum Fiicele lui Lot de Lucas de Leyde, anumite Sabbat-uri de Goya,
Invieri si Transfigurdri de El Greco, Ispita sfantului Anton de Hieronymus Bosch si infricosétoarea si
misterioasa Dulle Griet de Brueghel cel Batran in care lumina torentiald si rosie, desi localizata in
anumite parti a panzei, pare sa izvorasca de pretutindeni, blocand prin nu stiu ce procedeu tehnic, la
un metru de panza, ochiul uimit al spectatorului. Din toate parile izbucneste teatrul. O agitatie de
viata opritd de un halou de lumind albad se loveste deodata de adancituri fard nume. Un zgomot livid
si scarfaitor se inalta din aceasta bacanala de larve in care contuziile pielii omenesti nu au niciodata
aceeasi culoare. Adevarata viata este alba si in miscare; viaja ascunsa este livida si fixa, are toate
atitudinile posibile ale unei nemiscari nenumarate. Este un teatru mut dar care vorbeste mult mai mult
decét daca ar fi primit un limbaj pentru a se exprima. Toate aceste panze sunt cu dublu sens, si in
afara de latura lor pur picturald ele prezinta si invajaminte si dezvaluie aspecte misterioase sau
teribile ale naturii si ale spiritului.

Dar, din fericire pentru teatru, regia este mult mai mult decat aceasta. Caci in afara unei
reprezentari realizata cu mijloace materiale si greoaie, scenografia pura contine cu ajutorul
gesturilor de fizionomie si de atitudini mobile, al unei utilizari concrete a muzicii, tot ceea ce
contine cuvantul, dispunand in plus si de cuvant. Repetitii ritmice de silabe, modulari particulare
ale vocii invaluind sensul precis al cuvintelor, azvarla de-a valma, intr-un numar si mai mare,
imaginile in minte, folosind o stare mai mult ori mai putin halucinatorie si impun sensibilitatii si
spiritului un fel de alterare organica care contribuie la a scapa poezia scrisa de gratuitatea care

o0 caracterizeaza de obicei. lar tocmai in jurul acestei gratuitati se aduna intreaga problema a
teatrului.
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TEATRUL DIN MEMORIE
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Momentele de telecinemateca de la noi
sau de aiurea au uneori capacitatea sa
trezeascd amintiri teatrale, ce primesc
astfel o nebanuita perspectiva si o
valoare, pe care nici n-am banuit-o la
premierd. Las la o parte naivitatea, sau
incultura, cu care un regizor - de
exemplu Richard Brooks in 1957 —
investeste tragedia Karamazovilor cu un
happy—end. Si mai grav este faptul ca
intreaga regie se bazeaza doar pe doud
personaje: Mitea intruchipat cu adevarat
magistral de Yul Brynner, si Grusenka
luminoasd a Mariei Schell. Toate
celelalte personaje nu fac decat sa dea
cuminte replicile celor doi pentru care
s-a facut filmul. Sunt sterse sau in cazul
cel mai bun ratate psihologic. Miza:
pedepsirea tatalui tiran sau dezldntuirea
frustrarii — ca motiv pentru condamnarea
lui Mitea — se dilueaza intr-o mediocritate
psihologica, si necunoastere de cauza.

Mentalitatea comerciala anihileaza fiorul
cunoasterii, indoiala de sine, riscul
cautarii sau al experimentului, lucruri
far de care nu te poti apropia de nici un
scriitor adevadrat. nu numai de

Dostoievski.

Priveam filmul si pe imaginile sale se
suprapunea un vechi spectacol de la
Teatrul Nottara“, regizat de George
Teodorescu. Cinci barbati — o familie,
desi la infafisare nu se asemanau,
doar Ivan (Cristea Avram) si Aliosa
(lon Dichiseanu), cat de cat: ei doi
reprezentau polul urban, civilizat al
familiei, primul prin culturd, al doilea
prin credinta. Celdlalt pol, al patimii
dezlantuite, era reprezentat de Nicolae
Sireteanu in rolul tatdlui, Fiodor
Karamazov, un barbat tomnatic, atractiv
si demn, si Dmitri, adica Mitea: George
Constantin. Cu toata deosebirea infati-
sdrii, ei doi se oglindeau reciproc i
priveau in sinea lor, uitandu-se unul la
celdlalt. Mistuitoarea, tragica sete de
viata, neimplinirea — definitiva la tata,
ameninfatoare la fiu —i-ar fi putut indruma
spre o infelegere, iubire sau compatimire
reciproca daca n-ar fi fost vorba de bani.
Deci, eise urdsc, imaginea din amandoua
oglinzile se distorsioneaza. lar aceasta
urd oarba, strigata in gura mare il va
pune pe Mitea in umbra suspiciunii.

Smerdiakov, handicapatul, pare sa fie
Imba céntarului, distantat de ambii poli,
frizand totusi ceva din distinctia si

eleganta lui lvan —dar catde penibil! Val
Sandulescu, un actor cu exteriorul cam
ingrat, ne-frumos si ne-urat, stangaci
parcd, dar de o inteligenta sfredelitoare
ne-a infdfisat fratele nelegitim in
tragismul frustrdrii nu numai de nume,
de drepturi, de perspective, dar si de
sanatate, de integritatea corporala. El,
ucigasul, reusea sa ne starneasca cel
mai tare compasiunea, insuflandu-ne
totodatd o angoasa inexplicabild. Da, el
isi omorase tatal, tiranul, cu premeditare
lucida, indreptand suspiciunea asupra
celui mai invidiat dintre frafii: Mitea cel
patimas si dezlantuit, cu o libertate
interioard, de care el, Smerdiakov, n-ar
fi niciodata capabil... De ce tocmai pe

Mitea arunca el acuzarea? Simte poate,
cu luciditatea handicapul sdu, ca van |
cel stralucitor, cel calm si cult, este
pandit - de asemenea — de nebunie?!
Astfel de intrebari ne punea spectacolul
prin relatiile — cu multa delicatete elabo-
rate —dintre tatal Karamazov si cei patru
fii ai sdi. Nu numai tensiune si
dezldnfuire era acolo, ci si multd
dragoste, constientd sau inconstienta:
reuseau sa-si iubeasca tatal abia dupa
ce afostomorét, si se uitau unul la altul,
neintelegand cine-i faptasul.

Cu totii stiau sa-l citeascd pe
Dostoievski.

Ultima scend a lui George Constantin,
cand este luatla inchisoare, este de fapt
adio-ul unei mari libertati spirituale care,
poate, a fost considerata de tribunal
adevérata savind in Rusia incdtusata a
vremii...
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Ceorge Constantin alturi de
Liliana Tomescu
in ,Karamazovii*
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Regretatul Dan Micu, autorul altei
exceptionale versiuni a
LFratilor Karamazov*
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REMEMORARI DIN DOCUMENTE DE ARHIVA

Fiind pus — grafie capacitatilor Iui de
influentare si prefacere a constiinfe-
lor — in pozitia de pion al propagandei
comuniste, Teatrul a trebuie sa fie tinut
in permanen{a sub o privire atenta,
critica din punctul de vedere al moralei
proletcultiste. Astfel se si explica apa-
ritia unor articole in presa anilor '50, pre-
cum cel din ,Contemporanul* intitulat
Schimbarea la fafa a unor spectacole,
cu adresa directd la anumite montari
scenice.
Se considera, insa, de catre forurile
diriguitoare—dirijiste, ca simpla aparifie
a articolului nu era suficienta si urmau
dezbateri cu ,impricinafii‘, cum este cea
de fafd, la care participa marii nostri
actori si regizori ai Teatrului National din
Bucuresti (Sica Alexandrescu, Al.
Sahighian, Alexandru Giugaru, Niky
Atanasiu, Radu Beligan, lon Talianu
s.a.), moralizali fard jend de culturnici
si de clasa muncitoare.
Dupa ce s-au dezbatut cu interprefii de
la O noapte furtunoasa faptele in-
criminate, a fost largit cercul discutiei si
publicistul Horia Liman a facut o pre-
zentare a ludrilor de pozifie anterioare.
Spicuim din ele spre aducere aminte a
celor ce-au traversat sedinte similare si
pentru a oferi celor tineri dimensiunea
ultragiilor suferite de oameni de arta.
Anul de gratie: 1950.

Marise Radic Mochsme

Conferinta de la Sala Sf. Sava
Discutii in jurul articolului
Schimbarea la fatfd a unor
spectacole

aparut in ,,Contemporanul“

Conferinta se deschide la ora 9,40.
Prezidiul este format din tov. Horia
Liman, Alexandru Sahighian, Chiril
Economu, Irina Rachiteanu, Maria
Voluntaru, Florica Selmaru, Mar-
gareta Barbuta, Moni Ghelerter.
Tov. Horia Liman: Tovardsi, in
numele colectivului redactional al
revistei ,Contemporanul®, va mul-
tumesc ca ati venit aci intr-un nu-
mar atat de mare. Noi am convocat
aceasta discutie cu dumneavoastra
pentru a [amuri 0 seama de probleme
ridicate de calitatea spectacolelor
noastre de teatru. [...]

La originea initiativei noastre se afla
articolul aparut in revista ,Contem-
poranul‘, acum cateva saptamani,
intitulat Schimbarea la fafa a unor
spectacole, articol scris de tovarasa
Margareta Barbutd din redactia
noastra. Acest articol a fost studiat
de masa oamenilor de teatru si a dat
loc la discutii, uneori aprinse, de mai
multe ori principiale, care ne-au
determinat sa luam contact cu parte
din dumneavoastra. Noi am avut o
prima discutie cu un numar mai redus
de tovarasi din teatru — respectiv cu
colectivul de la O noapte furtunoasa.

[...] Aceasta prima intalnire a noastra
cu dumneavoastra a avut deficiente

serioase, prin aceea ca nu a fost
bine organizatd, ci a avut un ca-
racter oarecum improvizat, s-a des-
fasurat pe un spatiu de timp foarte
limitat. [...] Mi-as permite sa arat pe
scurt, care au fost problemele ridicate
de unii dintre tovardsii care erau
atunci de fata.

Tov. Sica Alexandrescu luand
cuvantul cel dintéi, a aratat ca: actorii
care degradeaza unele spectacole
sunt victime tocmai ale acelor
caracteristici care au facutdin ei mari
actori ai scenei noastre, Si anume
umorul si fantezia. [...]

Tov. Alex. Giugaru s-a referit
indeosebi la acea parte din articol
care il viza pe domnia sa personal.
in articol era vorba de o exagerare a
tovarasului Giugaru in momentul
cand, in O noapte furtunoasa, tre-
buie sa-si incheie centironul. Domnia
sa a aratat ca centironul nu s-a
incheiat de la inceput — nu din vina
domniei sale, ci findca era un defect
al cataramei. Constatand insa ca
acestdetaliu ,merge la public*, a per-
severat si s-a concentrat asupra
centironului si in urmatoarele spec-
tacole, introducédnd astfel in scena un
moment care initial nu exista.

Tov. Niky Atanasiu a inceput prin a
spune cad articolul publicat de
,contemporanul" este unul din
articolele pe care le detestd; ba,
domnia sa a spus ca insusi titlul i

displace: Schimbarea la fata a unor
spectacole—si a ardtatde ce detesta
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un astfel de articol, spunand ca nu
toate criticile sunt juste. [...] Domnia
sa a ridicat apoi problema repetitiilor
aratand ca unele spectacole nu au
suficiente repetitii, astfel incdt se
ajunge in ultimul moment la impro-
vizatii in seara premierei. Tovarasul
Niky Atanasiu a vorbit de slabiciu-
nile comisiei de productie, care nu
analizeaza in mod stiintific spec-
tacolele. Domnia sa s-a referit si la
contradictiile dintre cronicarii dra-
matici, unii sustindnd un punct de
vedere, altii alt punct de vedere -
ardtand cd aceasta nu ajuta pe actori,
ci dimpotriva ii dezorienteaza. Tova-
rasul Niky Atanasiu a subliniat nece-
sitatea cresterii i a criticii dramatice,
nu numai a actorului i a spectaco-
lului. In incheire, tov. Niky Atanasiu,
revenind asupra problemei ridicate la
inceput, anume aceea ca noi ne-am
referit mai mult la actorii de comedie
in general, a spus cds-ar putea crede
de cétre unii tovardsi din teatru ca
rasul este interzis in republica
noastra populara, ca daca noi ne-am
fi ocupat nu numai de comedii, ci §i
de drama, desigur ca nu s-ar fi dat
loc la asemenea interpretare. Noi nu
vom comenta aceasta afirmatie, ci
vom ldsa in seama dumneavoastra
sa apreciali in ce masura este ea
justd sau nu. [...]

Tov. Radu Beligan era de parere
sd nu se mai ceard actorului ,0
mecanizare a interpretarii*. Actorul,
spunea tovarasul Beligan ,creeaza in

timpul spectacolului anumite gesturi
ramase epocale care completeaza
textul siintentiile autorului*; acestea
sunt rezultatul acestei contributii
actoricesti. Actorul ,e dominat de
fantezia lui*, ceea ce-l poate duce la

denaturarea unui spectacol. Tovarasul
Beligan nu a avut o apreciere critica
asupra acestei probleme, ci a cautat
sd explice care sunt cauzele care
stau la baza fenomenului acesta al
degradarii spectacolelor. [...]

Tov. Ditteli: Pe marginea articolului
Schimbarea la fafd a unor spectacole,
eu, ca muncitor, vreau sa-mi arat
punctul meu de vedere. Noi stim
cd in republica noastrd, dupa
transformarile care au avut loc si
dupa atatea victorii ale clasei

Centromd b

muncitoare, noi ne-am schimbat
drumul. Tovarasii varstnici ar trebui,
mai ales ei, sa inteleaga acest lucru
ca acel eu din individ trebuie sa
dispara in folosul maselor. in doi ani
de activitate, am avut ocazia sa vad
ca acel eu care tinde sa ingreuneze
individul si sa-| izoleze se mentine.
Acea sudura intre muncitori si ac-
tori nu s-a format inca. Munca in
colectiv se duce numai superficial.
Majoritatea actorilor, cu toata
capacitatea lor intelectuald — nu stiu
dacd din comoditate sau din alte
motive — nu vor sad-si insuseasca
acele invataturi, acea morald a
proletariatului, marxist-leninista, fara
de care intr-o piesa cu subiect
revolutionar nu se poate scoate in
evidenta lupta de clasa. Daca
tovarasul reprezintd un erou pe care
n-au avut putinta sa-| cunoasca din
trairea lor personala nu vor putea sa
dea acelui personaj, culoarea reala.
Muncitorii din fabrici care vin sa ne
viziteze vin sa-si insuseasca toate
ideile noastre, toate sacrificiile pe
care le-au adus generatiile premer-
gatoare si ei sunt mai ridicati decat
noi. Tovarasii de la ,Apaca“ au facut
si ei personal critica unui spectacol.
l-am intrebat chiar eu personal ce
parere au si mi-au raspuns: ,Nu este
realist". [...]

Nu este realism—socialist in arta, cum
in numim noi.

Vreau sd ne luam un angajament, nu
eu ca muncitor, ci dumneavoastra sa
renuntati la acea comoditate, pentru
prezent si viitor. Sa va insusiti stiint
marxist-leninista, sa dispara comple
acel individualism, altfel nu pute
merge spre progres. Atata am avu
de spus.
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Cristina DUMITRESCU

Ocdi in ocba:
Conintud pi
Actord

Este o adevdrata moda, in prezent,
practica refacerii unor spectacole si 0
listd cu remake-urile ultimelor doua
stagiuni, s@ spunem, ar umple cu
usurinta o pagina de revista. Nu despre
frecventa acestor refaceri de spectacole
vrem sd vorbim, insd, nici despre
rosturile lor artistice (uneori, nici macar
artistice, doar economice), ci despre
situatia, mai putin frecventa, in care
translarea opereaza in timp, nu in spatiu.
Cu alte cuvinte, nu se aduce in Capitala
un spectacol creat in provincie (sau
invers), ci se reconstituie 0 montare
realizatd, la acelasi teatru, cu ani in
urma.

in cazul lui Gin-Rummy de la Teatrul
.Bulandra*“ este vorba despre aproape
doudzeci de ani, iar operafiunea se
datoreaza unuia dintre cei doi interprefi,
Petre Gheorghiu, si nu regizorului — Liviu
Ciulei. Era necesara aceasta revenire pe
afis, este ea legitima? Incontestabil, da.
Pentru mai multe pricini, cea mai
importanta fiind, cred eu, readucerea in
atentia spectatorilor — odata cu prezenta,
in roluri pe masura, a unor actoride mare
calitate cum sunt Tatiana lekel si Petre
Gheorghiu —a unui tip de teatru de mare

soliditate si for{d de expresle, mal putin
frecventat de regizorii tineri, formula

scenica proiectand in prim-plan textul si
actorul, si in care marea arta regizorald
este de a produce, de a favoriza, de a
veghea aceastd mare intalnire. nainte
de a detalia, se cuvine precizat ca
randurile de fatd nu pledeaza pentru
acest mod de a face teatru, in pofida
spectacolului de imagine, de metafora
scenicd, de interpretare marcat
regizorald, formuld ce a dat si da
opere de mare valoare. Vrem sa spunem
doar atat: este pacat ca o cercetare - si
implinire artistica — pe o directie, sa de-
termine parasirea celorlalte, ca o
cucerire s implice si o parasire. In
necuprinsul univers al scenei este loc
pentru tot, este nevoie de tot.

La prima vedere, nu prea ai ce ,pune
inscend"“si aproape nu ai ce juca, la o
piesd ca Gin—-Rummy. Acfiunea directd,
explicitd, se reduce la o lunga, mereu
innoitd partida dintr-un joc de carti
menit sd alunge plictiseala unor oameni
varstnici pentru care viata a incetat
demult s& mai ofere surprize, sd mai
aduca intdmplan, rezumandu-se acum
la amintiri depdnate intre monotonele
repere ale unei zile: ora de masa, ora
medicamentului, ora de culcare.
Jocul celor doi actori, cu adevarat
remarcabil, opereaza insa cu nuante de
extrema precizie $i subtilitate astfel incat
reuseste performanta de a se dispensa,
practic, de importantul mijloc de expresie
care este miscarea scenica. O dificila
probd de maiestrie, o autentica
provocare careia putini dintre actori i-ar
putea face fafa cu atata stralucire. Mai
bine de doua ore, asezati pe scaun, cu
cérfile de joc in mand, cei doi interprefi
nu fac nimic, nu strabat scena de-a latul

si de-a lungul, nu sar, nu se zbuciuma,
ci sustin un dialog. Dialog plin de umor
si imbibat de tristete, dialog ce reface
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destine, vieti, intAmplari, prezente cu
atata prospetime, cu atata vibratie
emotionald, incat dau senzatia ca
lucrurile se petrec acum, in fata noastra,
pe scena. Totul pare spus de la inceput:
ce li se mai poate intdmpla unor batrani,
ramasi singuri si care, de fapt, isi
asteapta moartea intre zidurile unui azil
- azilmodest, oarecare, asa cum a fost
decorul intregi lor existente? lata, totusi,
ca printr-un joc de mare subtilitate, actorii
descoperd, ne descoperd o tensionata
miscare a sentimentelor, a gandurilor,
mai spectaculoasa, poate decat
miscarea nascuta din gest, din actiune,
o nesfarsita partida de carti? E adevarat,
dar fiecare ,mana*, fiecare ,etalare
inseamna un plus de informatie despre
viata celor doi jucdtori. Fiecare gest,
fiecare tic de comportament cuprinde o
poveste pe care o ghicesti inainte de a-ti
fi marturisita (marturisire, si ea, atunci
cand este, oprita de obicei la jumatate).
De maiestrie, de o remarcabild scoald
actoriceasca, fine stinta de a sugera,
dincolo de cuvintele rostite, adevaratul
chip al unei intdmplari pe care — din
pudoare, din mandrie, dintr-o ome-
neasca nevoie de demnitate —relatarea
personajului o infrumusefeaza putin.
Simfi, chiar daca nu ai putea defini
exact ceea ce se intampld, cd dezva-
|uirile sunt partiale, intuiesti — gratie unei
priviri, unei intonatii, unei perfect
cantarite ezitari de o secunda - ca
ramane mereu un colfascuns, un adevar
nespus pand la capat, si ii urmezi pe
actori, cu sufletul la gura, in aceasta
fascinanta aventurd a descoperirii. S-ar
putea ca la capatul drumului sa des-
coperi, pur si simplu, lumea pe care 0

porti in tine si la care nu prea ai ragazul
— sau curajul — s3 privesti.
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Tatiana leke! i

Petrica Gheorghiu
in

,Gin-Rummy*
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Carmen STANCIU

Adevinud 4
{pmietea

ien dutentice

Ce ne mai poate spune azi un text
despre doua viei esuate intr-un azil de
batrani al Asistentei Sociale?

Cat de interesant poate fi pentru publicul
de azi un spectacol-,metafora a vietii,
un spectacol ,curat” si nu o gaselnita de
lumini si umbre? Cum ne mai poate
sensibiliza si cata rabdare mai avem
saJ urmarim. Se poate raspunde ,da*,
cand povestea este spusa cu onesti-
tate, cu gratfie si cu un profesionalism

deloc demonstrativ de doi actori ce-si
afirma cu fiecare replica si cu fiecare
gestdragostea neconditionata fata de tot
ceea ce inseamna teatrul, pentru par-
tenerul de joc, pentru text si, mai ales,
pentru spectator.

Pentru multele intrebari exista totusi un
raspuns, unul singur: Gin-Rummy.
Teatrul Lucia Sturdza Bulandra“ ne-a
daruit bucuria de a revedea o montare-

bijuterie semnata, acum 20 de ani, de

Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra“ -
Gin-Rummy de Donald L. Coburn.
Traducerea: Dorin Dron.

Regia: Petre Gheorghiu. Costume:
Mihai Madescu.

Cu: Tatiana lekel, P_etricé Gheorghiu.
Data premierei: februarie 1999.

Liviu Ciulei, cu Petrica Gheorghiu i
Clody Bertola, actori ce au scris o parte
din istoria ,Municipalului*.

Un spectacol in care acelasi Petrica
Gheorghiu si noua sa partenera Tatiana
lekel, starnind emofionante uimiri
spectatorilor de azi si tandre amin-
tiri publicului de ieri — stralucesc prin
adevarul si frumusetea pe care doar
arta autentica e capabilda sa o trans-

" mita.

Foto: Costin Nae
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Das. PURIC:
#Erertialmente,

teatril e arta comportamertilu”

Dan Puric s-a nascut la 12 februarie 1959 in
Bucuresti. Absolvent al Institutului de Arta
Teatrala si Cinematografica din Bucuresti, la
clasa profesorului Dem Radulescu, in 1985.
In perioada 1985-1988, actor la Teatrul
,Mihai Eminescu’ din Botogani. Din 1988,
actor la Teatrul National ,|.L. Caragiale” din
Bucuresti. Roluri principale in spectacolele:
Sluga la doi stapani de Goldoni, Noaptea
regilor de Shakespeare, Pasdrile de
Aristofan, Cruciada copiilorde Lucian Blaga,
Harvey de Mary Chase, De partea cui esti?
de Ronald Harwood, Rivaliide R. Sheridan,
Omul care a vdzut moartea de Victor Eftimiu.
A regizat si a fost protagonist in spectacolele
de pantomima si dans Secvente la Teatrul
-Mihai Eminescu’ din Botosani, Pantomimia
si Toujour 'amour la Teatrul National din
Bucuresti, spectacol prezentat si in Elvetia,
Austria, Germania, Egipt, Ungaria, Bulgaria,
Portugalia, Italia, Franta, Canada, S.U.A. Rol
principal in filmul Tineree frantd, realizat de
Marija Maric in lugoslavia — 1990. Premii si
distinctii: Marele Premiu la Festivalul National
de Film de la Costinesti — 1987, Marele
Premiu la Festivalul National de Teatru —
1989, pentru Jocul; Premiul ,Golden Arena“
la Festivalul International de Film de la Pola
— Croatia; Premiul Special la Festivalul de
pantomima de la St. Croix, Eivetia - 1992;
Premiul special oferit de Chicago Artist In-
ternational Programme — 1996; Premiul
~Constantin Tanase“ la Festivalul de Umor,
Bucuresti — 1996, pentru rolul Vagabondului
din Omul care a vazut moartea, Marele
Premiu al Asociatiei Criticilor de Teatru la
Festivalul National de Teatru, Bucuresti —
1997, pentru spectacolul Toujours 'amour,
Premiul Asociatiei Internationale a Criticilor
de Teatru - Sectia Romana - la Gala
Premiilor UNITER - 1999, pentru Toujours
I'amour. Dan Puric semneaza scenariul si
regia spectacolului Costumele, a carui
premiera a avut loc in luna martie a.c., pe
scena Teatrului ,Nottara“.

Costin Manoliu: Cum s-a ndscut
spectacolul Costumele ?

Dan Puric: |deea a fost a cuplului
de scenografi Irina Solomon-Dragos
Buhagiar. Acum trei ani au fost invitafi
la Festivalul International al Scolilor de
Teatru, la Targoviste, al carui manager
era Vlad Radescu, actualul director al
Teatrului ,Nottara“. Au vrut sa facd o
parada a costumelor. Eu le-am propus
un spectacol. Cu trupa mea veche, care
juca Pantomimia, am facut in sase zile
cam 20 de minute din spectacolul de
acum. Dupa festivalul de la Targoviste,
proiectul s-a incheiat. Anul trecut, Vlad
Radescu mi-a propus sa reluam ideea.
Amdato auditie, au venitla concurs vreo
200 de actori, dintre care am ales 12.
Pe parcurs, am mai cooptat opt. Am
inceput sa lucrdm —un antrenament care
sd le schimbe mentalitatea. Am primit
costumele realizate de Irina Solomon si
Dragos Buhagiar si s-a nascut
spectacolul.

C.M.: De ce nu sunteti pe scend in
Costumele?

D.P.: S-ar fi putut s&-i inhib. Ei sunt la
inceput de drum si au nevoie de o
confirmare. N-aveau nevoie de o tuteld
pe scend, ci sa fie ei vedete.

C.M.: Candi-ai selectionat, ce pregatire
fizica i coregrafica aveau tinerii?

D.P.: Nu se poate spune ca aveau 0
pregatire. Capitalul era insa foarte bun.
Sunt foarte talentati. Nu aveau reflexul
muncii de performanta. Tanarul artist, in
plus, e derutat. Nu are un model. Artistul
roman nu vrea vila la Snagov, ci
recunoasterea valorii sale, care existd
doar la nivelul acestui public minunat
care vine la teatru. Un public generos,
sensibil, inteligent. Acesta e poate
miracolul supravietuirii poporului roman.
Material, acesti tineri actori nu au nici
macar motivatia minima. Eu i-am con-
vins ca meritd sd-si sacrifice catva timp
din viafa lor ca sa se profesionalizeze.
Poate vor veni vremuri mai bune.
C.M.: Se poate vorbi de o carentd a

sistemului de invatamant teatral in ceea
ce priveste pregdtirea muzicalad si
coregrafica a viitorilor actori?
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DanPuric la Gala UNITER




D.P.: Evident. Programa limiteaza
pregatirea. In straindtate se pune foarte
mult accent pe mijloacele de expresie.
Jean-Louis Barrault, unul dintre marii
actori ai Frantei si unul dintre marii mimi
ai lumii, compara arta cu sportul. Fard o
pregatire fizicd specifica, adecvata
actorului, anumite dimensiuni ale artei
teatrale nu pot fi explorate.

C.M.: La ce vérsta a inceput Dan Puric
pregdtirea pentru pantomimd, pentru
dans?

D.P.: Pantomima am inceput-o in timpul
liceului, la 0 scoald populara de arta,
unde mentor era un padagog
extraordinar, Traian Ailenei. Se gandea
la un teatru comportamental, dincolo
de cuvant. Am continuat la institut cu
profesoara Victoria Moldovan o pre-
gatire de pantomima clasica. Stepul
[-am invatat de la Sandu Fayer, un mare
maestru. Coregrafie fac cu doamna
Malou losif (mama actritei Emilia
Popescu), una dintre rarele maestre ale
coregrafiei romanesti. Poseda o esenta
a miscarii. Stie ce sé dea actorului. Asta
toamna I-am invitat la Bucuresti pe
profesorul de step Bobby Rubenstein de
la Chicago, pentru a-i invafa step pe
tinerii actori, din dorinta de a crea o
scoald de step romaneasca pentru o
formuld teatrald inedita, pentru ca

registrul estetic al tinerilor actori s fie

mult mai larg.

C.M.. Pe 15 martie, cu ocazia Galei
Premiilor UNITER, impreunad cu
colaboratorii dumneavoastra ati fost
premiat de catre Sectia Romana a
Asociatiei Internationale a Criticilor de
Teatru pentru spectacolul Toujours
I'amour de la Teatrul National din
Bucuresti. Un astfel de premiu contribuie
la stabilirea unei ierarhii reale a valorilor,
influenteaza nivelul la care sunt cotafi
anumiti directori si realizatori de
spectacole?

D.P.: Premiul conteaza doar intr-o
ierahie a valorilor. Nu influenteaza box-
office-ul. La noi e o piata confuza, care
face naveta intre un socialism mascat
si un capitalism de pestera. Criticii au
subliniat prin acest premiu un lucru im-
portant. Acela ca aparatul critic in
Romania este inca treaz, vigilent. Critica
n-a intrat intr-un flux mimetic; daca in
Occident se premiaza o aberatie, hai sa
o premiem si noi. Critica de teatru din
Romania a premiat lubirea. in Germania,
am fost foarte satisfacut cand o doamna
mi-a spus cd nu a fost la un spectacol,
ci a ascultat un recviem...

C.M.. Se poate vorbi in acest gen de
spectacole de o identitate nationald, de
spirit romanesc? In acest limbaj univer-
sal nu se dizolva ceea ce tine de
dimensiunile noastre profunde?

D.P.: E un paradox. Limbajul e univer-

sal, dar fiecare ramanem cu specificul
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propriu. Tocmai asta e frumusetea:
universalitatea se legitimeaza prin
diversitate. In artd nu existd uniunea
europeand sau statele unite ale artei. in
arta nu exista democratie, ci ierarhie
valorica. In arta existd pecete nationala.
in fiecare artist e o pecete morala si
nationald. Ea nu trebuie subliniata cu
ostentafie. Altfel, as apdrea in itari si
as face pasunism. Noi nu stim sa ne
vindem cum trebuie nici macar Calusarii.
Ca sa conchid: limbajul este universal,
prezenta este strict individuala si
nationala.

C.M.: in spectacolul Toujours I'amour
este o mare varietate de teme muzicale.
Suntpiese muzicale germane, spaniole,
rusesti, italiene, unguresti, arabe,
romanesti etc. La Bucuresti, publicul
s-a incalzit brusc la dansul pe melodia
roméneascd. La fel s-a intdmplat si in
Ungaria pe melodia ungureascd sau in
ltalia, pe cea italiana?

D.P.:La Budapesta, am fostimpresionat
de simtul umorului pe care I-a avut
publicul. A gustat parodia, umorul fin al
scenei care este susfinutd de melodia
ungureascad. Interesant e ca atat in
Ungaria, cat si in celelalte {ari, publicul
a aplaudat frenetic dansul pe muzica
romaneascd. De unde rezultd ca e o
energie extraordinara a muzicii noastre.

Apropode universalitate, piesa muzicala
romaneasca mi-a fost adusa de la
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Chicago chiar de profesorul de step
cu care am lucrat dansul, Bobby
Rubenstein, care mi-a spus: ,Muzica
asta este extraordinara“. Am facut o
combinatie de step cu pasi de dans
popular romanesc. Dansurile noastre
populare sunt de o varietate fantastica,
pe care nu stim s-0 exploatam.

C.M.: Dupa spectacole precum Toujours
I'amour sau Costumele se poate vorbi
despre un nou gen de teatru?

D.P.: Eu sunt doar un actor care incerc
un nou limbaj teatral, care-l completeaza
pe cel traditional. Teatrul nu e arta
cuvantului, asa cum s-a spus; este sia
cuvantului. Esentialmente, teatrul este
arta comportamentului. Doi oameni se
privesc. Trimit energiile lor, intentiile lor...

in urma cu mai bine de 50 de ani, Haig

Acterian a zis foarte clar ca in teatrul
secolului XX trebuie gasit un alt vehicul,
care sa transporte cu o altd viteza
gandurile si sentimentele. Teatrul tra-
ditional va ramane intotdeauna, subli-
niind superbitatea limbii fiecarei {ari
si a rostirii. Dincolo de acest teatru
traditional, va fi teatrul comportamen-
tului. Suferim mutatii. Televiziunea,
cinematografia ne influenteaza. De
aceea avem nevoie de acest gen de
teatru, care propune un alt nivel de
comunicare, de la inima la inima, fara
intermediari, fara traducatori si fara
caiet-program.

C.M.. in cinema, in televiziune, aveti
vreun proiect?

D.P.: In cinema nu se pune problema,
pentru ca e muribund. Cand mai iese

TEATRUL::

cate un film, el e chiar estic. Aici vorbim
de national cu n mic si de roman cu i
din i. Televiziunea e ocupata cu relan-
sarea festivalului ,Cantarea Romaniei“.
Amatorii in prim-plan. Profesionistii nu
sunt creditati deloc. Posturile de tele-
viziune cultiva spiritul gregar, pentru
ca altfel n-ar respecta niste reguli
comerciale, dar eu le spun ca exista
multi oameni inteligenti care au nevoie
de artd. Mai mult, intreg poporul roman
nu e atdt de narod pe cét il cred ei.
Deocamdata, vorbesc singur. Nu am in-
terlocutor. Ei sunt ocupali cu jocuri i
concursuri. Nu vreau sa-i deranjez, sa-i
tulbur. Posturile de televiziune sunt

vinovate de un genocid cultural.

Costinn Manolic
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Seducatoare invitatie in/la/spre uni-
versalitate, astfel as denumi spectaco-
lele semnate de Dan Puric. Fie ca este
vorba de Pantomimia, de Toujours
I'amour sau de cel mai recent,
Costumele, montat la Teatrul ,Nottara®,
vazandu-le, am avut intotdeauna acel
sentiment, mai puternic decét erice
maiastra iluzie, al unei incursiuniintr-un
fel de enciclopedie. Fiecare definitie este
construitd atent spre a se deschide cu
generozitate interpretarii, oferindu-si
paleta de semnificatii si profundul con-
finut celui doritor sa se initieze. in clipa
intalnirii cu celdlalt, cifrul atins se deschide
cu bucuria celui care se daruie pe sine
spre cunoasterea si iluminarea
aproapelui.

Definitiile asupra carora se opreste Dan
Puric sunt intotdeauna concepte innuce,
chintesente infatisate cu rafinament,
aidoma celor dintai poeme medievale,
iar ceremonialul iniierii se petrece sobru
siimpecabil, cu stapanire de sine sifara
a se sluji de cuvinte. Prin pantomima,
regizorul Costumelor descopera dincolo
de limbajul articulat, ar fi mai bine sa
spun ne descoperd, limbaje arhaice a
cdror desavarsire se naste din lipsa
oricarei retorici, emfaze si, mai ales, a

oricarei redundante.
Sintaxa acestui demers este extrem de

Teatrul ,,Nottara“

- Costumele!... Scenariul $i regia: Dan Puric. Scenografia:

Irina Solomon si Dragos Buhagiar. llustrafia muzicald: Gaby Petrescu. in

distributie: Carmen Ungureanu, Adrian Horobet, Mihai Razus, lleana Olteanu,

Gabriel Spahiu, Richard Bovnoczki, Dragos Huluba, Duiu Onofrei, Silviu Biris,

Oxana Moravec, Dana Cavaleru, Andrei Vasluianu, lon Parea, Adriana Butoi,

Violeta Totir, Ana-Maria Moldovan, loana Visalon-Lupascu, Lacramioara

Szlanco, Cristina Serban-londa. Data premierei: 28 martie 1999.

simpla. Categoriile ei fundamentale sunt:
chipul, mainile, pasii, vesmintele insele,
lumina ce le da viatd, cromatica si, de
ce nu, tacerile lor.

insofite de o adevaratd enciclopedie
muzicald, acestea vorbesc direct,
esential si cu eficacitate unui public
caruia bundvoinfa i-a fost deja captata,
sensibila complicitate castigata.
Costumele — umbre de care nu ne
dezlipim spre a le putea privi asemeni
propriei umbre fizice, decat atunci cand
rolul zilnic al fiecaruia dintre noi se
incheie, iar masca se intoarce in chip -
sunt asadar, in spectacolul de la
,Nottara“, definitiile enciclopedice menite
afipatrunse. Cum? Strabatandu-le ludic
existenta si ascultandu-le cum ,se
povestesc”. Descoperi ca in ele zace 0
nebanuita viatd: a lor ramasa noud
strdind, prinsi cum suntem in relatiile
noastre de personaje sa (ne) impro-
vizam neincetat viafa.

Costumele din spectacol si-au avut de-a
lungul timpului rolul lor in diferite teatre
din tara. Dan Puric le-a adunat cu/din do-
rinta de a le (re)insufleti, innobilandu-le
sa se joace pe sine intr-un spectacol
anume conceput pentru ele si dedicat lor.
Costume elisabetane, felurite uniforme,

haine demodate, cu trimitere directa
la o anume epoca si o anume sfera

culturald; creatii vestimentare de-
bordand prin fantezie, protagoniste
ale unor prezentadri de moda din
vremurile noastre (secventa in care
apare ca evident racordul, ca stil i
mesaj, cu filmul Pret a porter al lui
Robert Altman), strdlucitoare sau
ponosite, ele evolueaza pe scend mis-
candu-se gratios, cadentat, stereotip,
dansdnd step, schiopatand, alu-
necand sau impleticindu-se chiar.
Trebuie remarcate acuratetea, inven-
tivitatea si precizia miscarii scenice
care, si de aceasta data, sunt atribute
incontestabile ale montdrii. intr-un
segment de timp a carui curgere nu
0 mai percepi, structurate intr-o suita
de secvente lucrate cu migald, sunt
radiografiate grav si ironic trairile,
sentimentele, vocile lduntrice, rasul si
plansul, verva si spaima ferecate in
viala costumelor. Toate aceste ele-
mente sunt infafisate de regizor in mod
explicit, in echilibru compozifional i
cromatic. Scenografiei esentializate,
pe care 0 semneaza Irina Solomon i
Dragos Buhagiar, i se adauga ochiul de
plastician exigent al regizorului, astfel
cd impreuna ele creeaza un adevarat

miraj imagistic sustinut performant de
trupa de tineri actori al caror insumat
efort artistic pldsmuieste bucurie.
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Daca ne-am intreba ce anume confera
modernitate si rezistentd in timp
comediei Gélcevile din Chioggia, ar
trebui sa raspundem cu aprecierea lui
Giorgio Strehler: faptul ca este foarte
deschisa marii scheme a viefii. Intr-
adevar impresioneaza si azi naturaletea
si simpatia cu care Goldoni a zugravit
oamenii simpli, locurile si atmosfera din
,marea carte a naturii si a lumii“, intr-o
constructie dramatica abild si policroma
— ceea ce il determinase pe Goethe
sa-i aduca un elogiu: ,Strigatele ras-
picate ale oamenilor care se bucurd
sau se sfadesc, certurile lor, bruschetea,
bonomia, veselia, manierele lor libere,
totul este redat in mod magistral...
Autorul merita cele mai mari elogii pentru
acest tablou de realism profund"”.

Spectacolul realizat de regizorul
Alexandru Dabija la Teatrul National
,Vasile Alecsandri“ din lasi pare sa fi avut
invedere tocmai aceste caliitati ale piesei

- caracterul ei deschis, popular, aerul ei

de spontaneitate, prospetime si veselie,

sS

Teatrul National ,Vasile Alecsandri“ din lasi — ,Galcevile din Chioggia“
de Carlo Goldoni. Traducerea: Florian Potra. Regia: Alexandru Darie.
Scenografia: Axenti Marfa. Coregrafia: Brandusa Mircea. Distributia:
Petru Ciubotaru (Jupdn Toni), Ada Garfoman-Suhar (Matusa
Pasqua), Anne-Marie Chertic (Lucietta), Teodor Corban (Titta Nane),
Calin Chirila (Beppe), Florin Mircea (Jupan Fortunato), Tatiana lonesi
(Matusa Libera), Monia Pricopi (Orsetta), Eliza Rusu (Checca), Liviu
Manoliu (Jupan Vicenzo), Doru Aftanasiu (Tofolo), Sergiu Tudose
(Isidoro), Vitalie Bichir (Portdrelul), Pusa Darie (Canocchia). Canta

Cezar Antal i Vasilica Oncioaia

realismul si tonul ei satiric fara
ostentatie. Totul se desfasoara in plina
lumind si cu o bucurie a jocului
molipsitoare, intr-un ritm alert, atent
studiat, cu linii de miscare scenicad
trasate aproape geometric, impunand
un desen scenic rafinat, placut si
antrenant. Regizorul stie exact ce a
insemnat reforma Iui Goldoni in
comedia italiana - acea tentativa
(reusitd) de a o scoate din grotesc §i
vulgaritate si de a-i conferi gravitate,
firesc, bun gust, comicitate verosimila
si rationald. $i spectacolul pune in
valoare cu precizie si finete aceste
trasaturi ale textului din perspectiva
creatorului modern si a gustului evoluat
al spectatorului de azi.

indecorurile - pe cat de simple, pe atét
de elegante si sugestive — semnate de
Axenti Marfa (un spatiu deschis tuturor
posibilitatilor de miscare, un plan inclinat
si alunecos conform cu alunecérile, cu

oscilatiile caracterelor si situatiilor, un

fundal de panzg, luminat permanentin

. Data premierei: 27 februarie 1999.

rosu —simbol al temperamentului aprins,
meridional i, in aceeasi masura, punct
de impreunare intre mare si cer), actorii
evcrlueazé dezinvolt, neingraditi de
arhitecturi sofisticate, purtand ei insisi
adaosurile necesare: cosurile cu peste,
scaunele, ustensilele de lucru ale
femeilor etc. Costumele au linie stilistica
unitard si intregesc, prin culoare,
atmosfera ,marina“ a locului si, in
aceeasi masura, contribuie la caracte-
rizarea personajelor; dominantele
de alb si alba.stru trimit evident la o
anume curatenie sufleteasca si morald
a acestor fiinte simple si la starea lor de
oameni ai marii. Pare, la prima vedere,
o contradictie stilistica faptul ca, intr-un
asemenea cadru de rafinament si gust,
apar elemente de un realism excesiv
precum pestele si dovleacul copt,
amintind de procedeele naturaliste.
Regizorul a voit, desigur, sa ne amin-
teasca de dorinta |ui Goldoni de a crea

situatii cAt mai autentice, apropiate de

naturd. Dup& cum a dorit s& marcheze
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faptul ca, desi reformase decisiv co-
media, nu putuse renunfa dintr-o data
la procedeele commediei dell arte, astfel
incat, cel putin unul dintre personaje -
Portarelul (interpretat foarte plastic de
Vitalie Bichir) - joaca in stilul acesteia.
Descifram, in aceste recursuri
regizorale, unrespectsi un omagiu adus
de creatorul contemporan marelui
dramaturg.

Interpretarea actoriceasca este unitara
si ca tonalitate si ca ritm si ca bucurie a
jocului, cu inflexiuni discret parodice;
caracterele se dezvaluie cu voluptate,
situafile au substantd comica, verva
galcevilor e plind de haz autentic - la
aceasta contribuind tofi interpreii; fara
excepfie. Sunt, totusi, cateva puncte de
varf in interpretare. Sergiu Tudose
realizeaza un Isidoro complex — de la
starea ugor dezabuzata a intelectualului
marginalizat (cu un aer usor cehovian!,
marcat si de costum), la pisicherul
interesat de farmecele feminine —
etaland procedee si mijloace de
caracterizare originale si eficiente. Florin
Mircea, apoi, in rolul lui Jupén
Fortunato-Balbéild — e de un comic
irezistibil, de mare efect verbal si mimic.

Petru Ciubotaru (Jupén Toni) pune
accente foarte diverse in caracterizarea
personajului sau — o prezenta vie,
dinamica, amplu colorata din interior.
Ada Gartoman-Suhar (Matusa Pasqua)

alterneaza inteligent veselia cu tristefea,
siretenia si arfagul cu bonomia intr-un
profil realizat in densd pasta comica.
in sfarsit, Liviu Manoliu (Jupan Vicenzo)
e mai echilibrat ca oricand in contu-
rarea unui personaj... de echilibru in
spectacol, cu rol de potolire a spiritelor
aprinse.

in consonant tonala cu acestia, ceilalfi
interpreti au contributii cu totul meritorii
la intregirea peisajului uman constituit
din individualitatfi precis conturate:
Teodor Corban (Titta Nane) si Calin
Chirila (Beppe) subliniaza convingator
furia geloziei colorata de nuante comice
bine susfinute; Doru Aftanasiu e un
Tofolo evoluand cu aplomb trucat - de
un umor suculent - intre bravuri de crai
de mahala, siretenii si lasitdfi ridicole;
Anne-Marie Chertic (Lucietta), Monia
Pricopi (Orsetta) si Eliza Rusu (Checca)
le inzestreaza pe tinerele logodnice cu
farmec feminin, fiecare cu unaccentde
caracter bine asezat. Prezente mai dis-
crete, dar inscriindu-si personajele in
unitatea ansamblului, sunt Tatiana
Jonesi (Matusa Libera) si Pusa Darie
(Canocchia). Canta frumos, cu distinctie,
Cezar Antal si Vasilica Marini. Brandusa

Mircea semneaza o coregrafie adecvata
care intregeste ritmul si atmosfera
generald a unui spectacol foarte placut,
caracteristic pentru rafinamentul lui

Goldoni, dar si al fui Alexandru Darie.
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Monténd Badaraniide Goldoni la Teatrul
,Mihai Eminescu“ din Botosani, regizorul
Nikolov Perveli Vili a mizat — cum insusi
declara in caietul de sald — pe ideea de
carnaval: ,Carnavalul e laitmotivul
spectacolului...* Numai ca realitatea
piesei si realitatea carnavalului nu se
intdlnesc niciodata, raman mereu
paralele sau consecutive, caci in timp
ce carnavalul se desfdsoard undeva
afard, actiunea propriu-zisa se consuma
in interiorul casei lui Lunardo, unde nu
intrd nimeni fard voia lui. E dreptcd, din
cand in cand, ecourile carnavalului
patrund in universul inchis al casei prin
oaspelii-invitai care vin parca ,imbaiafi“
in veselia de afara, dar ecourile se pierd
repede pentru a face loc intamplarilor
,de interior*, intrigii matrimoniale si
developdrilor de caracter, predominante
in comedia lui Goldoni. Carnavalul
izbucnestein scena abia la sfarsit, dupad
ce comedia s-a epuizat si personajele

isi pun masti si costume carnavalesti,
integrandu-se in tarantella finald —
dinamica, vie, bogat colorata — cel mai
izbutit moment al spectacolului
(coregrafia; Victoria Bucur).
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Teatrul ,,Mihai Eminescu” din Botosani — Bddaranii de Carlo Goldoni.
Traducerea: Sica Alexandrescu. Regia: Nikolov Perveli Vili. Scenografia: Mihai
Pastramagiu. Coregrafia: Victoria Bucur. I5istributia: Valerian Racila
(Canciano), Teodora Moraru, Florita Rusu (Felicita), Remus Archip (Contele
Ricardo), Daniel Badale (Lunardo), Irina Mititelu (Margarita), Daniela Bucataru,
Olina Stratin (Lucietta), Cezar Amitroaiei (Simon), Narcisa Vornicu, Camelia
Nistor (Marina), Florin Aioni{oaiei (Maurizio), Radu Dragos (Filipetto), Felu
Rasca (Servitorul 1), Alexandru Delescu (Servitorul Il), Crenola Doroftei
(Slujnica 1), Petronela Chiributa-Dusa (Slujnica Il). Data premierei: 20 februarie

1999.

Pana la acest moment insa spectacolul
e inegal, lipsa de unitate a interpretarii
fiind carenta cea mai evidenta — mai ales
in cazul barbatilor. Despre cei patru
badarani autorul zice ca: ,E vorba de
patru burghezi din Venetfia, de aceeasi
condifie, cu aceeasi avere si avand tofi
patru acelasi caracter, oameni ndzurogi,
sdlbatici, ce pdstreaza obiceiurile
stravechi si disprefuiesc moda, placerile
si saloanele veacului; dar fiecare dintre
cei patru apare cu trasaturi personale
si am dovedit prin aceastd incercare
cét sunt de inepuizabile caracterele”
(v. Memoriile domnului Goldoni, ELU,
1967, p. 287). Asa cum i-a gandit
regizorul si cum i-au intruchipat actorii
insd, cei patru raman doar doi, daca nu
chiar unul singur, caci Valerian Racila
(Canciano) e liniar si monoton, iar Cezar
Amitroaei (Simon) nu reuseste sa
impund nici o linie de caracter
personajului sdu. Desi cam ciudat (un
gangster, adus, parcd, din perioada
prohibitiei americane, somandu-| cu
pistolul pe Lunardo!), cel de-al treilea
badaran, Maurizio (Florin Aionitoaiei),
are cel putin un profll propriu in acord

cu ideea regizorala; caci zice regizorul:
.Realitarea spectacolului apartine zilelor
noastre®. Ma rog! in sfarsit, al patrulea,
Lunardo, e, de fapt, singurul pe care se
asaza spectacolul. Mizand totul pe
virtualitatile interpretative ale Iui Daniel
Badale, spectacolul inclinaspre recitalul
comic al acestuia. Actorul are, intr-ade-
var, disponibilitati, dar e atat de nesta-
panit, de dezlantuit in folosirea lor, incat
personajul e caricaturizat excesiv,
ldsand impresia ca n-are nici o legatura
— stilistic vorbind — cu ceilalfi trei. Cu ex-
ceptia vocii — care zgarie si urechile si
nervi — Radu Dragos a fost un Filipetto
nostim; in schimb Remus Archip
(Contele Ricardo) nu a gasit nici o clipa
relatia cu ceilalfi interprefi, ca sa nu mai
vorbim de un profil pentru personajul
sdu. Lipsa de unitate — a tonului i a
ritmului spectacolului — devine, astfel,
supdratoare. Atat interpretul, cat si
regizorul par afi uitat cadomnul Goldoni
refuza categoric jocul excentric,
echilibristic al actorilor, i displaceau
alunecdrile in grotesc si vulgaritate,

dorind s@ impuna, prin feroma lui,
fizionomii firesti, cat mai apropiate de

natura; el pleda pentru comedia grava,
pentru unteatru plin de noblete, care sa
rafineze gustul; comicul verosimil si
rafional era principalul sdu deziderat.
Dar Goldoni e mort de doud sute de
ani...

Mai aproape de ,pretentiile” lui Goldoni
au fost interpretele rolurilor feminine,
care, in acelasi timp, au fost atente sila
acordul stilistic dintre ele. Irina Mititelu
(Margarita) joaca nervos si cu farmec,
in permanenta relatie cu parteneri,
angajant si cu frumoasa plastica
scenicd. O secondeaza, inaceeasi nota,
Narcisa Vornicu (Marina), iar Daniela
Bucdtaru a gasit pentru Lucietta un ton
de sfiosenie trucata care e convingator
si adecvat personajului. In schimb,
Teodora Moraru (Felicita) nu are
alertetea necesara femeii care leaga si
dezleaga totul, care ii poarta pe degete
pe barbati; un personaj briant intr-o
interpretare monotona. (Din pacate, nu
am vazut decat interpretele de la
premiera. in dublurd mai joaca: Florita
Rusu — Felicita, Olina Stratin — Lucietta
si Camelia Nistor — Marina).
Scenografia lui Mihai Pastramagiu e
simplistd si statica: o pasareld
(cavalcavia) alba, in fundal, ramane
mereu neutra in spatele actorilor; doar
din cand cinevatrece pe ea, faraca prin
aceasta s-o implice in dinamica spec-
tacolului. lar costumele sunt contem-

porane (cu exceptia celor din tarantella
finald).
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Piesa lui Israel Horovitz — ce-si pro-
pune sa ne vorbeascd, dupd propria-i
marturisire, despre ,dragoste si dem-
nitate la locul de munca“, dar si despre
J[relafia stransa intre pierderea locului
de munca si pierderea sperantei”, —
este scrisa cu aproape treisprezece ani
in urma. Problematica general-umana
a societafii contemporane, oglindita in
lumea catorva muncitori intr-o hald de
peste, frateaza raportul dintre existenfa
lor - in aceasta inchisoare asumata
voit — si modul in care le este hotarat
destinul. Relatiile interumane tensio-
nate, guvernate de pasiuni sélbatice, de
individualism egoist sau de umilin{a in-
crancenata sunt fruste, iar personajele
iubesc, sufera, viseaza si savureaza
amintiri, ignorand gravitatea impre-
jurdrilor, intr-un dialog pigmentat de

adevaruri crude. Prin decizia luatd de
un patron, pe care nici nu-I cunoastem,
de a inchide fabrica — moment ce con-
denseazd esenta piesei — e anulata orice

sansa de revoltd, curmand traditia aces-

Teatrul National din Bucuresti — Dragoste in hala de peste de Israel Horovitz.

Regia i versiunea scenica: lon Cojar. Decorul i costumele: Irina Solomon i

Dragos Buhagiar. Cu: Marius Florea Vizante, Vivian Alivizache, Simona

Bondoc, Bogdana Darie, Mircea Rusu, Raluca Petra, Magdalena Cernat, Cezara

Dafinescu, Olga Delia Mateescu. Data premierei: martie 1999.

tor fishpeople*, legati, nudoar financiar,
de ceea ce fac.

in filosofia sa simpla, piesa nu se poate
totusi feri de simplism, de prolixitate, de
ritmuri trenante... Pentru ca sunt articu-
late psihologii, individuale si de grup, ea
prilejuieste insa actorilor, evoluand sub
bagheta profesorului lon Cojar,
portretizari conturate. Surprinzand
personajul in dialectica starilor — de la
rabufniri violente, la tentativa histrionica
de ispasire — Mircea Rusu ii impune
forta, personalitate. in interpretarea
actritei Vivian Alivizache, multiplul esec
al lui Florence, capata un dramatism
rascolitor. Marius Florea Vizante
imprimad tanarului redus la limita
derizoriului accente de umor, dar si
de tandrefe. Pastrandu-i usoara vulga-
ritate, Raluca Petra izbuteste sa ofere

tinerei Josie substanta sufleteasca
tulburatoare. Aldturi de ei, Olga Delia
Mateescu, Bogdana Darie, Magdalena
Cernat, Cezara Dafinescu si Simona

Bondoc realizeazi roluri autentice.

Dincolo de creatiile actoricesti, rdmane
intrebarea in ce masura ne ajuta acest
text sa meditdm la marile teme ale ac-
tualitafii noastre, dacad, intr-adevér, le
putem regasi in el... Oricum s-ar ras-
punde, opfiunea repertoriald a directo-
rului de teatru si a regizorului lon Cojar
pare a nu se sustine.

Creat in directa proximitate a publicului,
spectacolul incearca sa refaca
atmosfera realitatii. inciuda stradaniilor
scenografilor, a interpretarilor care
conving, nu reuseste. Realismul montérii
e o0 capcana: limpiditatea totald -
concretd si plastica — a imaginilor
anuleaza, intr-un fel, efortul comunicarii.
Identificarea nu e posibila, iar detasarea
reflexivd este agresatd de stridente.
Confruntarea cu aceasta ,felie de viata“

este, asadar, dominata de reaclii de
moment, superficiale. Viata la care ne
intoarcem, perceputd mediat sau
imediat, ne pune mai multe si mai

dureroase semne de intrebare.
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Marius Florea Vizante si Raluca Petra
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SPECTACOLE

Oana BORS
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Prezenta pe afisul Teatrului Tineretului
din Piatra Neamt{ a insemnat, de-a
lungul timpului, inceputul multor cariere
artistice importante. Acesta ar putea fi
si destinul lui Vlad Massaci, regizor aflat
cu Romantiosii de Edmond Rostand, la
a doua montare in acest spafiu cultural.
Prin nuantarea si, mai ales, adancirea
intelesurilor textului, poveste de iubire
- tratatd cu accente parodice in scrii-
turd — este, in transfigurarea lui Viad
Massaci, o poveste de oricand si de
oriunde, o poveste a eternului, a vrajei
si mirajului. Scena devine, astfel, unloc
al visului, traversata find nu de zidul
despartitor a doud gradini, ci de o
perdea de lumina.

in acest univers, ceidoi tineri romantiosi,
Sylveta (Gabriela Crisu) si Percinet
(Bbgdan Talasman), cu candoarea si cu
inflicdrarea naivitatii viseaza a-si trai
viata la intensitate maxima asemeni

eroilor din siropoase pagini de carte

TEATRUL:

Teatrul Tineretului din Piatra Neam{ — Romantiosii de Edmond Rostand.
Traducerea: Mircea Dem. Radulescu. Regia: Vlad Massaci. Scenografia: Oana
Botez. Coregrafia: Malina Andrei. Coloana sonora: Cristian Juncu. Cu: Gabriela
Crisu, Bogdan Talagman, Victor Giurescu, Tudor Tabacaru, Ovidiu Crisan, Dan
C. Grigoras, Alexandru Antoniu, Samaranda Astanei, Daniel Beseaga, Dan
Burghelea, Roxana Frunza, Dorina Maria Harangus, Olimpia Malai, Pompiliu
Stefan. Data premierei: 31 ianuarie 1999.

stimulati si fascinafi de existenfa unui
obstacol in calea iubirii.

Bergamin (Tudor Tabacaru) si Pasquinot
(Ovidiu Crisan) — pereche ridicold de
tafi, ilariante prezente pe picioroange,
mimand autoritatea, punand la cale
transferarea lecturilor in viatd - isi
consuma de fapt propria lor fuga din
rutina cotidianului. Pretextul: salvarea
de prozaism a iubirii celor doi tineri.
Coborarea la propriu si la figurat in
banalitatea existentei, dupa perfecta-
rea casatoriei nu-i satisface si prefera
intoarcerea la spatiile inalte ale aventurii
lor ridicole.

Si, poate, pentru a ne aminti ca
romantiozitatea si chiar derizoriul sunt
prezente si astazi, regizorul aduce pe

scend, prin Straforel — cavalerul cu
ajutorul cdruia este posibild cdsatoria
intre tineri ~ posibila imagine a eroului

de astdzi: cel de pe scena de muzica

pop.
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Tudor Tab&caru si Ovidiu Crisan
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SPECTACOLE

Irina IONESCU

Spectacolul Livada de visini, dupa Anton
Pavlovici Cehov, realizat de Igor Larin
la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt,
face parte din categoria spectacolelor
careteobligd sate gandestidaca cenzura
este intotdeauna o practica de con-
damnat.

Pentru Igor Larin personajele cehoviene,
depasite de evenimentele istorice ale
timpului lor, nu suntcapabile si, maiales,
nu vor, sd-si schimbe peste noapte
mentalitatea si preceptele morale.
Pornind de la aceasta idee, scenariul de
spectacol are la baza o selectie a
scenelor considerate semnificative
pentru piesa Livada de visini, scene pe
care le incadreaza cu muzica de jazz,
aluzii si personaje de stricta actualitate.
Ceea ce lasa de dorit nu este alegerea
regizorului de a se indeparta de mon-
tarile clasice: ci mijloacele de realizare
scenicd a ideilor schitate pe hértie.
Pentru spectatorul obsinuit si care, in
plus, nu l-a citit pe Cehov montarea nu
prezinta nici un fel de interes, povestea

nefiind armata suficient pentru a fi
inteleasa. Spectacolul Teatrului Tinere-

Teatrul Tineretului din Piatra Neam{ - Livada de visini, adaptare dupa
A.P. Cehov. Traducerea: Moni Ghelerter $i R. Teculescu. Versiunea scenica,
regia, scenografia i ilustratia muzicala: Igor Larin (de la Sankt Petersburg).
Cu: Dorina Maria Harangus, Tudor Tabacaru, Ovidiu Cri§an, Bogdan Talagman,
Victor Giurescu, Lucretfia Mandric $.a. Data premierei: 20 februarie 1999.

tului din Piatra Neam{ intereseaza
asadar, doar publicul specializat, care
are datoria s3 consemneze existenfa sa
si sa-i stabileasca locul printre trans-
punerile scenice ale textului, de-a lungul
timpului.

Asezat sub cristal, pus la microscop,
Cehov este transformat de Igor Larin
intr-un exponat de muzeu, intr-o mostra
reprezentativa a unei lumi demult apuse,
0 lume pe care nu 0 mai putem cunoaste
direct, ci doar prin intermediul unor
traducatori si cu ajutorul unor explicatii
preliminare. Astfel, actiunea — minima
oricum, ca in toate piesele dramaturgului
- este inlocuitd prin naratiune, iar
caracterul dramatic al piesei este
estompat si el pana la anulare. Acest
lucru s-a datorat si opfiunii regizorului
pentru tuse ingrosate (machiaj) si cos-
tume pestrite, inspirate din spectacolul
de balci, care au facut imposbila
cultivarea detaliului, evidentierea
nuantelor. S-a mizat insa foarte mult pe
complicitatea publicului, pe teatralitate,

dar nu s-a avut in vedere inlaturarea
exceselor, a stridentelor.
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SPECTACOLE

Cristina MODREANU
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Asteptam chiar cu nerabdare sa
vad montarea regizoarei- Liana
Ceterchi cu Domnisoara lulia de
August Strindberg, dupa ce
vazusem cu ceva timp in urma un
spectacol demn de toata atentia
purtand aceeasi semnatura. E
drept ¢, intr-un fel, ma minteam
singura, dat fiindca in spectacolul
Anne Frank (céci despre el era
vorba), stralucea doar interpreta,
actrita Mihaela Sarbu, si mai putin
regizoarea (care se remarca,
totusi, prin ideea de a-si introduce
spectatorii in sala pe o scara de
serviciu, intr-o bezna totala).
Scoaterea publicului din confortu-i
burghez (procedeu iesit de mult
timp din moda si greu de acceptat
fard o motivatie) este practicata
deregizoare si in spectacolul sau
cu Domnisoara lulia de la Teatrul
Foarte Mic. Reprezentatia debu-
teaza cu un ,avertisment prie-

tenesc" al autoarei spectacolului
care (deh!) isi cere scuze de la
cei pe care si-a propus sa-i

¢S

Teatrul Mic — Domnisoara lulia de Strindberg. Regia: Liana Ceterchi.

Decoruri: Andreea Mincic. Costume: Oana Botez. Migcare scenica: Malina

Andrei. Cu: Dana Dembinski-Medeleanu, Valentin Popescu, Oana Albu, Petre

Moraru, Viviana Gherasim, Avram Birau, Domnita Constantiniu.

Data premierei: 12 martie 1999.

agreseze! Odatd intrat in
,anticamera“ spectacolului, in-
cepi — si asta va continua pe
intreaga durata a reprezentatiei -
sa ,decriptezi" mesaje ,incriptate”
prea putin si ,servite" destul de
transparent de conceptia regi-
zorald. Dupa debutul in bucataria
amenajata in casa scarilor, unde
isifacede lucru servitoarea Kristin
si unde, la un moment dat, va
cobori si domnisoara /ulia in
cdutarea lui Jean, urmeaza
,corpul” reprezentatiei. Acesta se
petrece in sala propriu-zisa a
teatrului, transformatd complet de
avalansa de ,interferente" pe care
regizoarea Si-a propus sa le
mixeze. E vorba, ne spune ea in
caietul-program, despre ,un
spectacol de interferente, facand
apel la arta dramaticd, la dans,
balet si operd“. E bine de stiut,
macar pentru cine se intreaba ce

cautd cele patru monitoare prin
intermediul carora se transmit
imagini in circuit inchis, in mijlocul

decorului complet lipsit de
personalitate, improvizat (,cas-
tigatoare la puncte* scaunele
infasurate in graba in plasa
verde), a carui autoare se cheama
Andreea Mincic. Din acelasi mixaj
fac parte si inserturile de arii din
opere (altfel bine interpretate de
pianista Sorina Creanga si
baritonul George Stefan), precum
si momentele coregrafice execu-
tate ezitant si stangaci de actori.
Vazand cum se miscad acestia, te
intrebi daca regizoarea a reusit
sd-i explice conceptia sa macar
Malinei Andrei, autoarea miscarii
scenice, unul dintre cei mai seriosi
coregrafi de la noi. in pana de
inspiratie se aflda si autoarea
costumelor, Oana Botez, al carei
nume a fost probabil des pomenit
in gand, in timpul reprezentatiei
pe care am vazut-o, de catre
actorii care s-au impiedicat in
voaluri, s-au calcat pe trene, s-au

incurcat in sfori si plase. Nu poate
fi trecutd cu vederea ,contributia
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actoriceasca“ la aceasta ca-
dere cu zgomot: daca Dana
Dembinski-Medeleanu, interpreta
luliei, mai are in rastimpuri cate
o tresdrire la intalnirea cu per-
sonajul, cel care ii da replica,
Valentin Popescu, ar putea face
sa inghete si cea mai vibrantd
partenera de scena. Interpretul
valetului Jean debiteaza textul pe
un ton perfect egal de la inceput
si pana la sfarsit, tulburat doar in
momentele cand se mai uitd
replicile. Ceva mai mult se luptd
sa gaseascd o cale de a ajunge
la spectatori Oana Albu (Kristin),
al cérei suflu se opreste insa la
jumatate, interpretarea ei fiind
fragmentata de ,distribuirea“ in
alte... sa le zicem roluri. De
aceste roluri* (domni si doamne
de la curte, tarani etc.) au mai
avut parte, in ,spectacolul cu
interferente”, Petre Moraru,
Viviana Gherasim, Avram Birau,
Domnita Constantiniu si copiii
(chinuiti pe nedrept), Voichita
Célinescu si Alexandru Dumi-
trascu.

Pe scurt, nu vad nici un motiv, cat

de cat rezonabil, pentru care un
asemenea spectacol sa faca
parte din repertoriul unui teatru.
Si totusi, se pare ca cineva l-a
gasit.

TEATRUL::
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SPECTACOLE

Teatrul Mic - Despre sexul femeii
ca un camp de luptd in razboiul
din Bosnia de Matei Visniec.
Regia: Rézvan lonescu.

Cu: Rodica Negrea, Monica Mih&escu.

Mihaela PATRASCU

rlDWWl‘M“%
camp de Ll o nighoinl
A Bossis”

Un titlu lung, prea lung. De ce din
Bosnia? De ce Bosnia? intruchipare
metaforica a tuturor cdmpurilor de luptd,
un summum al ororilor rdzboiului. Sicum
razboiul inseamnd, de cele mai multe
ori, dorinfa de a stapani, de a domina,
de a ucide, dezldntuirea primara a
pulsiunilor sexuale negative, de aici o

SPECTACOLE

Oana BORS

O are de 4 {i:
joeud

Dupa ce, mai intdi, a avut premiera in
limba franceza la Institutul Francez din
Bucuresti, Farsa jupnului Pathelin, in
regia lui Cornel Todea, intrd si in
repertoriul Teatrului ,lon Creangad*“ (in
limba romana).

Plecénd de la farsa anonima din secolul
al XV-lea, regizorul construieste, parca

perspectiva oarecum falica a unui con-
flict.

Textul, de cele mai multe ori, da senzatia
de insemnari din realitate, de reportaj in
direct. Asisti neputincios la suferinfa unui
necunoscut.

Cadrul intim al Teatrului Foarte Mic
imbraca desfasurarea dramei a doua
femei: Kate si Dora, poli contradictorii,
parcd, ai feminitafii; femeia occidentald
si cea esteuropeana. Amandoua traver-
seaza o drama. In fata razboiului orice
terapie ramane mutd, orice psiholog —
un martor tacut la deschiderea unor
gropi comune. Cele doud eroine potdoar
monologa, dialogul este un ocean intre
ele, diferentiindu-le si mai mult.

De fapt, este o piesa despre alienare.
Atunci cand nu mai stii care parte din
tine este sarba, croatd sau musulmana,
atunci cand te intrebi dacd Dumnezeu
ne-a creat sau noi L-am creat pe El. Dora
(Rodica Negrea) se lupta cu Dumnezeu
si cu copilul ei (care-i ca un soi de

in joacd, si ne ofera, tot in joaca, un
spectacol plin de vervé si nerv plin de
spirit si culoare. In vraja jocului totul
capata o altd lumina: defectele lor, ale
personajelor, si deopotriva ale noastre
devin aproape de infeles, iar rasul starnit
nu-i amar, ci plin si tonifiant. Chiar mai
mult, el rdmane in timpul spectacolului
o prezentd constantd. Comicul -
componenta intrinseca a textului prin
situatii, caractere, limbaj — este po-
tenfat cu inventivitate si fina stiinta
spectaculara. El se naste din tonali-

tatea ce descopera subtile intelesuri
in cuvant, din miscare, caracterizata
si caricaturizanti uneori, din gest,
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blestem interior) — sérb, musulman sau
croat.

Existd in aceasta piesa o evocare
pitoreascad a tuturor popoarelor din
Balcani.

Femeia violata este ea insasi o tard, nu
vorbeste un moment despre razboi
(decat de cel al nervilor) — aceasta o fac
proiectiile care desfasoara in marea lor
parte chipuri de barbali abrutizafi, de
soldati — posibili violatori. Femeia e
proprietatea dusmanului — pana sa
ajungi sa-i cotropesti pamantul, ii siluiesti
nevasta.

Spectacolul ne aduce fatete noi ale
talentului Rodicai Negrea, trecand de la
durere la resemnare, de la apatie la furie,
in vreme ce Monica Mihdescu constru-
ieste matematic silueta femeii occi-
dentale, martor impasibil, in fapt, la 0
suferintd ale carei intime resorturi ii
scapa.

O meditatie amara intr-o piesa rotunda
ca un obuz.

atitudine. Siastfel, spatiul scenic devine
viu, se transforma intr-un univers al
hazului si jocului, un univers care pentru
cei mici reprezinta o stare de a fi si de
care si noi avem nevoie.

Teatrul ,lon Creangd" Bucuresti -
Farsa jupanului Pathelin, piesa ano-
nima din secolul XV. Traducerea, adap-
tarea si regia: Cornel Todea. Sceno-
grafia: Luana Dragoiescu. Miscarea
scenica: Pastorel lonescu. Cu: Cristian
Mihai
Verbitchi, Lucian Ifrim, Borls Petroff.

Irimia, Anca Zamfirescu,

Data premierei: 26 februarie 1999.
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Anca Zamfirescu si Mihai Verbitchi in
LFarsa jupanului Pathelin®
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Victor PARHON
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Da damult, mai da damult, pe cand Dario
Fo nu erainca laureat al Premiului Nobel
(fapt petrecut in 1998), parodica sa piesa
Avea doud pistoale cu ochi albi si negri,
tradusa evident de Angela loan (cea atat
de apropiata familiei Dario Fo—Franca
Rame), s-a jucat la Teatrul de Comedie,
in regia lui Grigore Gonta si scenografia
lui lon Popescu Udriste. Era inainte de
'89, mai exact prin mai ‘85, in timpul
directoratului lui Silviu Stanculescu si, de
bine—de rdu, pe vremea aceea, 0 piesa
trasnitd, chiar daca fara prea multa
valoare artisticd, reprezenta oricum o
bresa in sistem, era automat ,creditata“
de public si de critica si jucata cu placere
de actori, oricand gata ,sa se joace", nu
numai sa joace incruntaturile tematice
ale momentului. Din cate mi-aduc
aminte, asta si facea hazul spectacolului
de odinioard, nu foarte mare nici pe

vremea aceea, dar, oricum, reusind sa

treacd rampa. Ceea ce nu se mai

intampla acum, aceeasi echipa de
realizatori, regizorul Grigore Gonta si
scenograful lon Popescu Udriste
aducand pe scena Teatrului ,Odeon” nu
un spectacol nousau macar un remake
acceptabil, ci o lesinatura de grimase
comice, la care nu rade si nu aplauda
nimeni, oricat de staruitor s-ar adresa
actorii publicului, in chiar acest sens! Mai
grav e ca nu se mai infelege absolut
nimic: nici din ce vrea piesa sa spuna Si
nici din ceea ce spun actorii pe scena,
morfolind cuvintele sau fipand in nestire,
adica fara sa stim nici noi nici ei de ce.
Rareori am vazut ceva mai penibil, si
incd nu la Turda sau Resita, ci in
Bucuresti, in buricul targului, unde te-ai
astepta ca macar gradul de civilizatie
teatrald sa oblige la evitarea unei astfel
de ponosite gaunosenii, oricat de scump
va fi fost ea platita de teatru si oricata
bundvointa si buna-credinta vor fi pus
unii actori in facaturica asta de piesa,
redusd regizoral la o prostioara
incoerentd, dar cu inserfii muzicale,
uneori chiar agreabile.

Dacé din vechea distributie, de la Teatrul
de Comedie, mi-i amintesc si azi pe
regretafii Mihai Paladescu, Silviu
Stanculescu si Stefan-Tapalaga, pe
Aurel Giurumia, Cornel Vulpe, Dim

Rucareanu si Candid Stoica, nu in

ultimulrand pe $Serban lonescu (distribuit

69

intr-un alt rol decét cel pe care-| joaca
acum), pline de haz fiind atunci si
.fetele”, Virginia Mirea si Gabriela
Popescu, in urma spectacolului de azi,
dela,Odeon*, simt nevoia sa indepartez
din memorie, cat mai repede, orice
amintire. Tocmai pentru ca e vorba, §i
aici, de o trupa si de oameni realmente
talentati. Daca-i stimezi, te jenezi parca
sa le dai si numele, atuncicéndi-ai vazut
in situatii care nu le fac deloc cinste.
Pentru ca ,0Odeon®-ul, de la un alt
catastrofic Dario Fo, Opera rénjetului,
parodie la Opera de trei parale a ui
Brecht, piesa jucata prin '90, in regia lui
Dragos Galgotiu, n-amai avut parte de
asa ceva. Daca nu-i ,prieste* Dario Fo,
de ce se incapataneaza sa-l joace? Nu

e clar, macar acum, ca nici lui Dario Fo

nu-i prieste” tratamentul de la ,Odeon"?
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SPECTACOLE

Oana CRISTEA-
GRIGORESCU
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La Teatrul National din Targu Mures,
sectia romana, la final de februarie
doud premiere in microstagiune pun
in valoare trupa intinerita si totodata
suflul de primavara de care s-a lasat
cuprinsd echipa manageriald a tea-
trului.

Prima poveste a iernii este un spectacol
simplu si generos prin multitudinea
situatiilor pe care le imagineaza. E un
exemplu pentru felul in care canavaua
povestii scrisa alb-negru de Daniela
Bassotti capata nuante, se coloreaza
prin aportul regizoral. E o gluma, un foc
de artificii in care imaginatia nu cunoaste
oprelisti. Insailim la nesfarsit pe
marginea banalei idei a caderii primului
fulg de nea. Ceva mai grabit, mai
razvratit decat frafii sai, el a plecat in
lume sa inteleaga. Pentru istoria traita a
ultimilor 50 de ani caderea primului fulg
de zdpada primeste conotatii dramatice

prin situatiile ,conflictuale* pe care le
provoaca. Nu e nevoie sd scormonim
prea adanc in memorie ca sd iasa la

suprafata amintiri. Povestea din subtext,

aceea a interludiilor la istoria caderii,
reface cronologic evolufia noastra
sociald. De la administratorul de bloc
chemat sa gestioneze viefile locatarilor,
laartistul sinucigas si la omul gunoaielor,
toti sunt prezenti. Te si miri cate povesti
stie un fulg de nea in decursul unei ore
si douazeci de minute.

Tudor Chirila depaseste prin subtext,
devenit pana la urma purtatorul povestii
reale, monotonia si slabiciunile de
replica ale textului. Fericitd combinatia
intre scenele vorbite si cele de
pantomima; ele pun in valoare actorii
papusari de la Teatrul de Papusi Ariel
din Targu Mures. De altfel, Tudor Chirild
nu e la prima lui montare ce angreneaza
un teatru de drama si unul de papusi.
Experienta de la Craiova se diversifica
aici prin savoarea scenelor de
pantomima, sensibil coordonate de
Valentin Lozincd-Mandric, comentate cu
ironie de muzica inganata undeva pe
marginea scenei, insinuata mai mult, de
Ada Milea. Dar alternanta scenelor de
subtext devine de la un punct
redundanta prin repetifie nemotivata de
stare. E drept ca dupa primul fulg vin si
ceilalti, iarcdnd incepe sa ninga... ninge!
Pentru ca pe partia povestii sd alunecam
usor, stratul de zapada la sol trebuie
atent controlat de regizor. De ,stralucirea

z3pezii' s-a ocupat scenograful Theodor

Cristian, care nici el, nu si-a cenzurat

TEATRUL:

imaginata. Cateva scari metalice, tot
atatea antene vechi, iata un admirabil
orasvazutde la ultimul etaj al sperantei.
Chiar si maiourile prafuite ale mimilor fac
parte din acea lume, tocmai buna de
acoperit cu zapada. Seamana, parca, cu
ceea ce gandim despre lumea din jur?
E clar ca tuturor le-a placut sa se joace.
Mai ales actorilor. Cristina Holzi -
adolescentul naiv — echilibreaza prin
firesc romantistmul pretios al replicii. Se
simte bine in postura baiatului zapacit,
joaca si se joaca cu posibile inceputuri
de spectacol. Fulgul de nea — Ada Milea
- ramane insa estompat in plan
imaginar. Baiatul nu ajunge sa dezvolte
orelatie dramatica cu personajul cel mai
contradictoriu al povestii: fulgul. Replica
Adei Milea sufera o rupturd intre
inceputul copildresc, razgaiat-revoltat si
meditatia poetica din final. Aici poate
foarfecele regizorului s-a sfiit sa taie in
Lfulg viu" (ce fel de carne au fulgii de
nea?). De aici senzatia ca regia a mutat
povestea, intentionat si inspirat, in planul
interludiilor. Caderea fulgului si
peripetiile lui raman doar un pretext.
*

De peripetii se ocupa insa pe larg Mona
Chirila intr-un alt spectacol: Pafania lui

Arlachino. Aflat la capatul unui proiect,
cel a! naturalizarii Commediei dell'Arte,
in literd si spirit, spectacolul de acum
este o etapa cizelata si dusa péana la
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limita' de rezistenta fizica a actorului.
Moﬁa Chirila lucreaza aici nu doar cu
un nucleu al fostilor sai studenti de la
Cluj, ci si-a completat distributia cu
colegii lor de generatie, absolventii scolii
de la Targu Mures. Ceea ce vreme de
patru ani fusese pentru unii exercitiu de
clasa devine acum, pentru tinerii actori,
spectacol intreg. Vizionat sub diverse
formule, acest spectacol de acum pare
a fi cea mai atenta si coerenta selectie
pe tema Commediei dell'Arte. Premiera
este capatul unor peripetii cu efecte
resimfite in scend. Dupa seria de
accidentari si gripe de care nu e scutit
nici chiar Arlechino & Co, spectacolul de
la premiera a avut caderi de ritm, pierderi
de suflu. Asa cum o simte Mona Chirila,
Commedia dell’Arte e un motor cu
ardere internd, un perpetuum mobile de
speta a doua cudoua surse de energie:
regizor i actori egal implicati. Miscarea
rezultatd in urma unui asemenea
consum de energie trebuie sa preiala un
moment dat spectacolul, controlandu-i
ritmul si motivatia. Cea mai sensibila
modificare de dispozitie se resimte in
ansamblul miscarii, transforma scenele
pana la limita dezarticularii. Cu tot tributul
platit indispozitiei fizice, spectacolul
pastreaza virtutile comediei pure.

Imaginea Venetiei iarna, pe gheatd,
sufera din cauza imperfectiunii materia-

lului de podea folosit de scenografa

Carmencita Brojboiu. In rest, albul deco-
rului esentializat (podul, pura butaforie)
e un contrast expresiv pentru masti.
Luna baroca, masca venetiana, momen-
tul aparifiei Necunoscutului, intregesc
aura de mister a Venetiei. Muzica
originala de scena, compusa de Cristian
Misievici, recupereaza un alt plan
spectacologic, viu, Tn acord cu scena.

Cuplul Mezzetino si Arlechino -
Luminita Valean si Liviu Pancu — dau
dovada de temeinic antrenament fizic.
Nu-si pierd verva nici chiar in mo-
mentele in care jocul este dus din-
colo de limita motivatiei. Sorin Leovean,
Dan Radulescu si Cornel Nemes -
Pantalone, Volpone si Capitano
Squarcialcone - isi cunosc deja
reactiile din scena. Apare riscul de a-si
pierde interesul reciproc. Ei poarta
raspunderea improvizatiei Si @ masurii
cu care o fac. La ei e cheia care strange
arcul mecanismului, imprimand ritmul
potrivit miscarii. Falsetul e primejdia
unei cutii acustice atat de sensibile la
masura. Mona Chirila stie si intelege
in datele ei esentiale Commedia
dell’Arte, o transmite cu sim{ pedagogic
actorilor. Este unul dintre cazurile de
tenacitate cu care un regizor isi
indeplineste proiectul regizoral pe

termen lung.

Ada Milea si Aurel Stefinescu
n ,Prima poveste a iernii*
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Elisabeta POP

nDe ce, nesne
Anglelacle)”

Un afis care invita publicul teatral sa se
aboneze, in vara trecuta, anunta, intre
altele o premiera absoluta cu piesa
dramaturgului orddean Stefan Zicher
Capcanade sobolani. Inlocde asta, am
fost poftiti la Noaptea furtunoasa. De ce?
Ah, da!

Ne-am amintit brusc, ei bine, da, cainia-
nuarie s-au implinit 120 de ani de la pre-
mierd. Obligafie nationald, culturala etc.
inainte clasicii nostri; contemporanii mai
au timp sa astepte.

Asadar, pe afis scrie: Capcana... in re-
gia lui Petru Vutcdrau, de vazut, vedem
Noaptea furtunoasa in regia lui lon
Ciubotaru. Se mai intdmpla. Fara
prejudecai, intram in sala de spectacol.
De iesit insa iesim cu sentimentul c3,
lipsite de orice ambitii, gazdele n-au facut
decat sa@ mai bifeze o premiera.
Publicului insa, daca e sa fim drepti, nu
i-a displacut spectacolul: a aplaudat, a
reactionat (cand a avut la ce), a ras.
Senzatia cd, in absenta vreunei ambitii
artistice reale, s-a operat cu bun-simt,
te urmareste, inculcandu-i o nedorita si
nimanui folositoare bunavointa.

Nu e prima data cand scenografii propun
iesirea din traditionala incdpere si ne
arata acareturile, curtea, beciul, si chiar
strada, mahalaua din Dealul Spirii -

Teatrul de Stat din Oradea - O noapte furtunoasd de I.L. Caragiale. Regia,

decoruri, ilustrafia muzicala: lon Ciubotaru. Costume. Amalia Judea. Cu: lon

Abrudan, Doru Farte, Petre Panait, Elvira Platon Rimbu, Mariana Presecan,

Doru Presecan, Sebastian Lupu. Data premierei: 11 februarie 1999.

acolo unde-si duc viata chiristigiul Jupan
Dumitrache si consoarta dumisale. La
Oradea ,acfiunea“ se petrece intr-un fel
de lagar, loc ingradit si inconjurat cu
sarma ghimpata si cu un agresiv sistem
de alarma. S-ar parea ca spafiul acesta
concentrationar trimite la ideea de
casnicie.

in centru, un pat electrizat, avand adica
zeci de beculefe de jur-imprejur. Buuun!
iti spui, patul in aceasta farsa va fi un
elementimportant. Caci doara unde ,se
culca cocoana cu Chiriac?* Dar, iat3,
primul care strica poanta e chiar
regizorul: te astepti ca patul sdia... foc,
nu-i asa, cand in el se intalnesc cei doi
amorezi; cand colo, pe intuneric, stau
intinsi cei doi amici Dumitrache si Nae.
Si beculetele... se aprind. Ptiu, drace,
ifi zici, doar nu vrea s zica’ oare Ca...
Nu. Nu cred. Si mai este, intr-un colt
al scenei, o privatd. Loc unde se
duce... cu ziarul preferat, cand unul,
cand altul. $i unde se ascunde fricosul
Rica.

lon Abrudan (Nae) e corect, dar destul
defara personalitate. ii lipseste viclenia,
duplicitatea in relatia cu Jupén

Dumitrache si Veta. Jupanul (Doru
Farte) este un barbatincatanar, agresiv,

viguros si neacceptand (aici e
slabiciunea actorului) nici un moment sa
para (si sa fie) ridicol. Si chiar nu are
motive sa fie prea ingrijorat de legatura
lui Chiriac, gasita in patul conjugal, de
vreme ce Chiriac (Petre Panait) e si mai
batraior si mai... chel si nici prea iubaret
nu pare. Dar, mai stii? Panait are, se
vede, umor, mai ales cand i se creeaza
situalii s momente, altfel jocul lui, acum,
mi s-a parut banal, lipsit de fantezie si
de nuante. Si atunci iar te intrebi: ,De
ce, Veto, de ce?".

Supralicitand, cu o energie de vulcan in
plind eruptie, Veta (Elvira Platon Rimbu)
face risipa de migcare si de isterii,
debordand de pasiune devoranta.

Cu profesionalitate(ism?) si cu
personalitate, Mariana Presecan
incearca o Zifd - nu foarte copila (se
poarta Zitele trecute!), o parvenita
afectatda peste masura, ridicola, dar
si sublima in eforturile ei de a scapa
de mahala, de Tircadau si de a se
apropia de centrul Rica Venturiano e
chiar amantul viselor ei de cititoare de
melodrame leftine. Actritel il Izbuteste
scena romantioasd a recunostintei
tampe, din final, cand ea muljumeste
in nestire, sarutd maini, se pisiceste.
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Atent la detalii, Doru Presecan este un
bun Ricd Venturiano. Bun pentru
consecventd; eleganta costumului alb
de dandy, din care, incet-incet, pierde
ba o maneca, ba un crac, albul
devenind curat-murdar, in goana lui
nebuna peste garduri, din frica ce-|
impinge pana in closet, unde sta pitit,
declaratia de amor rostita sincer, toate
i vin bine caricaturii pe care o aduce
in scend, dezinvolt. Spiridon (Sebas-
tian Lupu) nu este un copil natang, ci
mai degraba un tinerel smecher,
sarutand-o pe furis pe Zifa, ciupind un
banut, pacalindu-i pe toti. O fi vazut la
comedii“ vreun karatist, ca pare intr-un
antrenament continuu. E simpatic, chiar
daca putin prea ostentativ. in fine, dupa
ceinurmad cu 12 ani l-a jucat pe Chiriac,
Tiberiu Covaci intruchipeaza acum pe
inexistentul personaj Ticarddu. E
savuros dar pleonastic, ,povestind”
cam ingalat scena in care Zifa vine la
»,S0ru-sa“.

Costumele Amaliei Judea, cand nu sunt
urate (ale Vetei si Ziter), sunt (cu mici
exceptii) neutre i fara legatura cu piesa.
Cu siluetele actorilor si mai putin.
Excesele nu lipsesc (dar parca cineva
spune ca ,cine nu suporta excesul, nu-|
intelege pe Caragiale!") nici la capitolul
sexy, nici la vulgaritate (dar, ce, parca
la premierd comedia nu a fost
»,denunfata caimorala si de o indecenta
suprema?").

Dupa ce se potolesc aplauzele (findca

ele sunt, nu tagaduim), intrebarea ma
urmareste: De ce, nene Ciubotaru? De
ce, nene Panait?

SPECTACOLE

Margareta BARBUTA

[ [
redoee
Doi tineri realizatori de spectacole, venifi
din Bulgaria, au intuit actualitatea perena
a piesei lui Dumitru Solomon Transfer
de personalitate si au pus-0 in scena la
Teatrul Valah din Giurgiu, contribuind
astfel la ceea ce numim de obicei
Lvalorificarea scenicd" sau ,romovarea"“
dramaturgiei romanesti contemporane.
E un paradox, nu? Cei doi tineri sunt
regizorul Nikolov Perveli Vili, proaspat
absolvent (1998) al U.A.T.C. —Bucuresti
si scenografa Valova Gergana, inca
studenta (anul Ill) la Academia de Arte
Decorative Bucuresti. Reprezentat si in
turneu la Bucuresti, la Teatrul Excelsior,
spectacolul a justificat nu numai
optiunea celor doi tineri, ci si inifiativa
Teatrului Valah de a inscrie piesa in
repertoriu, asigurdndu-i o buna
distributie.
in salifa Teatrul Excelsior —care, se pare,
are condifii asemanatoare cu cele de la
Sala Studio a teatrului giurgiuvean prin
apropierea uneori stanjenitoare, alteori
provocatoare, a artistilor de public —
spectacolul a pus in valoare actualita-
tea paradoxului tragic pe care este
construita piesa; acela al raportului
dintre adevar si eroare, dintre justitie si
injustitie, dintre realitate si aparenta,
raport mereu oscilant, cu repercusiuni
imprevizibile asupra destinului uman.

in decorul esentializat, compus din trei
panouri mobile si o piesd de mobilier,

73

Teatrul Valah din Giurgiu -~ Transfer de
personalitate de Dumitru Solomon, dupa
oidee din proza lui Jaroslav Hasek. Regia
si ilustraia muzicala: Nikolov Perveli Vili.
Scenografia: Valova Gergana. Distributia:
Cosmin Cretu (Josef Pavlicek), Mircea
Crefu (Comisarul), Livius Rus (Cetliéka),
Violeta Crefu (Logodnica), Anca
Alecsandra (Menajera), George Paunescu
(Doctorul), Toma Vasile, Marius Nanau,
Cétalin Chivu, Nae Stangaciu.

ce asigura rapiditatea schimbarildr (dar
uneori dand si impresia de incropeala,
datorita miscarilor stangace), drama
negustorului Josef Pavlicek, supus
presiunilor unui regim politienesc — ce
proclama forfa justifiei tocmai cand
savarseste cea mai grava injustifie — se
desfasoara in etape bine decupate
regizoral, intr-un crescendo ce atinge
acuitafi tragice, posibilele accente de
comedie pierzandu-se, intentionat sau
nu, pastrandu-se insa conturarea
cinismului i prostiei reprezentantilor
ordinii publice.
in vizibila maturizare artistica, tanarul
Cosmin Cretuaparcurs drumul lui Josef
Paviicek spre alienare cu mijloace de un
intens dramatism, de o veridicitate
emotionald aproape dureroasa. S-ar
putea gasi aici un argument in favoarea
acordarii unui spor de periculozitate
pentru munca actorului.

Personaje veridice realizeaza
Anca Alecsandra (sobra si sensibila in
Menajera), Mircea Crefu (amestec de
cinism pervers si brutalitate in Comisar),
Livius Rus (pitoresc dar si complex in
Cetlieka), George Paunescu (Doctorul
servil si imbecil), Violeta Crefu
(Logodnica), precum si Vasile Toma,
Marius Naniu si ceilalti memobri ai
distributiei, condusi de tanarul regizor cu
mand sigura si limpezime in intentii.
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loana ICHIM

in anii de facultate petrecuti in salile de
curs, de repetitii sau pe culoarele
Academiei de Teatru, am auzit de
nenumarate ori discutandu-se despre
faptul ca singura sansa de a ,reusi‘ a
tinerelor generatii de actori sau regizori,
este aceea de a lucra impreuna pe
scene profesioniste.

Si, intr-adevar, acest lucru pare sa fie
sustfinut de multe dintre montarile lui
Vlad Massaci sau ale Ancdi Colfeanu,
spre exemplu, care, inca de la debutul
lor ca regizori in teatru, au lucrat cu
colegii lor de generatie.

Pentru mine, insa, cel mai elocvent
exemplu il constituie cuplul Dan Tudor—
Vasile Toma; chiar daca nu au fost colegi
de clasa, amandoi au invatat ce

SPECTACOLE

Irina IONESCU
Tectrilel lseeistes

Fundatia , Teatrul Inexistent* a pre-
zentat in rotonda Muzeului Literaturii
Romane spectacolul Sa zbori spre

inseamna teatrul, actoria, lupta, viata
pentru si pe scena de la acelasi Om —
regizorul si profesorul Catalin Naum.

Spectacolul Pacala si Popa, montat si
jucatde ceidoidupa un scenariu propriu,
a fost prezentat in premierd pe scena
Teatrului de Vara din Costinesti in cadrul
Galei Tanarului Actor (1-5 septembrie
1998), unde spectacolul lor a primit
Marele Premiu la secfiunea grup. De ce?
Pentru ca in doar o ora de spectacol, pe
0 scend practic goala (doar cateva
obiecte de recuzitd utilizate cu multa
inventivitate), cu peste 700 de oameni
care-i urmareau, cei doi au reusit per-
formanta de a crea o lume de poveste
cu multe personaje (femei si barbati), de
a umple scena si amfiteatrul cu muzica

Paradis, in regia Teodorei Herghele-
giu. Regizoarea nu se afla la prima
incercare de a folosi pentru spec-
tacolele sale spatii neconventionale.
A mai prezentat, cu titlu experimen-
tal, spectacole in cluburi sau centre
culturale, contribuind astfel la
diversificarea publicului de teatru
bucurestean.

Spectacolul S& zbori spre Paradis a
fost dedicat acelora care ,n-au mai
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(mult folclor autentic), cu energia si, mai
ales, cu hohotele de ras ale celor care-i
priveau.

Actori cu experienta in spate, se lasa
furati uneori de dorinta de ,a revizui si
adaugi cu replici ori gesturi de un umor
facil pentru a starni buna dispozitie a
unui public mult mai larg (desigur in
detrimentul ironiei subtile, de pilda, mult
mai greu accesibile). La fel s-aintamplat
si cu spectacolul celor doi actori, caci
spectacolul, preluat ulterior de Teatrul
National din Timisoara, a suferit o serie
de astfel de ,revizuiri si adaugiri“. Totusi,
dincolo de acestea, Pacald si Popa isi
pastreaza savoarea povestii imbogatita
clipd de clipa de talentul si farmecul celor
doi protagonisti: Vasile Toma si Dan Tudor.

putut s@ se revolte“ si care ne-au
parasit, prin propria lor vointa, mult
prea devreme, persoane care ,au
schimbat Finalul, nemultumite de
scenariul propriului destin“. Astfel,
montarea s-a bucurat de ,prezenta

spirituala“ a unor fosti studenti ai
Universitétii de Arta Teatrala si
Cinematografica ,I.L. Caragiale“ —
Bucuresti, si a unor prieteni ai reali-
zatorilor printre care: Anta Raluca
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Buzinschi, Csila Buzas, Constantin
Damian, Daniela Sauleac, Denis
Samoskin, Alexandra Andrita.

S4 zbori spre Paradis s-a dorit a fi 0
reprezentatie incomoda pentru
spectatori. Agresivitatea s-a mate-
rializat intr-un sir de intrebari, la
prima vedere retorice, menite sd
demonstreze, fara drept de apel,
nepasarea noastra a tuturor, nepa-
sare venita din egoismul dominant
in acest sfarsit de secol.

Montarea s-a bazat pe reusita jocului
actoricesc, pe complicitatea publi-
cului, pe nevoia acestuia de a
comunica, multe momente fiind sus-
finute, inventate sau transformate de
spectatori.

Unicé interpretd, actrita Dana Voicu
a reprezentat scenic o posibila
reincarnare a lui Edith Piaf, un per-
sonaj constrans sd supravietu-
iasca folosindu-si din plin puterea
de fabulatie si simturile artistice.
Protagonista a traversat in inter-
pretarea monologului sau si stri-
denta inerenta societatii contem-
porane, dar si extazul intlnirii cu
muzica, cu poezia sau cu visurile
de-o viata.

Dincolo de ,bélbele*, de ,stangaciile",
de emotiile inerente oricarei apari-
i scenice, emotii dublate aici de
evocarea unor fiinte dragi care nu
vor fi niciodata ,exilate la 0 margine
de amintire*, realizatorii spectacolu-

lui au meritul de a fiprodus o formula
viabila.

Dana Voicu
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Corespondentd din Germania

William TOTOK

Une alitfel de
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Ribard al 1-Les”

Ce regizor de teatru, care se
respectd, nu vrea sa monteze
un Shakespeare? Probabil, ca
fiecare. Si directorul teatrului
berlinez Volksbiihne, regizorul
teribilist Frank Castorf, I-a
descoperit pe Shakespeare. Nu
numai cu o singura piesa, ci
chiar cu sase din ciclul
dramelor istorice ale marelui
dramaturg. Proiectul indraznet
al lui Castorf a debutat cu
montarea lui Richard al Il-lea.
Premiera piesei, careia
regizorul i-a aplicat subtitiul
(,Proprietatea“) a avut loc nu in
sala de teatru de la
Volksbiihne, ci intr-o sald mica,
special amenajata in asa-
numitul ,Prater” din Berlinul de
Est. Sala de spectacole a fost

amenajatd dupa modelul
teatrului ,Globe*. Tnconjurati de
cele doua etaje ale unui
octogon, format din 36 de loji,
in care se afla publicul, actorii

joaca intr-un soi de manej. in
fiecare loja spectatorii gasesc
2-3 volume din operele |ui
Marx si Engels, dar si cateva
exemplare ale unor romane de
duzind. Loja aminteste pe
undeva de un compartiment de
tren si, in acelasi timp, si de un
cinematograf porno. Nu lipsesc
nici perdelele, care in timpul
spectacolului pot fi trase.

Si intr-adevar, mai mulfi
spectatori au si fras perdelele.
Nu din pricina fumului provocat
de 0 manusa regald, aruncata
pe un resou electric incins, ci in
momentul aparitiei lui Jiirgen
Kuttner, un fost redactor la un
post de radio estgerman,
despre care ziarele au relatat
ca ar fi fost un informator al
securitati RDG-iste, Stasi. Dar
ce are Jurgen Kuttner cu
Shakespeare si ce avea el de
comunicat publicului? Regizorul
Frank Castorf I-a desemnat pe

Kuttner sa explice spectatorilor
sensul abscons al piesei radical
actualizate. Lumea nu prea a
inteles explicatiile, dar si-a dat
seama cad ,moderatorul®,
precum este prezentat in
caietul-program, are misiunea
sa comunice celor prezenti ca
razboaiele de la sfarsitul evului
mediu britanic marcheaza, de
fapt, inceputul capitalismului si
al exploatarii omului de catre

-om. Explicatii suplimentare ofera

caietul-program, care reproduce
un larg fragment din Capitalul lui
Marx. in acest fragment Marx
descrie procesul de acumulare
primitiva de capital. Dupa opinia
regizorului Frank Castorf
procesul istoric descris de Marx
nu s-a incheiat, ci continua prin
concentrarea averilor in mainile
unei minoritati — in dauna
majoritatii exploatate. Pe baza
unor analogii transparente,
Castorf a incercat sa
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demonstreze prin Richard

al Il-lea ca realitatea politica

si sociala descrisa

de Shakespeare

nu si-a pierdut actualitatea.
Aluziile transparente la
realitatea imediata au fost
aplaudate de admiratorii est-
germani ai lui Frank Castorf,
considerat un fel de guru
intelectual al publicului
rasaritean nostalgic, frustrat i
dezamagit. Acelasi segment al
publicului a salutat si aparitia
fostului redactor radio, Jiirgen
Kuttner. Pentru altii prezenta lui
Kuttner a constituit o provocare
politica. Manifestandu-si
dezaprobarea fata de acest gest
regizoral, ei s-au retras in
spatele perdelelor.

Pentru a evidentia si mai mult
apropierea de lumea
contemporana a dramei

Richard al Il-lea, Frank Castorf
a schimbat textul original, a

inclus pasaje vorbite in argou
berlinez, a folosit ca fundal
sonor muzica moderna, i-a
imbracat pe actori in haine
uzate, purtate astazi de oameni
mai putin instarifi. Incercand
sa-| transforme pe
Shakespeare in
,contemporanul nostru®,
regizorul i-a metamorfozat
mesajul, schimbandu-| intr-o
caricatura politica. Regele
apare cu masca de gaze,
regina fredoneaza un slagar, iar
curtenii din suita monarhului
gatesc o ciorba pe resoul
electric. Totul corespunde
manierei tipice pentru mai toate
montdrile regizorului estgerman.
Daca in R.D.G. schimbarea
arbitrara a unui text clasic,

de pilda, constituia o

adevérata provocare pentru
cenzori, astdzi acelasi gest

nu mai scandalizeaza pe
nimeni.

Echipa excelenta de actori, care
a urmat cu strictete indicatiile
regizorului, a facut, totusi, din
acest spectacol indoielnic un
eveniment artistic. in lunile
urmatoare vor urma piesele
Henric al IV-lea, al V-lea si al
VI-lea, si inca odata Richard al
ll-lea. Desi vitoarele montari nu
vor fi realizate numai de Castorf,
el si-a rezervat bagheta de
dirijor principal, alegand deja si
subtitlurile formulate in aceeasi
maniera elocventa, proletcultist—
avangardista: Lucratorul,
Tradarea, Cazanul, Paradisul si
Progresul. Castorf vrea sa
demonstreze ca dramele istorice
ale lui Shakespeare nu sunt
altceva decét o forma incipienta
a unor seriale de televiziune. De
aceea el vorbeste si despre un
,serial postmedial*, in care
certurile dinastice de odinioara
sunt modificate, actualizate i

adaptate la realitatea cotidiana
de astazi.
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Republica de la Berlin este 0
noua piesa montata in
capitala germana la acelasi
teatru estberlinez Volksbiihne.
Piesa a fost scrisa si pusa in
scena de tanarul regizor,
Christoph Schlingensief.
Acesta a fondat vara trecuta
un partid alternativ, numit
~>ansa 2000 care a participat
si la alegerile parlamentare din
octombrie. Piesele montate
pana acum de Schlingensief
sunt un amestec straniu de
cinism politic si cabaret
anarhic. Amintim doar doua
titluri:

100 de ani de existentd a
Uniunii Crestin-Democrate
sau un joc fard frontiere si,
Rocky Dutschke. In prima
piesa regizorul ataca
conservatorismul crestin-
democratilor, iar in cealalta
face un rechizitoriu generatiei
de la 1968, reprezentata in
Germania de figura liderului
studentilor contestatari, Rudy
Dutschke.

Acum Christoph Schlingensief
s-a oprit asupra cuplului
Schréder. Gerhard si Doris
Schréder. Actiunea se petrece

in locuinta cancelarului si apoi
in Namibia, fosta colonie
germana din Africa de sud-
vest. Cancelarul este zugravit
in cele mai sumbre culori, iar
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pe Doris regizorul 0 compara
cu cineasta nazista, Leni
Riefenstahl. Pe langa cei doi
protagonisti ai vietii politice, pe
scena teatrului mai apar si alte
personaje publice, ca ministrul
de externe, Fischer, ministrul
din cancelariatul federal,
Hombach (imbracat sumar) si
scriitorul Martin Walser.
Dialogurile absurde ale acestor
personaje sunt dublate de un
potop de imagini filmate,
respectiv televizate. In acest
context apare si executia
cuplului Ceausescu. Muzica
din Inelul Nibelungilor al lui
Richard Wagner acoper, in
sfarsit, aceasta ,catastrofa

organizata*“, precum scria
sarcastic un critic de teatru.
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