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Marina CONSTANTINESCU

Floare la bittosiers:

Structura Galei UNITER a impus, inca de la inceput, trei categorii de premii: ,Premiul

pentru intreaga activitate* — cu fiecare palier al artei spectacolului; ,Premiul de
Excelenta“ — ambele acordate prin vot secret de Senatul UNITER; ,Premiul pentru cel
mai bun...“ care se decide in seara galei, in urma celor trei nominalizari facute de un
juriul de selectie pentru fiecare categorie in parte.

Cand un artist — regizor, actor, actrifd, scenograf, istoric sau critic de teatru — primeste
un ,Premiu pentru intreaga activitate“, se marcheaza deopotriva aura sa profesionala,
se pune lumina reflectorului in plin pe o figura ce ne ramane efigie a teatrului romanesc,
se exprima, in fond, dragostea si recunostiinta breslei pentru un destin trait cu stralucire
in lumea spectacolului. Este falsa impresia ca acest premiu inseamna un punct pus
unei cariere. Marea majoritate a premiatilor se afla intr-o forma creatoare excelenta,
tin afisele teatrelor sau se ocupa, in scris, de acest fenomen. Prezenta lor este vie i
dinamica in continuare, freamata in continuare de patima teatrului si are puterea sa
se exprime cu fora, innobilandu-si aura. Spiritul creatiei vii nu se poate stinge decat
odata cu disparitia — sau cu boala. lar flacara spiritului creator arde in cazul celor mai
multi dintre cei premiati. Este vorba de o forma de libertate interioara care-si gaseste
expresia concreta in arta spectacolului. Premiul pentru intreaga activitate este un
semn de noblete, de eleganta. O floare la butoniera. Un titlu de cavaler. Breasla insasi
se innobileaza decorandu-si cavalerii. Ea devine astfel mai puternica, mai pura, mai
generoasa. Fie doar si pentru o seara. S-au facut omisiuni sau amanari regretabile
care nu mai pot fi reparate. Cavalerii au plecat fara floare la butoniera. Au fost cateva

exceplii — semnificative — care au dat, parca, si mai mare greutate premiului. Prin
alegoria pesterii, Platon voia sa arate ca adevarul absolut nu ne este accesibil. Pentru
a ne apropia cat mai mult de el, trebuie sa iesim din pestera aparentelor inselatoare.
Fiecare editie a Galei — din perspectiva acestui premiu — poate fi considerata un pas
spre esente.
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GEORGE BANU (critica), SANDA MANU (pedagogie artistica)
Colectivul de actori din spectacolul ...AU PUS CATUSE FLORILOR
GINA PATRICHI
ALEXANDRU DABIJA
GHEORGHE DINICA
SILVIU PURCARETE
LEOPOLDINA BALANUTA, MARIANA MIHUT si ILEANA STANA IONESCU

pentru rolurile din spectacolul O BATISTA IN DUNARE
VLAD MUGUR
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PREMIILE PENTRU INTREAGA

ACTIVITATE
4993-—-2000

Actrite:

CLODY BERTOLA, MARIETTA RARES, OLGA TUDORACHE,
ILEANA PREDESCU, LEOPOLDINA BALANUTA, DINA COCEA,
SILVIA GHELAN, CARMEN STANESCU

Actori:

MARIN MORARU, PETRE GHEORGHIU, RADU BELIGAN,
CONSTANTIN CODRESCU, STEFAN IORDACHE, LOHINSKI LORAND

Regie:

ION OLTEANU, AURELIU MANEA, ANDREI SERBAN, ION COJAR,
LIVIU CIULEI, VALERIU MOISESCU, SORANA COROAMA-STANCA,
LUCIAN PINTILIE

Scenografie:

PAUL BORTNOVSCHI, ADRIANA LEONESCU, DOINA LEVINTZA,
LUCU ANDREESCU, ION POPESCU-UDRISTE, T.TH. CIUPE,
MIHAI MADESCU, EMILIA JIVANOV

Critica si istorie teatrala:

VALENTIN SILVESTRU, GEORGE FRANGA, ION ZAMFIRESCU,
NICOLAE CARANDINO, ION TOBOSARU, FLORICA ICHIM,
ILEANA BERLOGEA, VICTOR PARHON
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TEATRUL::

NOMINALIZARILE PENTRU
GALA UNITER 2000

Juriul de nominalizari al Galei UNITER pentru stagiunea 1998/1999, format din:
DOINA MODOLA, VICTOR PARHON, CONSTANTIN PARASCHIVESCU

a decis urmatoarele nominalizari:

I. Premiul pentru cel mai bun spectacol:

1. ,lluzia Comica“ de Pierre Corneille, Teatrul de Comedie, in regia lui Alexandru Darie, scenografia
Maria Miu, muzica originala Adrian Enescu.

2. ,Sluga la doi stapani“de Carlo Goldoni, Teatrul National Craiova, in regia lui Vlad Mugur, scenografia
Lia Mantoc.

3. ,Onoapte furtunoasa“de |.L. Caragiale, productie SMART—Teatrul Odeon, in regia lui Mihai Maniutiu,
decor arh. Octavian Neculai.

ll. Premiul pentru cea mai buna regie:

1. Alexandru Darie pentru regia spectacolului ,/luzia Comica“de Pierre Corneille — Teatrul de Comedie
Bucuresti.

2. Vlad Mugur pentru regia spectacolului ,Sluga la doi stapani“de Carlo Goldoni — Teatrul National din
Craiova.

3. Dan Puric pentru regia spectacolului ,Costumele”la Teatrul C. Nottara Bucuresti.

lli. Premiul pentru cea mai buna scenografie:

1. Maria Miu — decor si costume pentru spectacolul ,/luzia Comica“ de Pierre Corneille, Teatrul de
Comedie Bucuresti.

2. Irina Solomon si Dragos Buhagiar — decor si costume pentru spectacolul ,,Scoala femeilor” de
Moliére.

3. Lia Mantoc pentru decorul si costumele spectacolului ,Sluga la doi stapani“ de Carlo Goldoni,
Teatrul National din Craiova.

IV. Premiul pentru cel mal bun actor:

1. Dorel Visan pentru rolul Fundulea din ,,Visul unei nopti de vara“de William Shakespeare, regia Victor
loan Frunza, Teatrul National Cluj.
2. Valer Dellakeza pentru rolul Trufaldino din ,,Sluga la doi stapani“de Carlo Goldoni, regia Vlad Mugur

— Teatrul National din Craiova.
3. Bogdan Zsolt pentru rolurile: Caliban din ,Furtuna”de William Shakespeare, regia Dragos Galgotiu,
si Lenglumé din ,Crima din strada Lourcine" de Eugéne Labiche — Teatrul Maghiar de Stat Cluj.
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V. Premul pentru cea mai buna actrifa:

1. Virginia Itta Marcu pentru rolurile: Martha din ,,Cui i-e frica de Virginia Woolf?“ de Edward Albee,
Elena Sergheevna din ,Santaj“de Ludmila Razumovskaia — Teatrul Sica Alexandrescu Brasov.

2. Dorina Lazarpentru rolul Zita din ,,O noapte furtunoasa“de |.L. Caragiale, productie SMART-Teatrul
Odeon.

3. Kitty Stroescu pentru rolul Sancho Panza din ,,Don Quijote“dupa Cervantes — Teatrul ,Radu Stanca“
Sibiu. )

VI. Premiul pentru debut:

1. lulia Popescu— pentru rolul Lida din ,Santaj“de Ludmila Razumovskaia — Teatrul ,,Sica Alexandrescu
Brasov.

2. Gabvriela Crisu — pentru rolul Sylveta din ,,Romantiosii“ de Edmond Rostand — Teatrul Tineretului
Piatra Neamt.

3. Gelu Badea — pentru regia spectacolului ,Lazaret“ dupa F. Brunea-Fox si Leonid Andreev, Teatrul
LAndrei Muresanu® Sfantul Gheorghe.

Vil. Premiul pentru critica teatrala:

1. Julieta Tintea.
2. Magdalena Boiangiu.
3. Doina Papp.

Premiul pentru Teatru TV:

1. Milionar la minut de Tudor Popescu, regia Constantin Dicu.
2. Doamna Ministru de Branislav Nusici, regia Florentina Enache.
3. Casatorie imposibila de Alex Stefanescu, regia Silviu Jicman.

Premiul pentru Teatru radiofonic:

1. Valsul cdinilor de Leonid Andreev, regia Mihai Lungeanu.
2. Noaptea Brancoveanului de Cristea Radu Maria, regia Leonard Popovici.
3. Dictatorul de Alexandru Kiritescu, regia Dan Puican.

PREMIUL CRITICII

Biroul sectiei romane a Asociatiei Internationale a Criticilor de teatru decerneaza ,,Premiul criticii*
regizorului VLAD MUGUR si scenografilor HELMUT STURMER, LIA MANTOC si ILONA VARGA,
a caror colaborare a marcat benefic stagiunea 1998-1999.

Nota redactiei: Deoarece la data tiparirii revistei noastre nu se cunogtea inca juriul final, nu-I putem anunia cititorilor
si implicit nici numele premiatilor dintre cei nominalizati. Cum fnsad considerdm nomlnalizarera ca fiind chiar un

premiu, facem o plecaciune n fata talentului lor.
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Pe un fond temeinic pregatit de naintasi, aparitia lui Eminescu in

critica teatrala romaneasca, la 1870, marca trecerea la o etapa
calitativ noua, in care putem vorbi de teorie si estetica teatrala
racordate la miscarea europeana a ideilor general culturale,
filosofice si de specialitate.
Fata de premergatori, tanarul critic avea in plus cateva atuuri care
il situau intr-o pozitie superioara: cunoasterea din interior a vietii
teatrale romanesti, ca unul ce facuse parte, vreme de cétiva ani,
din principalele trupe actoricesti (Tardini—Vladicescu, Pascaly,
lorgu Caragiale, Teatrul cel Mare din Bucuresti — in calitate de
sufleor, copist, actor, autor de texte), trupe cu care strabatuse fara
in lung si-n lat, venind in contact cu oameni de teatru, carturari,
publicisti etc.; cunoasterea temeinica a literaturii dramatice
romanesti si straine prin sistematice si solide lecturi inca din
perioada studiilor gimnaziale de la Cernauti; o pregatire teoretica
remarcabila datorata studierii si traducerii tratatului de spe-
cialitate al lui Heinrich Theodor Roétscher Arta reprezentarii
dramatice dezvoltata stiintific si in legatura ei organica, prin
care se familiarizase nu numai cu ideile teatrale curente, ci
cu intreaga evolutie a acestora de la Aristotel, Boileau,
Diderot, Voltaire, pana la Lessing, la miscarea
Sturm und Drang — la Goethe si Schiller etc.; contactul

direct cu viata teatrala vieneza si berlineza, cunoscut
fiind ca, la Viena mai ales, a avut stranse legaturi
cu lumea teatrului; in sfarsit, dar nu in ultimul rand, o
pregatire filosofica sistematica si solida — Kant, Hegel,
Schopenhauer s.a. —1i asigura un orizont teoretic foarte
larg, in care se va misca dezinvolt.



Toate aceste atuuri 1i vor ingadui ca, dupa intoarcerea de la studii si mai ales dupa intrarea in redactia
ziarului ,Curierul de lasi* (1876), sa desfasoare o activitate de critic si teoretician, de indrumator al
teatrului la un nivel conceptual fara precedent la noi.

Desi nu a fost un estetician in sensul curent al cuvantului, Eminescu a avansat frecvent, in activitatea sa
critica, idei de natura larg filosofica si estetica insumate intr-o viziune specifica, originala despre lume,
viata si arta. Majoritatéa comentatorilor eminescieni din anii 1950-1990 s-au straduit, cu obstinatie,
sa-l incadreze, fara nuante, in curentul realist de idei, dupa ce antecesorii
lor incercasera a-| califica drept reprezentant fie al clasicismului, fie

al romantismului — de asemenea, fara nuante. Avea dreptate, de
aceea, Aurel Martin sa precizeze ca a-l converti pe Eminescu
intr-un reprezentant al clasicismului ori romantismului — cum
s-a incercat — este o profunda eroare, caci ,exista in critica

eoff

.

eminesciana filoane clasice, postclasice, preromantice, romantice {t R
sau realiste care o strabat succesiv sau simultan, sugerand nu
atat un spirit prin definitie eclectic, cat o realitate de dimensiuni
mai generale, de vreme ce caracterizeaza si orientarea altor
scriitori contemporani.“ Avansurile si revenirile din gandirea si
practica estetica eminesciana concretizau, in fond, oscilatiile
proprii unei epoci dominate de contradictii in toate privintele,
resimtite in operele celor mai multi dintre creatori.

Revenind, peste zece ani, asupra chestiunii, Aurel Martin
aducea cateva judicioase nuantari, precizand ca, dupa ce a
debutat sub semnul clasicismului si al romantismului, gandirea
estetica a lui Eminescu a cunoscut o evolutie spre prorealism,
chiar daca acest din urma concept n-a fost inteles in toata
bogatia semnificatiilor sale si chiar daca in practica artistica
propriu-zisa poetul a preferat sa ramana ,un romantic”.
Prorealismul la care se refera Aurel Martin e de nuanta
aceluia recomandat de Maiorescu in articolul Literatura
romana si strainatatea (1882) si exprimat apoi de Slavici
si de Cosbuc in paginile , Tribunei“ sibiene, adica, zice
exegetul, ,un realism popular” — sinteza, de fapt, a tradi-
tiilor pasoptiste, care puneau accentul pe ,,national, si
a reactiei junimiste, care cenzura excesele...

Om de mare culturd (,Eminescu a fost mintea cea mai
bogat inzestrata Tn timpul s&u, la noi, cu cele mai alese
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si mai intinse cunostinte filosofice si literare, zice George Calinescu), poetul manifesta o receptivitate

funciara la fenomenul cultural general si la cel artistic in special; ideile sale privitoare la arta — cu deosebire
la arta teatrala — atesta o remarcabila constiinta artistica, ceea ce il determina pe George Calinescu
sa-| considere, ,alaturi de Maiorescu, cel mai de seama estet literar al vremii“, si pe Garabet Ibraileanu
sa aprecieze ca Eminescu ,da dovada de o mare pricepere si de o0 serioasa cultura estetica, iar paginile
sale asupra genurilor dramatice nu sunt deloc mai prejos decat paginile cele mai bune din domnii
Maiorescu si Gherea“. Majoritatea paginilor sale de critica teatrala, scrise

P . cuocompetentd unica la noi in perioada respectiva, constituie rezolvari

ale celor mai specifice probleme ale artei teatrale — de la repertoriu,
la jocul actoricesc (sub toate aspectele lui) si de la relatia teatru—
public, la chestiunile de gandire, organizare si conducere a insti-
tutiei teatrului. Calificativul de cel dintéi critic stiintific al teatrului
romdnesc i se cuvine, deci, cu prisosinta. Este, de aceea,
socanta opinia minimalizatoare a lui Mihail Sebastian in legatura
cu studiul lui Eminescu Repertoriul nostru teatral, in care nu
vede decét , 0 suma de naivitati“; exemplificand cu aprecierile lui
Eminescu la adresa poetuluiBolintineanu (,poetul cel mare si iubit®,
»compunatorul plin de geniu si de inima“), Mihail Sebastian nu
observa ca dramaturgul Bolintineanu este extrem de sever criticat
— practic, desfiintat! — de Eminescu, incat aprecierile la adresa
poetului Bolintineanu ar putea fi citite si in cheie ironica. i,
neobservand, continua: ... de mirare nu sunt naivitatile tanarului
autor, ci curajul lui de a ataca violent intreaga literatura dramatica
originala din acest timp“ (,Revista Fundatiilor Regale“, nr. 7/1939,
p. 134—-146). Este ciudat ca o inteligenta atat de ascutita caa
lui Sebastian nu distinge intre curajul si constiinta critica
a tanarului poet care dorea reformarea, innoirea drama-
turgiei nationale, reasezarea ei intr-o albie sanatoasa,
consonanta cu marile literaturi europene, actiune
imposibil de demarat fara o judecata critica aspra, fara
descifrarea clara a realizarilor si neimplinirilor, fara
stabilirea exacta a temperaturii momentului, fara
departajarea valorilor de nonvalori.
Pe aceeasi linie, Mihail Sebastian considera ,naivitati

critice" si aprecierile lui Eminescu la adresa clasicilor
francezi Cornellle si Racine (,Astfel de naivitati critice,



TEATR UL+ "

pe care le agraveaza tonul lor peremptoriu, nu ne impiedica totusi sa gasim in cronicile lui Eminescu un
instinct — subl. n. $t. O. — ramas inca viu in aceste texte vechi®.). Lasand la o parte limitarea la instinct

a vocatiei critice eminesciene si calificativul de vechiaplicat textelor, vom observa ca distinsul dramaturg
interbelic nu facea nici o legatura intre opinia lui Eminescu despre clasicismul francez (in fond, despre
rigorile lui dogmatice) si ideile innoitoare ale epocii, impuse de romantism (refuzul normativismului in
creatie) si de filosofia si estetica secolului al XIX-lea. Eminescu era la curent si in aceasta privinta cu
judecatile critice germane (Lessing, Schopenhauer, Goethe, Schiller,
Herbart, Vischer) despre clasicismul francez, cu referiri chiar la

Corneille si Racine, si nu facea decat sa le actualizeze prin de-
mersul sau critic; incat a le socoti ,naivitati“ e chiar o... naivitate.
Desi nu le recunoaste decat o valoare documentara, socotindu-le
drept rezultat al ,halucinantului miraj“ care a insemnat pentru
Eminescu scena, ,catre care il indemna o imaginatie aprinsa si
un spirit nemasurat de aventura®, textele critice eminesciene (pe
care — fapt evident — Sebastian nu le-a cunoscut in intregime) au
si unele calitati, apreciate de comentator, numai ca acestea
n-ar fi de ordin estetic, ci etic, findnd de onestitatea cronicarului
si de solidaritatea lui cu actorii talentati.

Am fi insa nedrepti — cel putin in aceeasi masura in care el insusi
este in acest caz — daca nu am remarca si unele aprecieri pe
care Sebastian le face la adresa Ilui Eminescu: ,$i prin
sensibilitatea sa artistica, si prin marile ambitii dramatice, pe
care le ascundea, Mihai Eminescu era nesfarsit mai sus de
teatrul timpului sau“. ,Oricat de inegal acest articol de tinerete
(Repertoriul nostru teatral), el cuprinde cateva pasaje
stralucite, din care cel privitor la Shakespeare [...] este cu
adevarat remarcabil.” ,Tot ce spune Eminescu despre
regie si actori este de o preciziune care depaseste cazul
individual judecat. Un actor din zilele noastre ar putea
citi cu mare folos observatiile cronicarului de la 1876,
care nu si-au pierdut nici azi justetea [...]. Critica lui este
exacta si nuantat analitica [...]. Se desprinde din critica
lui un ton de autoritate, pe care il indreptatea
cunoasterea perfecta a teatrului®.

Omul de teatru remarcabil care a fost Sebastian nu putea
ramane, totusi, la cele cateva afirmatii pripite de la
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inceput, cucerit, desigur, treptat, de omul de teatru Eminescu, care nu facea critica doar din instinct, din
spirt de aventura sau din simpla pasiune pentru arta scenica, ci dintr-o pornire mult mai adanca,
determinata de constiinta si vocatia sa artistica si de solida pregatire teoretica. El a exercitat asupra
intregii vieti teatrale romanesti, asupra actorilor in special, o influenta moderatoare, le-a impus acea
»dreapta masura“pe care o considera legea suprema in teatru, i-a prevenit asupra pericolelor si capcanelor
profesiei, i-a obligat sa se fereasca de ,obiceiurile rele”, de ,rutina vitioasa“, de ,manierele stranii“etc.
Ceea ce pretuia criticul inainte de toate nu era talentul (,caci talente

se gasesc usor"), ci constiinfa artistica, probitatea profesionala,

sinceritatea expresiei. Traind o vreme in mijlocul actorilor,
cunoscand temeinic viata teatrala, el a ajuns la intelegerea
pericolelor ce il pandesc pe actor: cabotinajul, presiunea prostului
gust al publicului, repertoriul lipsit de valoare cu care directorii
erau nevoifi sa vina in intAmpinarea acestuia prezentand cate
doua-trei premiere pe saptamana - situatie din care ii e greu
cuiva sa se sustraga daca nu are o severa constiin{a de arta.
Nota Eminescu in acest sens: ,Dar pentru un om care
cunoaste bine starile de cultura din fara noastra, care stie ce
ieftind e lauda si batjocura jurnalelor si ce schimbator gustul
publicului, se naste intrebarea grava daca un artist, fie el oricat
de patruns de sfintenia aspiratiunii sale, va stisa se impotriveasca
tuturor ademenirilor, pe care actori setosi de aplauze le fac
spectatorilor lor. Dupa o lunga experienta, ne-am incredintat
ca mai in toate vremile adevarul, fie-n arte, fie-n stiinte, n-au
adus decét roade amare, si ca trebuie sa ai credinfa tare ca
esti plasmuit din alt aluat, mai bun, decat majoritatea
oamenilor, pentru a nu te cobori la ei, a pune pref putin pe
opinia lor si a asculta instinctul mai bun al naturii proprii.
Dusmanul cel mai mare al acestui instinct este succesul

si cu atat mai de temut, cu cat e mai usor.”
O dovada peremptorie ca demersul critic eminescian
nu pornea din instinct sau din spirit de aventura o
constituie si faptul ca activitatea sa teoretica si critica
desfasurata la ,Curierul de lasi“ (1876—-1877) si la
~Timpul“ (1877—1883) a fost precedata de un studiu

din perioada studenteasca, Cultura si stiinfd, ramas
multa vreme necunoscut, descoperit in manuscrisele
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poetului si publicat, abia in 1932, de D. Murarasu. Se desprind din acest studiu unele idei ce
fundamenteaza conceptia estetica eminesciana. El stabileste aici, intre altele, raportul dintre cultura
si etica, privind cultura ,ca un izvor deosebit al moralitatii“, apoi raportul dintre cultura si simful frumosului
(,un raport si o imbinare deosebit de intima cu frumusetea“), ceea ce implica atat sentimentul
receptivitatii valorii estetice, cat si realizarea obiectiva a frumosului in viata omului. Desi nu-i decéat o
schita a problematicii abordate — cum zice insusi poetul — studiul cuprinde date esentiale ale conceptiei
sale despre arta ca parte integranta a culturii. Noteaza Eminescu:

,Indltarea artistica a unui popor nu se masoara numai dupd artisti, ‘

ci dupa cunoscatorii si pretuitorii artei, arta, ca si stiinta, ,nu
exista pentru sine insasi, ea e numai o parte si un membru in
organismul spiritului national si mai incolo a celui umanitar.“
Poetul are deci viziunea clara a implicarii rosturilor culturii si
artei in cele ale vietii sociale, in cadrul specific al natiunii si, prin
acesta, al umanitatii — idee ce va reveni aproape obsedant
in comentariile criticii ulterioare, ca si aceea a frumosului ca
etalon al moralei (, Sufletul frumos urmeaza legilor frumusetii”).
Protestand — cum remarca Tudor Vianu — fata de incercarile de
a desprinde sfera valorilor estetice de sfera vietii, fata de
autonomizarea valorii estetice, Eminescu tindea, in esenta, spre
infrumusetarea tuturor aspectelor vietii sociale care, disociate
din complexul ce le tinea solidare cu arta, isi pierdeau
frumusetea, ingaduind ,revarsarea unui val de uratenie peste
lucruri si asezari omenesti.“ De aici credinta lui Eminescu in
valorile perene ale artei — ale teatrului in special, credinta ce
il sustinea in lupta pentru un repertoriu dramatic curat sub
aspect moral.

Cateva idei ale conceptiei estetice eminesciene se gasesc
si in cunoscuta Scrisoare catre lacob Negruzzi, in care
apare cu evidenta oscilatia intre clasicism si romantism
(de pilda, in problema geniului), cu accente pronuntate
pe principii ale romantismului german in privinta
perspectivei etice a actului artistic, care trebuie sa aiba
~acea unitate, acea organicitate addncd pe care n-o pot
asigura decdt adeziunea pasionata la un sistem de

valori, credinta ferma intr-un ideal, chiar daca mijloacele
de expresie sunt mai stangace, mai naive."
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Sfarsit de an fast la Nationalul din Craiova. Premiera spectacolului coupé Cehov cu Ursul si Cantecul

lebedei a avut loc la un Tnalt grad de emotie. Maestrul de ceremonii al serii, directorul Emil Boroghina, a
invitat publicul si oamenii de teatru sa celebreze cu acest prilej un venerabil artist, actorul Vasile Cosma,
la 75 de ani de viata si 55 de ani de activitate teatrala.

Sarbatoarea a debutat cu un prolog comic in care am admirat lectura excentrica si fantezista a regizorului
Bogdan Cristian Dragan si a tinerei scenografe Lia Dogaru. Riguroasa si rafinata, ea a dat pregnanta micii
bijuterii dramaturgice Ursul. Razboiul ridicol dintre mosierul petrecaret si palavragiu Smirnov (lon Colan) si
vaduva neconsolata Elena Popova (Anca Dinu) este urmarit si comentat, dintr-un tablou, de soful raposat.
Cercul se inchide surprinzator. Locul mortului este luat de Smirnov, decedat si el, in timp ce vaduva
asteapta noi petitori, asistata de un valet pedant (Valeriu Dogaru). Ne amuzam copios, moartea pare o
gluma buna...

in partea a doua, in Cédntecul lebedei, rasul se crispeaza. Cutia cu miracole ne dezvaluie un cadru de
mucava rece, indiferent. Batranul actor, aflat la amurgul carierei, din drama lui Cehov, este vazut ca un
alter-ego al sarbatoritului. Talentatul cuplu Bogdan Cristian Dragan—Lia Dogaru exploreaza inventiv
legatura intima, nascuta de clipa de viata traita de interpretul Vasile Cosma, dar si de noi, spectatorii.
Resimtim acut, odata cu eroul si artistul, 0 anume neliniste, teama de a trece prin viata anonimi, de a
muri, de a fi uitati.

in acest recital, Vasile Cosma desfasoaré cu patetism un mozaic de stari. Tulburat de perspectiva stingerii,
isi analizeaza cu cruzime existenta, se refugiaza in trecut, cu uimire, sarcasm, furie, revolta. Un martor
iubitor si tandru, Sufleorul (Lucian Albanezu), il ajuta sa inteleaga sensul suferintei si preful fericirii. El se
va intoarce din nou pe insula de scandura, infrangandu-si frica de batranete si moarte. intr-un tablou
— ecran si rampa — personajul zace prabusit, in timp ce se deruleaza imagini filmate cu roluri celebre,
create de Vasile Cosma in lunga sa cariera. Are loc si o ultima tragere de cortina. Dar prin ea taramul

dezolant si trist al scenei devine un spatiu al luminii si sperantei.

Nu cantecul lebedei, ci ,cantecul mereu, mereu" — cum sugera un reputat partener al lui Vasile Cosma,
actorul lon Pavlescu, invitat la manifestare.

in aplauzele publicului, artistul a primit mesaje, distinctii, flori. Ca semn de reverenta, Sectia romana a
Asociatiei Internationale a Criticilor de Teatru (A.I.C.T.) si Teatrul National din Craiova i-au acordat o
Diploma de Excelenta, iar revista ,Teatrul azi* i-a oferit o Diploma de Onoare.

Sentimentul celor care au participat la acest eveniment a fost ca au existat mai aproape, cu gravitate,
tandrete si melancolie, de o viata implinita.
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Vasile COSMA

M drom de Dandafini en ypisni”

Nascut intr-o comuna de langa Cluj in 1924, actorul Vasile Cosma vine la Craiova in 1965, dupa
mai multi ani petrecuti pe scenele din Resita, Arad, Timigoara. Rolurile mari cu care s-a masurat
le-a intalnit chiar pe aceste scene, printre ele figurand personaje din Shakespeare, Schiller, Goldoni,
Delavrancea. Othello a fost primul rol jucat la Craiova §i se poate spune ca |-a consacrat, dupa el
urmand alte personaje celebre — Satin din Azilul de noapte, Pietro Graila din Act venetian,
Trahanache din O scrisoare pierduta, Dragomir din Napasta, Tatal din Jocul vietii $i al mortii in
desertul de cenusa, Stefan cel Mare si Luca Arbore din Apus de soare. In fisa sa de creatie
figureaza si peste douazeci de filme i spectacole de televiziune — Dacii, Buzduganul cu trei
peceti, Musatinii, Baltagul etc. E batranul din Matca in repertoriul actual al Teatrului National din
Craiova, Titus Andronicus in unele spectacole jucate in strainatate i la sediu.

Vasile Cosma isi iubeste personajele. Si... le umanizeaza. Nu joaca distanta fata de ele, ci
perspectiva launtrica, motivatia. Acesta e adevarul jocului sau. Si forfa cu care il impune.

De curand a fost sarbatorit pentru implinirea a 75 ani de viata $i 55 de cariera.

Constantin Paraschivescu: Domnule Vasile Cosma, sunteti ndscut pe 25 decembrie. Afi avut vreodata
sentimentul ca sunteti un dar de Craciun? Pentru cineva anume sau pentru cei din jur?

Vasile Cosma: Da. Un dar nedorit.

C.P.. Dece?

V.C.: Pentru ca eu sunt copil din flori. Si, va dati seama, in 1924 o fata mare cu copil mic intr-un sat
devine un fel de rusinea satului. Sarcina nu putea s-o0 ascunda si m-a nascut pe 24 spre 25 decembrie,
intre 11 si 12 noaptea. Dupa doi ani de zile m-a recunoscut tatal meu si dupa ce am fost mai intai Vasile
Moldovan, am devenit Vasile Cosma.

C.P.. Cum afi ajuns in teatru? Si cum a fost debutul?

V.C.: Eu am fost refugiat din Ardeal si primul refugiu a fost la Craiova unde tatal meu, militar de cariera,
facea parte dintr-un regiment de artilerie grea. A fost mutat apoi la Timisoara, unde se refugiase si
Teatrul National din Cluj. Eu fiind clujean, sigur ca am fost atras de ei. Am vrut sa fac mai intai balet, dar

am renuntat din motive pe care n-am sa vi le spun. La Teatrul National juca doamna Lily Bulandra —
cdsatorita cu un frate al celebrului actor, cu George Bulandra — care m-a remarcat, placandu-i fizicul,
vocea mea si m-a sfatuit sa ma inscriu la Conservatorul teatrului. M-am Tnscris, am facut doi ani si, dupa
recucerirea Ardealului (recuccrirc, nu rctroccdare, zic eu), cand teatrul din Cluj s-a reintors la sediu,
doamna Bulandra cu inca doi actori au ramas la Timisoara si au fondat Teatrul Poporului, in 1945. Unde
m-au angajat si pe mine, cu 60.000 de lei pe luna. Pe urma, indemnat de Mircea Avram, care a fost
ulterior Director general al Teatrelor, am urmat Institutul la Timisoara. L-am absolvit si in '50 am fost



repartizat la Resita. Dupa doi ani am fost numit directorul teatrului, dupa alti patru au vrut sa ma numeasca
director la Arad, Timisoara, Craiova, dar am refuzat, m-am dus acolo actor. Fiindca eu cred ca un
directorat ii ajunge pentru o viata intreaga unui actor, daca vrea sa faca meserie. Si eu am vrut sa fac
meseria mea. Dar sper ca o sa ma intrebati despre meserie... zic ,meserie, asa in ghilimele, pentru ca
ce fac eu nu este meserie, desi are elemente de meserie.

C.P.: De ce?

V.C.: Pentru ca o meserie se invata. Ceea ce facem noi nu se poate invata daca nu ai harul de la
Dumnezeu...

C.P.Dareoarta...

V.C.: Da, eu fac arta, dar aceasta arta a mea nu este elaborata cu penelul, sau cu clapa de pian, ca sa
stiu ca este doi a patra, sau tempera sau mai stiu eu ce. Eu lucrez cu fiinta vie.

C.P.: Dar arta nu inseamna si o tehnica, deci si o trecere prin meserie?

V.C.: Ca sa ajungi la perfectiune, sunt niste elemente absolut necesare care se practica pe scena.
Trebuie sa-{i faci aparatul vorbitor, trebuie sa stii ca nu se calca cu stangul peste dreptul, ca nu trebuie sa
gesticulezi cu mana stanga care e spre public, sa nu-ti acoperi fata, adica niste lucruri elementare pe
care trebuie sa le stii. Dar ceea ce a facut Stanislavski mie mi se pare extraordinar, pentru ca a conceput
o elaborare stiinfifica a meseriei noastre. El nu elimina deloc sensibilitatea, talentul, ci le dezvolta, le
ajuta sa se manifeste in toata plenitudinea.

C.P.: Treizeci si cinci de ani la Craiova. De la Othello /a Titus Andronicus, o acolada de roluri celebre
shakespeariene. Ce inseamna aceasta traiectorie profesionala pentru un actor? Pentru dumneavoastra?
V.C.: Enorm de mult. in primul rand, aceste mari roluri pe care le-am jucat eu nu le puteam sustine fara
— asa cum spuneam mai devreme — o pregatire a aparatului vorbitor, respirator, iti trebuie suflu pentru
partituri mari. Uite, am sa dau un exemplu. Am avut fericirea sa joc de trei ori Luca Arbore, o data la
Timisoara, o data la Craiova si o data...

C.P.: La televiziune.

V.C.: Cu buna mea prietena Sorana Coroama-Stanca, la televiziune — Dumnezeu sa-i dea sanatate! Si
la Timisoara juca Gheorghe Leahu si in acelasi timp |-a distribuit si pe Cristea Avram, pe frumosul
Cristea Avram. '

C.P.: in ce? in Luca Arbore ?

V.C.: Nu in Luca Arbore, in Stefanita Voda. Spre final, Stefanita Voda are un monolog... este si ,drogat”
de otrava, este un vizionar... si cu o sustinere puternica trebuie sa spuna: ,La o parte, trec siruri lungi de
calareti“. Sunt calaretii lui, ostile lui, el este mare, mai mare decat Stefan cel Mare,... asta nu se poate
spune decét cu diafragma puternica. Si Cristea Avram a inceput slab, tardganat:,La o parte... trec siruri
lungi de... calareti“... Dar de ce asa rar, asa incet?" ,Pai, trec siruri lungi de calareti“ —,Nu, dia trec altfel”.
N-a putut sa faca rolul, pentru ca nu era pregatit fiziceste. Or, nu poti aborda aceste mari partituri din
capodoperele shakespeariene daca nu esti pregatit si vocal, si fizic, din toate punctele de vedere. Mi-am
dat seama, jucand — nici un regizor nu mi-a spus treaba asta — ca la Shakespeare, scriitura personajelor
ti spune si apartenenta lor sociald. Daca este portarul din Macbeth, va vorbi in proza; daca este un nobil

mai mic, va vorbi in vers alb; dacd gste un nobil de rasa, de mare clasd, va varbi Ia vers rimat. Si-atund!,
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numai citind partitura, iti dai seama, ,a, asta este taran, asta este general“, i dai seama de rangul si
categoria lui sociala.

C.P.: Din ce spuneti, reiese ca pentru un actor conteaza foarte mult si intrefinerea sanatatii fizice.
V.C.: Categoric.

C.P.: Antrenamentul.

V.C.: Fara de asta nu se poate. Daca a trecut un an de la un rol principal la altul, de Shakespeare, spre
exemplu, esti obligat sa faci intre timp exercitii cu partituri serioase, citindu-le acasa. Chiar daca nu joci,
citesti ca sa-ti mentii apetitul, adica exact ceea ce face trompetistul, clarinetistul, pianistul.

C.P.: Ati facut asa ceva?

V.C.: Eu asa fac tot timpul. Vorbesc de unul singur prin casa. Sotia mea fiind actrita, ma intelege, si ea
face la fel.

C.P.: Cateodata va da si replica. ..

V.C.: Uneori.

C.P.: Doamna Marina Basta.

V.C.: Doamna Marina Basta, sotia mea, ,muieruta“ mea.

C.P.: Afi avut vreodata ezitari in fata vreunui rol?

V.C.: intotdeauna.

C.P.: De ce.

V.C.: Rolul e cel mai mare dusman al meu. Nu stiu, ma apropii cu atata teama... Cu atata teama ma
apropii de rol, cum nu va pot spune. Dar pe urma, daca m-am apucat, daca I-am inceput, nu mai poti
sa-| scoti cu nimica de la mine.

C.P.: De la ce porniti dumneavoastra in realizarea unui personaj?

V.C.: Nu stiu cati actori practica aceasta metoda... Eu reusesc sa determin un mare actor sa-mi joace
rolul. Stau intins pe spate, cunosc deja binisor rolul si il pun pe Bondarciuk sa joace rolul meu. Sau il pun
pe Peter O'Toole sa joace rolul. Si fi vad jucandu-I.

C.P.: Bine ati spus Bondarciuk... cam semanati.

V.C.: Da. Da. Cu ochii inchisi, ii vad jucand in fata mea. Si eu ii cam copiez, dar cu mijloacele mele.
C.P.: Afi avut roluri fafd de care v-ati apropiat cu greutate, ati considerat ca nu le-afi putea realiza. ..
si pand la urma le-afi realizat?

V.C.: Ca nu le-as putea realiza? Nu, niciodatd. M-am apropiat cu teama de ele, dar cd nu le-as
putea realiza... n-a fost cazul, pentru ca nu m-am bagat in asa ceva. Am jucat paisprezece roluri
shakespeariene... de doua ori am jucat Othello, am jucat de doua ori Petrucchio, am jucat Lear... dar
mai sunt roluri din Shakespeare de care sunt convins ca nu ma pot apropia. Si nici n-am incercat s-o fac.
C.P.: Bine, pot sa-mi inchipui ca nu v-ati apropiat de un Puck, dar de un Caliban v-afi fi apropiat.

V.C.: De un Caliban, poate ca da. De un Coriolan m-as fi apucat.

C.P.: L-ati interpretat pe Macbeth. Cum a fost?

V.C.: E un rol foarte greu. Dar aici te lupti mai mult cu o prejudecata. Se spune ca piesa este blestemata.
Nu cred in asta. Am avut ghinionul s am o parteneré care nu se ridica la inéltimea rolului... nu conteaz
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cine. Dar am avut fericirea sa lucrez cu o mare scenografa, Florica Malureanu. Macbeth-ul pe care |-am
facut noi, era exact in stilul in care monteaza astazi Purcarete. Adica era un spectacol foarte vizual.
Pacat ca n-a putut fi dus la Bucuresti, sa fie vazut...

C.P.: Ce v-a legat de Craiova?

V.C.: Sincer, apropierea de televiziune, apropierea de cinematografie. Eu am doudzeci si sase de roluri
principale in film jucate... ca s pomenesc numai Stejar, extrema urgenfa, Patima, Gustul si culoarea
fericirii, Dacii... Dacii, asta a fost in '64. Asa a inceput colaborarea mea cu cinematografia. Pe urma cu
televiziunea, datorita unui foarte bun prieten de-al nostru — Dumnezeu sa-l odihneasca, Petre Sava
Baleanu — care a fost un mare regizor si animator de teatru. M-au retinut la Craiova relatiile cu colegii
mei. Dar in special m-a retinut caldura publicului. Nu intdmplator, Craiova va sarbatori in acest an 150 de
ani de la infiintarea teatrului. Are public de teatru. Este un public exigent, cunoscator, bun. Si nu este
putin lucru sa stii sa joci in fata unui public cunoscator, un public care te prefuieste, care te saluta pe
strada a doua zi cu veneratie, cu bucurie, cu dragoste. Nu e putin lucru.

C.P.: Care ar fi mesajul dumneavoastra artistic pentru tinerii anului 2000?

V.C.: Va spun acum exact ce mi-a spus mie un coleg mai in varsta, poet si bun actor, Barcaroiu, care
m-a intrebat daca iubesc aceasta meserie. I-am raspuns ca-mi place meseria, ca o iubesc si mi-a spus:
.dragul meu, e un drum presarat cu trandafiri; dar singura floare care te respinge atat de brutal este
trandafirul, pentru ca are tepii aia, are spinii pe care n-ai cum sa-i ocolesti“. Deci, aceasta meserie
a noastra pe care tinerii pornesc, e un drum cu trandafiri, dar si cu foarte mulfi spini. Daca nu sunt
pregatiti pentru ea, sufleteste in primul rand, ca sa indure toate vicisitudinile care apar, daca nu
sunt pregatiti fizic, nu vor reusi.

C.P.: Chiar sa sangereze...

V.C.: Chiar pana acolo. Eu am sangerat, si la propriu si la figurat. Eu am fost bolnav in '52 de tuberculoza,
am avut o caverna cat fundul paharului. Si asta din cauza ca am jucat in frig si am récit... pe la Anina,
prin coclauri... in deplasari care se faceau cu camioane, decorul la mijloc si pe banchete actorii, stanga,
dreapta, care fineau decorul, ca sa nu cadé peste ei. in bataia vantului, a zapezii si a ploii. Conditii foarte
grele. Sa fie pregatiti pentru conditiile astea grele pe care viata le poate pune in fata si atunci, la sfarsit,
vor putea spune: ,N-am trait degeaba“.

C.P.: Cum cred ca spunefi dumneavoastra, acum.

V.C.: Da, eu asa spun. Cred ca n-am trait degeaba. Am dat un interviu undeva, unde spuneam ca daca
ar trebui sa iau viata de la inceput, cred ca m-as face doctor veterinar. Pentru ca iubesc foarte mult
animalele. lubesc foarte mult animalele pentru ca... cunosc foarte bine oamenii.

C.P.: Multumesc. Mult succes, multi ani pe scena!

V.C.: Eu va multumesc foarte mult. Vreau sa mai spun o fraza... Cred c4a, la ora actuala, dintre actorii
peste saptezeci si cinci de ani care mai joaca, este Radu Beligan, fata de care am un deosebit respect,
sunt lon Lucian, Colea Réautu... si Vasile Cosma. Astia mai joaca. Le mulfumesc!

Constasrtin Pirascbivesce
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losif NAGHIU

wEu mi-tm apdnil piesele de mitificini o
pierele mau apinAl pe mine de mistificoare”

Maria Sarbu: Domnule losif Naghiu, sunteti un scriitor care nu poate trai fara teatru. Daca afi sti ca
teatrul adevarat s-ar stinge, afi scrie mai departe piese?

losif Naghiu: Permiteti-mi sa pun intrebarea aceasta sub semnul unei relativitati temperate, pentru a nu
ma afla in ipostaza unui personaj dramatic si insolit totodata. in fond, de ce n-as putea trai fara teatru?
Mitul posesiv al damnarii este specific poetilor. Teatrul este o indeletnicire mult mai vioaie, mai imprevizibila:
scrii un text, vin niste actori talentati sa-i dea viata si, dupa premiera, criticii se grabesc sa remarce
viziunea regizorala. Dar mergand mai departe pe firul intrebarii, ma intreb cu aceeasi inocenta uimire:
de ce sa se stinga teatrul adevarat? Ca sa renasca — vorba lui George Banu — cu o $i mai mare putere
incendiara-n memorie? lar cartile de capatai ale teatrului sa se transforme din niste plicticoase si prafuite
tomuri ascunse in biblioteci, intr-un adevarat triumf al stiintelor medicale in domeniul revigorarii spirituale,
inundand cabinetele medicale si vanzandu-se pe sub mana in farmacii? Ca sa creeze imboldul nestavilit
al acelui totul de la-nceput”, indiferent la contestatia noilor generatii ,alternativiste” de creatori? lata de
ce, macar din acest punct de vedere, cred ca pot trai fara teatru, si, slava Domnului, formula algoritmica
a numirii directorilor din institutiile romanesti de cultura ma ajuta din plin sa fac asta.

M.S.: Scrie}i teatru de peste 35 de ani; se imparte creatia dumneavoastra pe anumite etape sau afi fost
un autor constant?

I.N.: Mérturisesc c aici m-ati prins in capcana. Intr-adevar, scriu teatru de 35 de ani, sunt autorul a circa
20 de piese si multe altele scurte si n-am ajuns nici academician-doctor-docent, nici moderator de
dezbateri TV, nici profesor de aerobica, ceea ce presupune ca imi place ce fac. Desi teatrul este o
capcana continua, intri in el tanar, increzator si in cazul in care mai iesi din padurea aceasta de arbori ai
vietii, care se numesc Shakespeare, Cehov, Ibsen sau Pirandello, iti dai seama ca ti-ai incercat zadarnic
puterile cu niste fantasme de neatins. Dupa acest vae victis, nu stiu daca mai este cazul sa vorbim de
.etapele” de creatie. Constiente sau subconstiente, ele au raspuns totusi ca un scut de protectie la jocul
de-a soarecele si pisica istoriei. imi amintesc, am si sustinut undeva cu orgoliu, ,eu mi-am apérat piesele
de mistificari si piesele m-au aparat pe mine de mistificare®. intr-o lume a neincetatelor mistificari. Cu
fiecare etapa, cu fiecare plan cincinal trebuia luat totul de la inceput, trebuia ridicat un alt zid de protectie.

Din cauza asta n-am putut fi un autor constant si am scris cAnd in cheic absurda, cand in cheie realista.
N-o spun ca pe o scuza. Ca sa folosesc o replica a unui personaj de-al meu care mi-a fostin mare parte
si mentor, .fata de secolul asta n-am de ce sa ma scuz, lI-am prevenit, mi-am facut datoria".
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M.S.: Pentru ca tot suntem la intersectia dintre secole si milenii, cred ca avefi facut si un bilant al
activitatii dramaturgice. Céte piese au urmat de la debutul cu Celuloid ?

I.N.: Nu pot face enumerari scolaresti. Dupa ce le-am scris, nu de putine ori am senzatia instrainarii fata
de piesele mele. Ba, uneori, ma si minunez cand un regizor imi cere acordul sa le monteze. Adevarul e
ca regizorii se tem, nu de putine ori, de explicatiile autorilor. Ei au o fire pragmatica si cred cu tarie ca
orice text este proza, iar poezia nu poate fi decat vizuala. E posibil sa fie asa, dar nu in Romania, unde
avem nu doar poeti remarcabili, ci si multi iubitori de poezie. Dar sa revenim. Din cele 20 de piese
amintite mi s-au jucat o treime.La o socoteald contabila ar trebui si insemne, la 5 ani, o piesa. Motivele
pentru care am fost solicitat rareori inainte de '90 se cunosc. in perioada aceea, a unei autoizolari
voluntare, eretice, am scris Ambasada iubirii, A treia caravela, Mireasa enorma, Fereastra. As putea
spune ca atunci am avut perioada cea mai propice creatiei. Eram tanar si indarjit. Refuzam teatrul,
scriind in continuare teatru. Si nu fac o figura de stil. in afara catorva cafenele, unde imi petreceam
diminetile in stilul vechii boeme, nu mai intalneam decat trei sau patru apropiati.

M.S.: in ce mdsurd afi reusit sd va apdrafi textele in perioada cenzurii si cum a evoluat activitatea
dumneavoastra in ultimii zece ani?

I.N.: Cum a evoluat activitatea mea din ultimii zece ani? Ca sa raspund cu vorba cuiva: intr-o perplexitate
continua. Scrisesem vreme de 25 de ani impotriva curentului, in ciuda acestui fapt am avut usi deschise
la Ciulei, Lovinescu sau Beligan. Ca dupa decembrie '90, sa descopar ca teatrele ,Bulandra“, ,Nottara"
si Nationalul sub noii directori — Caramitru, respectiv, Masek, Purcarete, Andrei Serban — nu imi mai
sunt accesibile. Si macar daca s-ar fi schimbat criteriile estetice. Dar motivele acestor directori erau
aceleasicu ale vechilor comisari culturali; teatrul meu era prea poetic, iar publicul astepta de la dramaturgii
romani piese de actualitate si comedii.

M.S.: Cum caracterizati adversitatea dintre teatru si dramaturgii romani contemporani si in ce mod
ar trebui stabilit un echilibru intre autor si regizor, ca acestia sa colaboreze, sa-si uneasca ideile
pentru un teatru de calitate?

I.N.: Termenul de adversitate mi se pare nepotrivit. El presupune antinomii de natura estetica, umana,
competifionala, or, ele ar trebui rezolvate pe scena si nu in afara ei. De fapt, unii dintre regizorii nostri de
varf prefera sa lucreze cu ,mortii comozi“, adica, arborii falnici de care vorbeam, si pe care nu mai
trebuie sa ii arate, se vad si de la mare distanta. De fapt, nici nu-i arata, ci. numai ii coloreaza ca pe o
plansa, ca pe o carte cu ilustratii. Cuvintele, replicile sunt exprimate mai mult cu mijloacele dansului,
pantomimei, miscarii. Adica, altfel. imi amintesc cala inceputurile vestitului teatru absurd, Eugéne lonesco
nota ca teatrul sau ii surprindea si contraria pe regizori, care nu intelegeau de ce ar trebui sa aduca pe

scend cincizeci de scaune. Azi teatrul modern a ajuns atat de departe, incat uimirea unor regizori apare
atunci cand primesc O piesa cu cincizeci de pagini scrise n lo¢ de cincizeci de scaune.

M.S.: Cum priviti teatrul postmodernist?

I.N.: Eu am fost etichetat de Everac, Baranga si altii, autor modernist. Ar trebui sa sustin ca atare
cad postmodernismul (prin absenta conflictului si tehnica dilatarii) este un modernism de post. Dar nu
exclude conflictul, psihologia, tipologia, chiar daca sunt mai arhetipale, doar cé, auun alt tip de dispunere.
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Simplificand, as putea spune ca arata ca un nou tip de bucatarie americana, asezata intr-un salon de

primire, intr-o sufragerie, ca gatitul sa fie mai la vedere. Parasind teritoriul riscant al unor asemenea
definitii, eu nu imi impun o anume regula, o anume filosofie a scrisului. Unele personaje sau situatii le
descriu realist, altele le exagerez la modul absurd sau poetic. Am scris, de exemplu, o piesa ciudata
despre mineri, Frunzele amagitoarei neputinti, atat de naturalista incat n-am mai putut-o salva decét cu
mijloacele miraculoase ale fantasticului. Pot spune chiar ca ma bucur de faptul ca nu sunt prizonierul
unei formule unice, chiar daca in mediile critice aceasta inconsecventa ar putea dauna imaginii mele ca
dramaturg.

M.S.: Creali personaje gandindu-va la anumiti actori, care le-ar putea interpreta?

I.N.: Cand ai mari actori la indemana, nu se poate ca la un moment dat sa nu te influenteze. Am scris
Hotel Corona pentru marele George Constantin, iar Misterul Agamemnon parca mi l-a dictat Caragiu.
De altfel, in'stadiul inca tulbure al creatiei, aparitia printre randuri a unor asemenea monstri sacri limpezeste
multe dintre ezitarile inerente.

M.S.: Ce regizori au fost mai apropiati de piesele dumneavoastra?

I.N.: Regizorii anilor'60—'70. Ciulei a scris despre piesele mele, Crin Teodorescu m-a sustinut, Cernescu,
Moisescu, Sanda Manu, Moni Ghelerter, lon Cojar, Catalina Buzoianu, Florin'Fatulescu, Tudor Marascu
mi-au montat Absenfa, Gluga pe ochi, Intr-o singurd seard, Valiza cu fluturi, Misterul Agamemnon,
A treia caravela. Cu toti m-am inteles, cu tofi am avut de impartasit cate un mic secret, o bucurie, de la
toti am invatat cate ceva. Si sper ca si ei de la mine.

M.S.: Cum credeti, dupa ce criterii sunt alese astazi piesele romanesti pentru a fi puse in scena?

I.N.: Nu stiu. Sau nu vreau sa stiu. De ce sa tragem iarasi cu ochiul la repertoriile din ultimii ani? De
ce sa ajungem inca odata la concluzia falsa ca singurul criteriu valabil a fost acela al alegerii pieselor
neromanesti? inainte, comanda politica, cenzura ideologica de tip orwellian declansa in unii dintre
noi, dramaturgi, regizori, actori, o stare de spirit rebarbativa, contestatara, o rezistenta schioapa, dar
totusi, esopica, deci tot a folosit la ceva. Azi, dramaturgii nu mai au prieteni in teatre, nu mai au cu
cine se alia, nici macar nu mai sunt contestati nominal, ci laolalta, in grup, la pachet. Deci, cred ca in
loc de asemenea tribulatii obositoare, inutile, daca s-ar aloca din bugetul teatrelor, al spectacolelor un
procent de 20-25 la suta in folosul dramaturgiei nationale, a pieselor romanesti, problema s-ar rezolva
cat se poate de simplu. Dar cine mai are nevoie in aceste zile confuze, haotice de o solutie logica,
simpla?

M.S.: Domnule Naghiu, care este sansa traducerii in alte limbi a dramaturgilor romani de aici, de acasa,
si cum priviti atunci cand se spune ca esti recunoscut in fara dupa ce esti apreciat in strainatate.

I.N.: De la Eugéne lonesco incoace (daca nu chiar de la Ciprian si Sebastian), dramaturgia romaneasca
de valoare a inaintat pe o puternica vana poetica (Mazilu, Sorescu, Solomon, Visniec, Garbea, Zografi).
Genul acesta de teatru, n-are hotare. Dar cred ca un dramaturg roman trebuie sa se impuna mai intai
n fata propriului public. inainte de a fi ambasador al culturii in strdinatate, trebuie sa fie cunoscut in
propria fara.

Maria Sérke
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Delia Voicu: Afi interpretat rolul luiHamm din Sfarsit de partida de Samuel Beckett, ultimul succes al
Teatrului Maghiar din Cluj. Cum a fost experienta de actor al propriei dumneavoastra montari?

Tompa Gabor: As putea sa scriu un jurnal ciudat cu gandurile care m-au strabatut in timpul reprezentatiilor.
Nu am reusit inca sa dizolv complet ipostaza de regizor si am trait, astfel, o stare dubla, aceea de a
urmari spectacolul dinduntrul ca si din afara lui. imboln&virea lui LaszI6 Gerd, interpretul principal, m-a
obligat sa-i preiau rolul. Era unica solutie pentru ca Sfarsit de partida sa se mai poata juca. Dar cred ca
interpretarea acestui personaj orb, imobilizat intr-un carucior de invalid, este si 0 pedeapsa pentru
neastamparul meu din timpul repetitiilor. Din acest punct de vedere, prima mea experienta de actor este
destul de dificila.

D.V.: Tot o prima experienta este si colaborarea cu actrita Mende Gaby care a implinit, de curdnd, 50 de
ani de cariera profesionala. va intalniti, pe scena, intr-un univers al suferintei si al instrainarii, propria
mama. Ce sentimente aveti jucand impreuna?

T.G.: Traim pe scena o situatie reala care-mi da mari emotii. Alaturi de mine, intr-o pubela, se afla, intr-
adevar, chiar mama. E bizara aceasta ,intalnire“ a noastra, in pragul anului 2000, intr-un spectacol in
premiera la noi; s-au implinit, recent, zece ani de la moartea lui Beckett... Toate acestea, adunate,
intensifica miza montarii.

D.V.: In creatiile dumneavoastra de pand acum, afi subliniat comicul, evitdnd atmosfera sumbra si
apasatoare, atét de frecventa in teatrul absurd. V-afi ferit cumva de tautologie?

T.G.: Ceea ce mi s-a parut comun pieselor montate de mine a fost acest clovnesc, pe care I-am simfit in
subtext. Beckett vorbeste despre tragicul existentei, prezent — din moment ce ne-am nascut si, inevitabil,
vom muri — dar universul teatral sumbru nu poate fi mai intunecat decat viata insasi. Daca n-am avea
umor, viata ar deveni, probabil, de nesuportat. Relatiile dintre oameni, dragostea, prietenia, asteptarea
sunt foarte importante. Pentru ele merita sa traiesti. Teatrul absurd este, in profunzimea sa, optimist,

chiar daca uneori pare a infatisa catastrofa. Apocalipsa s-a petrecut, deja, in fiinfa umana, insa ne
pregateste, cred, pentru Apocalipsa cea mare. Piesele lui Beckett, de exemplu, arata ca viata trebuie sa

se Tnvarteasca in jurul iubirii de semeni si trebuie sa porneasca tot din iubire, ca orice creatie. Piesele lui
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sunt jocuri de supravietuire, jocuri clovnesti, uneori, numere de circ, intre personaje care nu pot trai
decat impreuna.

D.V.: Anul 1999 a fost un an al ,debuturilor". Ati obtinut, cu primul dumneavoastra film, Marele Trofeu la
Festivalul cinematografic de la Salerno.

T.G.: Nu-mi dau inca seama de semnificatia acestui premiu. Este, oricum, o reintoarcere la prima mea
dragoste, cinematografia. Profesiunea mea prioritara ramane, totusi, teatrul. Experienta in film mi-a
folosit si in incercarea mea de a-mi reinnoi mijloacele de expresie.

D.V.: Ca director al Teatrului Maghiar de Stat din Cluj, ce planuri aveti?

T.G.: Proiectul major este constructia Salii Studio. in toamna anului 2000, vom organiza o sdptdmana in
memoria marelui regizor Gyérgy Harag care ar fi implinit 75 de ani. Se implinesc, din pacate, si 15 ani de
la moartea lui. Vom invita aici spectacole ale teatrelor in care el a realizat mari creatii. As mai vrea ca
trupa sa-si mentina nivelul artistic ridicat la care este acum.

Delis Voicw
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Horatiu MALAELE

» St deresad de
vbn-enii cone van ba
Ve, de nalura
bor, de molililatoa
Lor utelectuals”

Horatiu Malaele s-a nascut la Targu Jiu, pe
1 august 1952. A absolvit Institutul de Arta
Teatrala si Cinematografica din Bucuresti
in 1975. A debutat pe scena Teatrului
Tineretului din Piatra Neamt in Sluga la

doi stapani de Carlo Goldoni. De-a lungul

anilor a intruchipat personaje importante
in spectacole precum Karamazovii dupa
Dostoievski, Scapino dupa Moliere, Sinucigasul de Nikolai Erdman, Unde-i revolverul? de Gérgey
Gabor la Teatrul ,,Nottara“, Mincinosul de Goldoni la Teatrul Odeon. Harul sdu de artist nu se
manifesta doar pe scena, ci si in grafica satirica sau in pictura. Nu demuit, a deschis atelierul
de caricatura ,,Ho si Mi“, pe strada Jules Michelet din Bucuresti, in spatele Teatrului ,,Nottara“.
Gabriel Garcia Marquez si muzica clasica sunt doua dintre marile sale pasiuni.in actualul sezon
teatral, stagiunea 1999-2000, joaca in spectacolele: Puricele de Georges Feydeau si D’ale dupa
D’ale carnavalului de Caragiale la Teatrul ,,Nottara“; Sase personaje in cautarea unui autor de

Luigi Pirandello si Cafeneaua de Sam Bobrick si Ron Clark la Teatrul ,L.S. Bulandra“; Lectia
de Eugen lonescu pe scena Teatrului Foarte Mic — o productie realizatd de Theatrum Mundi; la
Teatrul de Comedie se joaca Példria dupad Eugene Labiche in regia sa. in prezent, pregiteste
spectacolele: Podul dupd piesa Podul sinucigasgiior de Paul loachim la Teatrul National
din Bucuresti si Doi gemeni venetieni de Goldoni, in regia lui Vlad Mugur, la Teatrul ,Nottara*“.
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Costin Manoliu: in ultimii ani ati castigat de doud ori Premiul pentru cel mai bun actor al stagiunii la
Gala Premiilor UNITER. Aceste premii au influentat nivelul la care sunteti platit ca actor?

Horatiu Malaele: S-ar putea, nu-mi dau seama. Actorii domnesc inca intr-o nefericita paupertate si
oricat de multi bani ar castiga tot nu este suficient. Premiile au importanta lor fasta pentru ca iti dau
sentimentul ca ceea ce ai facut nu e in zadar si ca tii pasul cu vremurile tale. Sunt binevenite si in
masura in care exista un efort financiar din partea celor care i le dau si atunci lucrurile devin mai
luminoase.

C.M.: Apreciati mai mult succesul de public sau cel de critica, de presa?

H.M.: Nu am fost interesat niciodata de succesul de critica. Nu am facut spectacole pentru critica.
Evident ca ma intereseaza ce scriu criticii de teatru despre mine, despre spectacolele mele, pentru ca
intr-un fel ei sunt colegii nostri. Sa-i iubim, cum spunea Nichita Stanescu, pentru ca altceva nu stiu sa
faca. Sunt interesat de oamenii care vin la teatru, de natura lor, de mobilitatea lor intelectuala, de felul
cum percep un spectacol de teatru; eforturile mele se indreapta spre publicul meu.

C.M.: Fara indoiala ca popularitatea dumneavoastra se datoreaza inzestrarii pentru comedie. Care sunt
acele daruri fara de care un actor nu poate fi actor de comedie?

H.M.: Eu n-am tanijit sa fac neaparat comedie. Am fost distribuit in multe roluri in care exista o combustie
comica. Le-am primit ca atare si m-am bucurat de ele, asa cum publicul s-a bucurat de ele. Cred ca in
afara de niste date tehnice, un actor de comedie, un actor in general, trebuie sa aiba har, iar harul vine
de undeva, dintr-o dumnezeire, dintr-un loc greu de patruns sau, cum spunea Petru Cretia, dintr-o taina.
Sunt actori care au trecut prin aceeasi scoala, au avut aceiasi profesori si
totusi, unii sunt buni, altii sunt senzationali. Asta tine de harul celui care
slujeste aceasta arta, arta actorului.

C.M.: Vi s-a intdmplat ca unii dintre colegii dumneavoastra
sa refuze anumite roluri in spectacole in care ati
jucat, pentru a nu fi pusi in umbra, pentru a nu fi
eclipsati de Horatiu Malaele? .
H.M.: S-a intamplat si asa ceva, dar este irelevanta : v
chestiunea. S-ar putea ca aceia care au procedat \ A
asa sa fi gresit. Nu stiu. E un joc al intamplarii. Arta
actorului, la randul ei, sta sub semnul ambiguitatii.
De multe ori e foarte greu de spus daca ai facut
bine atunci cand ai refuzat un rol. ( e
C.M.: Uneori, simpla dumneavoastra aparitie

pe scend declanseaza rasul sau alte reactii
umorale. Vis-a intdmplat sa fiti deranjat de reactiile
publicului?

H.M.: Da, de multe ori. Fie ca publicul nu era la
inaltimea spsctacolului, fie ca spectacolul ABstFU A
era la indltimea publicului. In astfel de cazuri, unul
il deranjeaza pe celalalt.
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C.M.: Se spune ca actori ca Radu Beligan, in tinerete, sau mai tarziu Toma Caragiu, intr-un spectacol
precumn Lungul drum al zilei catre noapte de Eugene O’Neill, au avut reactii neadecvate din partea
publicului in momentul in care au vrut sa joace drama, pentru ca publicul ii cunostea si ii iubea gratie
rolurilor comice. Afi trait aceasta experienia, cea a reactiilor nepotrivite?

H.M.: Nu. Eu am awvut prilejul sa fiu un apropiat al lui Toma Caragiu in anii '70 si pot spune ca a facut
un rol mare in spectacolul cu Lungul drum al zilei catre noapte. Poate ca au fost cazuri izolate de
spectatori care n-au inteles imediat ca era vorba de o drama. Adevarul e ca putina lume il stie pe
Toma Caragiu din spectacolele de teatru. Cei mai multi il stiu din creatiile lui de la televiziune. in
teatru, Toma a jucat in spectacole imense. in Revizorul de Gogol, de exemplu. Era imposibil s& nu
razi, dupa cum era imposibil sa razi in foarte multe momente ale acelui spectacol realizat de Lucian
Pintilie a Teatrul ,L.S. Bulandra“. Dupa parerea mea, Toma Caragiu si George Constantin au constituit
un binom titanic in istoria teatrului romanesc. in ceea ce ma priveste, eu am jucat la Piatra Neamt un
rol de un dramatism spaimantos. Nu-mi amintesc ca cineva sa fi ras. Apoi, la Teatrul ,Nottara“, am
jucat Smerdiakov in Karamazovii dupa Frafii Karamazov de Dostoievski, in regia regretatului Dan
Micu. N-am avut parte de reactii neadecvate.

C.M.: De ani buni sunteti tentat si de regia de teatru. De ce a}i simfit nevoia sa coboréti de pe scena?
H.M.: Nu am facut regie de teatru cu temeinicia unui regizor angajat, ci numai in momentul in care citind
un text am vazut lumina unui spectacol. E adevarat ca in ultimul timp spectacolele montate de mine au
avut o anumita frecventa, dar nu sunt chitit in a face regie acolo unde nu ma pricep.

C.M.: N-afi fost multumit de regizorii cu care afi lucrat? ‘

H.M.: S-a intamplat si acest lucru. Adevarul e ca imi place regia de teatru foarte mult si atunci ¢and un
regizor vine cu un caiet de regie ferm si pot sa-l ajut, o fac cu mare placere. Am lucrat cu regizori foarte
mari.

C.M.: Ce directori de scena v-au placut?

H.M.: La inceputul carierei mele a fost Valeriu Paraschiv, un bun prieten
de-al meu care a plecat in America si locuieste acum la Chicago.
Am lucrat mult si eficient cu marea regizoare Catalina Buzoianu.

Am lucrat bine cu Dan Micu sicu o imensa placere cu Viad Mugur,

de la care am invatat lucruri minunate.

C.M.: In cinematogratfie avefi vreun proiect?

H.M.: Am terminat trei filme. Un lung-metraj in colaborare cu
francezii, care in varianta romaneasca se va numi Jacanitii.

Un altul regizat de Mircea Daneliuc, intitulat O gaura in gat.

De asemenea, un film al carui titlu este in fiecare dimineata
Dumnezeu ne saruta, realizat de regizorul iugoslav Sasa \H‘,\
Dragin. E
C.M.: /n lumea teatrului se vorbeste despre un posibil Hamlet cu

Horatiu Malaele in rolul titular.
H.M.: S-ar putea sa fie doar o umbra. Poate se va intrupa.

Costis. Masolin
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acum le-o duc la manastirea cinici. In plus, aveam probleme de interventia straina, cere mana
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Nu est@cazul sa povestesc toata rupe zagazurile, sayse fulgerari de spir autorului,

ar o mai am deoseblt de revelse peste mal — dar daca-l re nu-i un coentatordistant,
ceam ad litierag, putea’sd ci un_pe tenergd drama si

cada in rifficollis€buia sa umbl”™ ctacol #haret si fioros pe

ca am inceput s-
maghiara, in toamna
n-am indraznit s-o cantinui. Ma anil Petgéscu, sa
temeam: da ' ; r-o tfadare de

la editur, 4
la DiréCtia Presei, ii pgt dauna ultimele minutenainte de
autorului toti vigilemtiignarginiti— ma nu la publicare, i 1a posi- executie sa facd rechizitoriul:

pentru.casde vor trezi desco-  bili unui spectacali ce poate ,Care dintre, #6i a contribuit la
pé prerveleexpitzibile ale sa ample cu Superbele red"intr-un post de mare
textalgisiEbvor scoate pe Camil Q?e ale scriigorului, care undere pe cei care ne-au
". escu din biblioteci¢Tl voParde wnt diametralfopuse celor {@ondamnatlamoarte?" Totul este

ascuns manfiscri | bine : G.B. Shaw $| in 38i cu cuvintele sangeroase: la
$i 3 co inuat bl in prima- fegat ipdicHt ‘eput, cand Danton tocmaLﬁm-
varawiffnatoar&® rald experients utiei
tot mai uluitoOate. Aparitia nu propun ,actiunile ps
sansculotilor, ,contrg popular ale lui Stanislavski, ci dau un
suspicios si obtuz Ia$ Maarezumat foarte dens al starii
guvernului majoritar girondin ¢ esti sau gandirii persona-
paralizat de spaima, avea un jului expresei trupului, ce
caracter de mineriada de-ti deriva din ar una dintre
dadea fiori. Si nenumarate mici ele anticipeaza {rlbutn cel de acuzator gene-
comportamente umane iti amin- dramei: cand Danton moblllzeaza al. El se numeste Fouquier-
teau de contemporani, naivi sau  poporul pentru apararea Parisului Tinville...
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La scena lunga — bogata in
caractere si evenimente — a
asteptarii chemarii la ghilotina,
ma voi mai intoarce in final,
pentru ca, in calitate de speeta-
tor profesionist, m; a atras ca un

universale, tocmal

atunci de m|$carea teatralé“"

europeana: Danton—ul lui Georg
Bichner, acest gemu pfecoce al

literaturii germang, care dupa

trei pieses-a smums la 24 de ani,
in 1837. El stia foarte mult des-
pre revolu;ie Si despre sufletul

omenesc, avand marea ambi-//
tie de a ne infatisa pe amandoi

adversarii: Danton cel nazdravan
si Incoruptibilul cel meschin,
invidios si macinat pe dinduntru
de ranchiung, ca doua Suflete
suferinde. Ceea ce nu stia era

esential: n-avea habar de limis

tele plamanilor actoricestiyv;-*l‘n
debitarea unor monolgége
nesfarsite, in fond filosofice, si
limitele creierului de spectator
in incercarea de a contempla, de
a-si insusi,
loagele sale interminabile... Mi

de a retrai mono-

era larg deschisé unei valon &

se pare, in toata Europa,
inscenarea acestui text a fost
socotita ca o datorie de onoare,

care moare la primul spectacol.

ut unul dintre acestea.

L

ﬁ_atrul adach din Budapesta w

__atru din viata m
ormn«rtocmal ]

de elementele de stil ale €pocii.
Doar o fata de masa Roccoco,
tivita cu,beteala de aur — insaili

spatiu mumfimctional lai
scenei se ridica 0 mica

oblica, care sub lattra ridicata | :
ascundea say mai degraba m.\lnalte
‘departe, in |ntuner|c 0 voce

ofei‘ea o mlmestradé-studlo
care la mceputul spectacolulm
la masa data de Danton, masca
bucataria i mica armata de slugi,
fara dé’care nici o clasa politica
‘L'”mécar revolutionara —
nu dgéate functiona. Spre sfar-
situl spectacolului, aceasta
cavitate a devenit ultima inchi-
soare a grupului lui Danton. Cand
arcul dramei ajunge la apogeu,

TEATRUL:

turnanta oblica intoarsa spre
public va fi spatiul judecarii lui
Dantonin Conventie. Fundalul, in
de.o cortina circulara neagra,
abla cenusie — exact
lor blindate de la
al PC.R.-¢idevant
terne.

tocmai se intorcea
cena orizontala
ta strada, unde

are strigau marea
ta care urmeaza,

' pe turnanta foarte
a odata populata,
Septimiu Sever) isi
itoriul.

, in fund, slab

utatilor. Stéteau in

patetica spunqa lectia: hot,
corupt, tradator, la moarte! Si
apoi trebuiau sa voteze. ,in
unanimitate" — cum se obisnuia
pe atunci si la noi. Nu vota
convingerea — vota spaima,
angoasa, demnitatea pierduta,
aruncata la gunoi. in unanimitate.
Atunci, vocea fermecatoare,
patetica acolo sus in intuneric a



intonat La Marseillaise. S-au aproape un bubuit in bas — nu labilitatea nervoasa a celorlalti,
ridicat cu tofii in picioare sicantau  cadea in gol. $i atunci, aceste pana cand i se aduce o ramura
cu el, cu jumatate de gura si cu pasari de p%dé au \git&m‘[-.pn inflorita de cires trimisa de iubita
capul lasat jos, jos, jos. Turnanta‘ sqp;a?m‘f?\’f e;( vésgl'.si réu*i:lui. Si atunci se prabuseste si se
a pornit, intorcandu-se incet, ‘.Uﬁ nume; nou, caderea taisuldi, «4&?&15 din haul disperarii per
s&-i vedem pe toti unul dupé altul .’bug!q‘éﬁ)fo#a de fipat-tar, si iar, *é ad astra...

n prim-plan — si scena si sala'§é . §iiar. ’ /‘:‘ . 10 f\ t.Intr-un an cand era
intunecau treptat pana Iacez;r’?_ai / Ultimul care a ramas t’r)%in? :g&r“rlg_ih 83
adanca bezna. Ma asteptan s& § chisoare era un actor tandr, nu ~Qura 1 %

intre Securitatea si sa ne duI:g laf demult deputént: lon Ca_r‘ ussa 5 }
puscdrie pe tofi, actori si sp ja sd fie prezent, ultrziq?g ,‘ tacolulio
tatori. Puterea insa se prgf“’ ea”, ¥ard is e r'déé a ‘ 2 it v
din cand in cand ca nu imt’g 6. tea pe jos, citifid Traperturbabiliss j: ? (@ }Paris si la Berlin si la

(Intr-una din acele sta fa din;g—‘o éartz, si isi ducea la na s Buda esta s Liviu Ciulei a indraz-
« geta*p 3 o i .
de _din é.ndogaroafé"rosa; #"Intercaleze in textul lui

N

-

avanpremiera Elisabetei | v

Foster, totla ,Bulandra®, la &ca ' Auzidd caeste strigat, s-a ridicat” Birchngr un citat din Camil
ca Maiestatea Sa isi batz mi- m&;{ea?ic garo ?‘Retrescu. Nu cuvinte, ci esenta
nistrii, cel de la C.C. sau.:def ¢ Tn mana;.a t_elrmlnif,p ! .1”, ‘i' 4 I9,r exprimata prin chipul, trupul,
Directia Presei a intervenit: sau,alalin i, 3 ; [ )iscarea si nemigcarea unui
— Asta-i aluzie! ; i§ ' dctor. Si cartea aceea pusa cu
— Aluzie la ce...? — intreba Ciu um erdA- -atata atentie si gingasie pe
N-a urmat ffici un raspuns... lé:[nij _ ‘3@?,\;:& pe unSem ‘ jos-vorbea despre spiritualita-

)

Apoi venea scena ultimei inctiiori./ aé-'CQr; $ijajiesitprin furlg.S"‘-‘a 'tea p\é’ﬁ@utgté, de amenintarea
Am stat zile in sir la regetijii. strigaf jéi%q!}‘/'disparitiei cartilor cu care moare
Turnanta mica intoarsé spre pu-  bufl-ul sumBsufid arﬁb‘ele&lii n\#’fqmenia si omeriiea.

blic cu cavitatea sasavea in spate  intuneric. Au tred taproéaé"djc‘)ﬁigg*x "P’egaltfe‘!, in spectagol nu se stri-
0 imensa struc{;cu doi stalpi decenii de la atest ‘sp.e_ctac‘:'b.]gx\f 'gafolgq:ét titlurile de giar de ctre
de lemn si intre e_i_g:;i;u;nblig. Se cand am ajuns cu “--35. |ui~‘§>f/anzéto’ﬁ si. chemaréa, la ghilo-
repeta ‘¢ddered spontaﬂé:a, - Camil Petrescu la scena ultimiei; -“%iné_§ﬂaté t:ggbd[% a‘hhocnité.
taisului, dupa strigarea numelu™ ‘\inehisori. Nu citeam piés, prima “NU suna strident it ﬁ(}‘xaltqeva
celui condamnat. Era intuneric, si . datd,"dar ultasem aman, orylii
trebuia Iun’1iinat doar taisul, cum ‘Egd

cade. Asta s-a facut cu o mica In 1989 inggiqtul mis-a tr
lanterna de mana temporizatd  memorie, totll er&hai otz
cat mai precis, in zeci de reluari. tﬁrﬂi taios, mai RS
Tinicheauav de prost augur era incigi eodatd m-au tre Pk
indepartata de pe practicabile, Personaijul jucat cndva de " ¥
unde sta cocotata figuratia rul CarémitruiIéCamil Petgr. . . A Y SRR AP 5y
feminina: tricotezele. Caderea un barbat matur — sta si citeste ~ Mireea A bulescuu—f:aricatu%
taisului oblic dadea un sunet —  si el calm si imperturbabil faia de de Horatfiu MALAELE
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TEATRUL

Ludmila PATLANJOGLU
Sérlitosnes
zposilon

Un moment de emotie al anului
teatral '99 a fost jubileul semi-
centenar al Teatrului,Colibri“ din
Craiova.

infiintata la 1 iunie 1949, aceasta
casa a papusilor si marionete-
lor si-a castigat un loc in peisajul
national.

Consemnam din biografia sa
artistica cateva reusite meritorii.
Au fost aduse la rampa in spec-
tacole de relief texte de Goldoni,
Andersen, Dickens, Jules Verne,
Mark Twain, Kipling, Caragiale,
Creanga, Ispirescu, |.D. Sarbu,
Gelu Naum, Al.T. Popescu, Alecu
Popovici.

Multe dintre aceste productii au
fost incununate cu distinctii la

PENTRU COPII SI

TINERET

festivaluri nationale si interna-
tionale. Premiate la cele trei editii
ale Festivalului International al
Teatrelor de Papusi si Marionete
de la Bucuresti (din anii 1958,
1960, 1965), au ramas ca mon-
tari-reper: DI. Goe, Cinci sapta-
mani in balon, Jucariile Mihaelei,
Aventurile lui Tom si Huck.
Spectacolele de la ,Colibri“ au
avut turnee de succes in lItalia,
Egipt, Franta, Belgia, Ungaria,
China, Grecia, Algeria, Maroc,
Tunisia, Libia, lugoslavia, Bul-
garia. Artisti ai trupei au fost
dascali pentru papusari si mario-
netisti de pe multe meridiane; au
infiintat teatre la Khartum, Tripoli,
Cairo.

Autorii acestor realizari pretioase
sunt: maestrii Horia Davidescu,
Eustatiu Gregorian, Alexandra
Davidescu; profesionistii de
inaltad clasa Maria Diaconu,
loana Constantinescu, Florentina
Matensanu, Petre lliescu, Tudor

“COLIBRI”

CRAIOVA

Visan, G. Boiangiu, Alexandra
Serban, Violeta loachimescu,
loana Rudeanu, Ariadna Vrabie,
Barbu Macovescu, Vsevolod
Vrabe, Emil Bozdogescu, Lidia
Rovinaru, Constanta Dumtrescu,
Costel lonescu, Mircea Surdu,
lon Urziceanu, Adriana Stamate,
Dan Dumitrescu. De asemenea,
tineri de talent, aflati la inceput
de cariera, precum lulia Carstea,
lonica Pokker, Alla Bogdan,
Adriana lancu, llie Turcu, Oana
Stancu.

Aceasta ,lume mica“, dar cu ,ta-
lente mari“, cum o numea regizo-
rul Felix Alexa, i-a fermecat si la
a 50-a stagiune pe spectatorii
mici si mari, ca si pe oamenii
de teatru invitati. Gazdele au
incantat in cele doua repre-
zentatii din literatura lui Creanga.
Ivan Turbinca in lectura esen-
tializata si stilizata a regizoru-
lui Tudor Chirila si a sceno-
grafului Eustatiu Gregorian este
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un spectacol vizual si spiritual
despre viata si moarte, creat cu
un umor meditativ. Noua pre-
miera cu Harap-Alb in directia
de scena a lui Liviu Steciuc a
cucerit prin plastica expresiva,
cu motive folclorice, a lui Eustatiu
Gregorian, muzica parodica a
lui Marius Dragomir si jubilatia
ludica a actorilor-papusari.

Replicile invitatilor au fost pe
masura. O adevarata delectare
pentru public. in Albd ca Zapada
a Teatrului din Arad a fost ad-
mirabil recitalul actorilor Adina
Doba, Nuti Danci, Alexandru
Csizmos. Sub bagheta inventiva
a regizoarei Kovacs lldiké, ei
anima fermecator, cu tandrefe
si lirism, minuscule papusi si
obiecte din universul domestic
al copilului. O montare anto-
logica a Teatrului ,,Tandarica“ —

Barbierul din Sevilla de Rossini —
a entuziasmat asistenta: regia
lui Felix Alexa, scenografia
Mioarei Buescu si maiestria
artistilor-manuitori punin valoare
cu stralucire o inregistrare cele-
bra din anul 1963 a Orchestrei
Radiodifuziunii Romane, sub
bagheta lui Constantin Bobescu,
avandu-i ca solisti pe Magda
lanculescu, Nicolae Secareanu,
Nicolae Herlea, Valentin Teodo-
rian, Stefan Petrescu.

Fantezie si frumusete au fost
insemnele poemului in imagini
Ploaie de lumina, inspirat din
teatrul de umbre indian, a trupei
din Vidin (Bulgaria).

Amfitrion remarcabil, teatrologul
Patrel Berceanu, directorul
Teatrului ,Colibri“ a stiut sa faca
din aceasta aniversare sSi 0
intalnire profesionala utila breslei
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papusarilor si marionetistilor.
Colocviul organizat de Sectia
romana a Asociatiei Internatio-
nale a Criticilor de Teatru — AICT,
moderat cu aplomb si spirit
de criticul Carmen Stanciu, a
fost un prilej de confruntare intre
participanti.

O dezbatere incitanta, unde
.1eatrul pentru copii — spre o
identitate artistica multipla“ a
ramas o intrebare deschisa.
Ne-am simfit bine impreuna. Prin
aceasta sarbatoare, Teatrul
,Colibri“, familia nobila a papu-
sarilor si marionetistilor, a casti-
gat un capital de simpatie impor-
tant. Publicul de toate varstele,
care a umplut pana la refuz salile,
arata ca oamenii iubesc acest gen,
ca au nevoie de poezie si emotie.

Scena din spectacolul
IVAN TURBINCA.



Horia DAVIDESCU:

Faptul ca multe dintre spec-
tacole au fost apreciate si au fost
rasplatite cu numeroase premii
nationale si internationale, ca
am reusit sa formam la randul
nostru, aici, la Craiova, o serie
de artisti-papusari de pe alte
meridiane, ca ne-am creat un

stil, o amprenta MADE IN
CRAIOVA, a avut si are inca
darul de a ma bucura ca nu am
irosit viata mea, a colegilor si

prietenilor mei.

Parcursul meu artistic — desi
legat de multe alte teatre si
tari, unde am pus in scena
diverse spectacole, de Tripoli,
unde, alaturi de sotia mea
Alexandra Davidescu, am dat
nastere unui teatru pentru
copii si tineret — consider ca
ramane in mod fericit impli-
cat in acest drum major al
existentei mele creatoare care
este Teatrul de Papusi din
Craiova.

Vine o vreme cand, stiind ca
nimeni nu este de neinlocuit,
parca nu ar mai fi vorba despre
viata ta si incepi sa o privesti din
afara cu un ochi mai lucid. Cu
aceasta seninatate cred ca imi
place sa privesc acum anii de
inceput care s-au contopit cu tine-
retea acestui teatru, pe cei ai ma-
turitatii care s-au implinit odata cu
el sima bucur ca batranetea, care
nu-mi este inca o0 povard, o duc

singur. Teatrul r&mane, firesc, in

lumea lui de basm si tinerete.



De catva timp, scena contem-
porana pare a fi bantuita de o
Jfantoma*“, cea a marionetei, care
apare in formele cele mai diverse
in spectacole foarte diferite ca
gen si/sau stil. Acest lucru do-
vedeste extraordinara putere de
sugestie pe care o detine arta
marionetei, teatrul de animatie
mai precis, forma de exprimare
artistica socotita de multi depa-
sita (in varianta ei traditionald)
sau apta sa reprezinte un reper-
toriu specific destinat unui public
alcatuit numai din copii.

Si totusi, abordat fara prejudecati
de un numar tot mai mare de
regizori, scenografi sau coregrafi,
teatrul de animatie s-a dovedit a
fi un gen ce deschide perspective
extrem de originale. Novatori ai
artei spectacolului din ultimele
decenii ca Schultz, Kantor si, mai
recent, Robert Willson, Ariane
Mnouchkine sau Philippe Genty

ne propun prin creatiile lor o re-
flexie asupra teatralitatii speci-
fice acestei arte, asupra posibi-

litati de a reprezenta cu ajutorul
ei absenta, intunericul sau
tacerea, oferind spectatorului
posibilitatea dar si responsabili-
tatea de ,,a da corp“ unor semne.
in linia acestor metisaje de
formule artistice se inscrie $i
Ploaie de lumina, spectacolul
prezentat la Craiova de Teatrul de
Papusi din Vidin (Bulgaria), in
cadrul manifestarilor dedicate
celor 50 de ani de activitate pe
care Teatrul pentru Copii si Tineret
din localitate i-a aniversat in
aceasta toamna. Utilizand un
limbaj esentialmente vizual si
plastic, regizoarea Teofana Maneva
si scenografa Any Pulieva imagi-
neaza, pornind de la Pasarea de
Foc a lui Stravinski, o istorie a
lumii ce rezoneaza pe multiple
planuri in mintea si sufletul
spectatorilor de toate varstele.

Ploaie de lumina se incadreaza
mai curand in sfera teatrului de
imagine, ce se inrudeste cu cel

de marionete prin intermediul
unei ,gramatici* comune, dar in

Carmen STANCIU

care centrul de greutate se muta
dinspre materia insufletita spre
actor. in spatele unui ecran,
trupurile celor cinci interpreti
devin astfel piese ale unui
angrenaj imaginar. Aproape nud,
sculptat de lumina sau de mici
elemente de scenografie, corpul
se transforma in semn, in gest
stilizat in poveste. Cu fiecare ima-
gine asistam, de fapt, la transfor-
marea actorului in obiect, mai
bine zis, intr-un corp dansant ce
doar poarta mesajul artistic. Ca
si papusa, manuitorul a devenit
o prezenta aleatorie ce ne per-
mite accesul la opera.

Pe teritoriul teatrului de animatie,
spectatorul are o libertate deplina.
aici, copii si adulti au ocazia
formidabila de a da frau liber
imaginatiei si de a-si construi
astfel propria realitate interioara.
Aici pot invata sa se cunoasca,
sa-si inteleaga emotiile, sa-si
recunoasca idealurile si, mai

ales, sa nu se teama sa lupte
pentru ele.
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EHEUGENIO BAREBA

Se naste la 29 octombrie 1936, in localitatea Brindisi, sudul ltaliei

studii diverse, dovada unei indelungate cautari de sine: Academia Militara din Napoli (1954), Universi-
tatea din Oslo (cursuri de Literatura franceza, Literatura norvegiana, Istoria religiilor), Academia de
Stat din Varsovia (cursuri de Regie Teatru, cateva luni la inceputul anului universitar 1961)

intre 1961-1963, are privilegiul sa asiste la intalnirile de lucru ale membrilor Teatrului 13 Rzedow
(Opole), unde Jerzy Grotowskl punea, la acea data, bazele ,Teatrului Laborator Polonez*

publica, inziare si reviste din diverse tari, primele articole despre activitatea de cercetare asupra lui Grotowski
ingrijeste si promoveaza editia in limba engleza a volumului ,,Spre un teatru sarac*

1963 — aflat in India, studiaza teatrul Kathakali

la 1 octombrie 1964, infiinteaza la Oslo, alaturi de cativa tineri declarati respinsi la scoala oficiala de
teatru, autodidacti, dornici sa joace — Teatrul Laborator Nordic/Teatrul Odin

impune conceptyl de Al Treilea Teatru — un teatru ignorat, de cele mai multe ori, de cultura teatrala
oficiala; nici traditional, nici de avangarda; format in jurul unui grup de entuziasti, neprofesionisti, dar
care nu potfi considerati nici amatori; un teatru care nu acorda o atentie deosebita ,produsului cultural“
— spectacolului in sine, dar care se preocupa de valoarea sa sociald, de relatiile pe care le determina
in réandul actantilor si spectatorilor

in 1966, stabileste mutarea definitiva a sediul Teatrului Odin in oraselul danez Holstebro
incurajeaza — la Teatrul Odin — formarea unei trupe multinationale; componentii ei actuali provin din
patru tari europene: Danemarca, Norvegia, Marea Britanie i Italia

regizeaza aproximativ 20 de spectacole, toate dupa scenarii proprii; printre cele mai importante se
numara: Ferai (1969), Min Fars Hus/Casa tatalui meu (1972), Come! And the Day will be Ours/
Vino, §i ziua ne va apartine (1976), Brecht’Ashes/Cenusa lui Brecht (1980), The Gospel According
to Oxyrhyncus/Evanghelia dupa Oxyrhyncus (1985), Talabot (1988), Kaosmos (1993), Mythos
(1998)

1979 - fondeaza S$coala Internationala de Antropologie Teatrala - 1.S.T.A. (o retea multiculturala, o
universitate itineranta, formata in jurul unui grup de artisti — actori, regizori, coregrafi — si cercetatori —
biologi, lingvisti, semiologi, psihologi — europeni, africani, americani, asiatici)

1990 — deschide, in colaborare cu Universitatea din Bologna (ltalia), Universitatea Teatrului Euroasiatic
(institutia face publice rezultatele cercetarilor .S.T.A.)

Doctor Honoris Causa al Universitatii Bologna

face parte din board-ul unor reviste de specialitate precum ,,The Drama Review*, ,,Performance
Research*, ,,New Theatre Quarterly“

printre aparifiile sale editoriale cele mai recente pot fi citate volumele: The Paper Canoe (Routledge);
Theatre: Solitude, Craft, Revolt (Centre‘for Performance Research) si, in colaborare cu Nicola
Savarese, The Secret Art of the Performer (Center for Performance Research/Routledge)

lucrarile lui Barba, studii despre activitatea sa, a institutiilor pe care le conduce, cronici la spectacolele
Teatrului Odin au aparut in volume, reviste sau ziare din majoritatea tarilor lumii

a participat la un numar impresionant de turnee, sesluni de lucru, seminarii, conferinte etc.

numai in ultimii doi ani a onorat invitatii la manifestari de gen in Marea Britanie, Germania, Elvetia,
Italia, Peru, Brazilia, Argentina, Chlle, Noua Zeelanda...
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Irina IONESCU

EUGENIO BARBA — ssthopolag Leatrsl

Principii transculturale

Asa cum o defineste Eugenio Barba, Antropologia teatrala studiaza ,comportamentul uman in situatii
teatrale organizate, de reprezentare®, situatii in care expresia artistica nu poate fi atinsa, in afara unui
mod de migcare extracotidian, artificial, conventional. Ea incearca sa gaseasca elementarul, sa descopere
baza oricarei tehnici actoricesti, suportul material fara de care nu se poate, din cauza anatomiei speciale
a corpului uman, a legii gravitatiei etc. In fapt, si constientizeze si sa foloseasci corect, in teatru, legile
naturale ale firii, in scopul mobilizarii eficiente a energiilor.

Antropologia teatrald formuleaza ipoteza potrivit careia, existd un fond comun, niste principii
transculturale de la care porneste orice actant, fie el actor, dansator sau mim, atunci cand isi construieste
un stil personal sau o tehnica determinata de un anumit gen.

Teoria presupune relationarea perfecta a trei componente. Prima priveste toti actantii, indiferent de epoca

sau cultura din care fac parte, este numita si ,nivelul biologic al teatrului“, bios-ul scenic al actantului,

baza oricaror tehnici actoricesti personale si are un caracter invariabil; a doua este comuna tuturor celor
care practica acelasi tip de spectacol; iar ultima este individuala:

1. folosirea corpului $i a mintii conform unor tehnici extracotidiene, in cadrul carora pot fi detectate
principii recurente. Aceste principii, care pe plan operativ fac comportamentul teatral eficient sunt
definite de antropologia teatrala ca pre-expresive, suma a ceea ce reuseste actorul sa comunice
prin dinamismul simplei sale prezente fizice

2. particularitatile traditiei artistice si contextul istorico-cultural in interiorul carora se manifesta actantul

3. personalitatea actantului, sensibilitatea, inteligenta lui, in general toate caracteristicile care ii ofera
un caracter unic printre indivizi

Ultimele doua componente determina, in fapt, trecerea de la pre-expresivitate la spectacol, la creatie.

Puncte de plecare

Exista cel putin trei motive (complexe, frustrari) care I-au indemnat pe Barba sa studieze comportamentul
actorului, sa inceapa cercetarea antropologica.

In primul rand, el a fost nevoit sa inventeze, in lipsa unor studii de specialitate, o stiinta teatrala proprie,
un mod de lucru cu actorul si al actorului, astfel incét a cautat elementarul, deprinderea uceniciei necesare
maiestriei.

Nu stia in ce directie se poate orienta un actor occidental pentru a pune bazele materiale ale artei sale,
in conditiile in care, spre deosebire de actorul oriental, nu are la dispozitie un repertoriu organic de legi
pe care s& se sprijine si dupa care sa se orienteze.



in al doilea rand, a observat c4, in cultura europeand, nu exista suficiente texte despre arta actorului.

Dupa parerea lui, studiul comportamentului actorului, a fost blocat de multe ori, tratat conjunctural, de
critici, teatrologi sau teoreticieni, ce aveau impresia ca stiu despre ce vorbesc si care au incercat sa
ridice la rangul de stiinta ceva ce nu experimentasera niciodata, pe baza simplelor lor impresii de spectatori.
Etienne Decroux este, dupa parerea sa, singurul actor european care a elaborat un complex de reguli
comparabile cu cele tradifionale orientale, in care foriele pe care le actionam in viata reala sunt folosite
exact invers si in care se schimba intotdeauna pozifia centrului de greutate.

Un alt motiv al intreprinderii cercetarilor sale de antropologie teatrala I-a constituit pentru Barba interesul
deosebit pe care |-a manifestat intotdeauna fata de teatrul oriental. Fascinat fiind de actorul oriental,
si-a dorit sa cunoasca felul in care acesta se formeaza si lucreaza. Nu infelegea cum poti impresiona
publicul spectator prin intermediul unei tehnici, aparent, lipsite de caldura sufleteasca. Chiar atunci cand
»NU exprima nimic, este in el un sdmbure de energie care reuseste sa capteze*. Ani de zile acrezutca e

doar maiestrie, dar a descoperit, apoi, ca este vorba, in primul rand, de o folosire speciala a corpului.

Miturile teatrului occidental Evanghelia dupd Oxyrtyncus

in societatea occidental, teatrul indica —
dupa parerea lui Barba — ceva foarte vag,
incat sub acest nume sunt acceptate cele mai
diverse lucruri.

,uneori, ajunge ca cineva sa spuna ceva
miscandu-se. Sterilitatea artei teatrale obliga
pe fiecare sa inceapa mereu de la zero si sa
se ascunda in spatele alibiului — ca in acest
fel are libertatea unei dezvoltari personale.”
(Eugenio Barba — La corsa dei contrari)

El crede ca, teatrul occidental este bantuit
de niste false mituri, urmare a ignoranfei si a
vanarii succesului cu orice pref:

1. mitul spontaneitatii — consecinfa unei
rupturi intre ceea ce este in realitate un
actor si imaginea pe care o are el insusi
despre sine

Produce intotdeauna manifestari violente

impotriva imaginii reale si impinge actorul la

un comportament haotic, care ii forfeaza
artificial corpul.




in mod normal, spontaneitatea este un proces natural, organic. Este ceva care refine atentia pentru
diferenta sa, care apare opus a ceea ce suntem.

Doar findca comportamentul nostru cotidian este condus de functionalitate, mediocru i nu isi cunoaste
maximul capacitatilor sale fizice i psihice - spontaneitate nu inseamna explozie. Comportamentul haotic,
plin de fragmente de actiune si gesturi neterminate — inexpresiv — nu reprezinta libertatea de creatie.
in teatru, o actiune spontana trebuie sa aiba loc in deplina libertate de alegere, in siguranta, sa existe
certitudinea ca o data aleasa va fi realizata fara blocaje, fara complexe, ca tehnica pe care o necesita
este posedata in intregime.

Este obligatoriu ca actorul sa accepte ceea ce este, ceea ce a devenit in timp, sa-si recunoasca laturile
negative, sa incerce sa le domine, sa le transforme. Spontaneitatea inseamna de fapt, revelarea propriei
naturi. Este un proces bine determinat, clar, controlat de reguli precise, care ofera actorului deplina
siguranta si care permite, in mod paradoxal, exercitiul libertatii. Nu are nimic de-a face cu emotivitatea,
se bazeaza pe o dinamica a actiunilor si a relatiilor; se dezvolta si se distinge in cadrul unui proces
dialectic, ce regleaza prezenta fizica a actorului.

»Cand actorul ajunge sa posede toate regulile pe care si le-a impus si sa treaca de ele aproape fara sa
se mai gandeasca, compunandu-le si variand ritmul, ajunge la o forma de siguranta si de libertate care
pentru cel care-l vede apare drept — spontaneitate“. (Eugenio Barba — La corsa dei contrari)

2. mitul comunicativitatii — de multe ori, actorul este doar suportul comunicarii altora

in mod normal, el ar trebui s& comunice prin intermediul fictiunii, dand forma energiei sale, facand-o
publica. Energia nu corespunde, obligatoriu, miscarii in spatiu. Ea poate fi fizica — exces de vitalitate,
care iese la suprafata prin intermediul miscarilor, activitate musculara in spatiu, dar si mentala — implicand
tot corpul, chiar atunci cand acesta nu se misca.

in teatrul N& se vorbeste, astfel, de energie in spatiu (fizicd) si de energie in timp (mentald), ultima
mobilizadnd aceeasi cantitate de energie necesara actiunii reale, fara sa o realizeze insa.

Exista chiar o regula care spune ca 30% din energie trebuie sa se desfasoare in spatiu si 70%, in
timp. Actiunea se realizeaza in astfel de conditii cu un maxim de intensitate printr-o activitate redusa
la minim. Rezultatul este un plus de expresivitate.

Astfel, regulile care par a bloca actorul teatrului oriental sunt, in realitate, mijloace pentru a-i modela
energia.

3. mitul creativitétii — astazi, cand un actor vorbeste despre ,creativitate” intelege prin aceasta un soi
de creatie directa, careia adesea ii spune si improvizatie, ceva care poate revela laturi ascunse,
cand, de fapt, nu este vorba decat de ,picurarea unor energii inerte in miscari fortuite, sunete

nearticulate, moduri de comportament fosilizate“
Antropologia teatrala recomanda conducerea procesului creativ al actorului ,la rece“. Pe baza unei
dialectici fizice, actorul poate construi o imagine spectaculara, care sa faca vizibile si tensiuni emotive,
conceptuale sau psihologice. Creativitatea consta astfel in capacitatea de modelare a proprllior energil,
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in stiinta de a manipula tensiunile dintre discipliha tehnica (regulile compozitiei) si varietatea inovatiei
(creativitatea, in sens restrans).

Elementul personal nu trebuie sa fie niciodata cel mai important aspect al artei actorului. in primul rand
conteaza rezultatul obiectiv al actiunii sale, intentia in sine neavand nici o valoare: ,singura regula care
trebuie sa ghideze lucrul actorului si al regizorului in improvizatii, ceea ce conteaza este rezultatul
obiectiv — actiunile, nu intentiile... Important este ca procesul sa aiba o logica, un punct de plecare bine
stabilit si sa se traduca in actiuni fizice precise.”

Ceea ce slefuieste actiunea actorului, ceea ce da forma si valoare artei sale si decide in acelasi timp
viata organismului teatral este buna functionare, echilibrarea relatiei personal—public/obiectiv. De cali-
tatea lucrurilor aflate prin intermediul improvizatiei depinde, in mare parte, calitatea spectacolului, dar
numai logica si rigoarea cu care actorul lucreaza asupra lor le transforma in forme cu caracter repetabil.
lar dupa montajul final al regizorului, improvizatia poate razbate numai daca forta sa rezida in energia cu
care este incarcata.

Aceasta deoarece actorul pleaca in construirea unui spectacol de la ceva personal, ajunge, prin prelu-
crare, la un lucru diferit de ceea ce era initial, dar care este obligatoriu sa aiba sens si pentru ceilalti, si
de la care acestia din urma sa plece pentru a ajunge si ei, mai departe, la niste adevaruri personale.
Avem de-a face cu un transfer ce actioneaza asupra unor raporturi multiple: regizor-actor, actori—
regizor, spectacol-spectatori. Fiecare pleaca din punctul in care a ajuns celalalt.

Munca de improvizatie, punctul de plecare in realizarea unui spectacol, depinde de o anume calitate-a
relatiilor existente in interiorul grupului teatral. Ea cere un anume timp, o anumita concentrare, siguranta,
discretie etc. Nu poate avea loc decéat in mijlocul unui numar limitat de persoane, intr-un spatiu izolat
temporar, la care exteriorul sa nu aiba acces. ,,Un spectacol este, in realitate, rezultatul unei intalniri care
decurge intr-o situatie de acceptare si de incredere reciproca.” (Eugenio Barba — La corsa dei contrari)
Pentru ca nu poti invata un mod de a reactiona i de a vorbi ,liber, sigur, creativ®, este foarte important
sa gasesti, in teatru, ,daca vrei sa faci teatru, persoana in fata careia te simti liber, sigur cand reactionezi,
cand vorbesti, cand creezi.“ (Eugenio Barba — La corsa dei contrari)

Legi in teatrul oriental

Studiind felul in care actorul oriental isi foloseste corpul, Barba a observat existenta a trei legi aplicabile
oricarei forme de teatru oriental traditional.

a) legea schimbarii echlllbrului — felul in care actorii orientali isi pastreaza echilibrul nu corespunde
niciodata cu obtinerea echilibrului necesar corpului in viata cotidiana

in Teatrul Kabuki existd, de exemplu, reguli speciale ce au determinat si aparitia a doua stiluri diferite:

— aragoto —foloseste regula diagonalelor: capul unui actor trebuie sa se afle intotdeauna in opozitie cu
unul dintre picioarele sale. Eehilibrul sau este astfel dinamic, iar pozitia opusa acelora cautate de



TEATRUL

actorul occidental, care incearca sa economiseasca energie prin folosirea unui echilibru static, obtinut
cu cat mai putin efort posibil.

— wagoto (supranumit si stilul realist in Kabuki) — actorul se misca intr-un mod similar regulii ,tribangi*
(trei arcuri) din dansul clasic indian Orissi, unde corpul dansatorului este modulat ca si cum litera S
i-ar trece prin calcaie, umeri si cap. Corpul dansatorului se misca putin lateral si ondulat. Miscarea
implica o actiune continua a coloanei vertebrale care ii schimba permanent si echilibrul, distribuind
in diverse moduri sustinerea greutatii corpului.

Dintre formele europene de spectacol Barba considera ca numai baletul clasic foloseste reguli care

impun dansatorului miscari ce necesita obtinerea unui echilibru diferit de acela al vietii cotidiene.

Ignorarea echilibrului natural conduce la un ,echilibru de lux“, aparent complicat inutil si realizat cu un

exces de energie, dar in fapt, primul pas spre stilizare si spre sugestivitate estetica.

Astfel, regulile, codurile orientale nu sunt menite sa aduca un plus de frumusete corpului actorului, sunt

doar mijloace de a ,taia"“ automatismele, pentru a-l impiedica sa fie condamnat la asemanarea cu sine,

la a se (re)prezenta doar pe sine.

.Diversele coduri ale artei actorului sunt, inainte de orice, metode de inlaturare a automatismelor vietii

cotidiene. Inldturarea lor nu inseamna, neapérat, expresivitate, dar fara ele nu existd expresvitate.*

(Eugenio Barba — Antropologia teatrale)

b) legea opozitiei — in Orient, o actiune incepe intotdeauna cu opusul ei, in directie inversa destinatiei
sale finale
Nu este vorba, conform teoriei lui Barba, de un element-surpriza, ci de cunoasterea si exploatarea unui
adevar biologic. Descarcarea bioelectrica — descarcare ce corespunde activitatii musculare — se reali-
zeaza la nivelul articulatiilor. Din acest motiv, actorul oriental incearca folosirea in miscarile sale
a cat mai multor articulatii.
in teatrul japonez exista convingerea cé orice actiune are loc in trei faze. Prima faza este determinata
de opozitia intre o forta care tinde sa se dezvolte si o alta care o retine; urméatoarea faza incepe in
momentul cand are loc eliberarea de forfa oponentd, iar in cea de-a treia faza, actiunea atinge valoarea
maxima si fortele se aduna din nou pentru a putea infrunta alt obstacol, alta rezistenta. Regula se aplica
oricdarei actiuni, oricarui gest, chiar ritmului respiratiei actorilor si muzicii din spectacol. Este un cod care
traverseaza toate nivelurile de organizare ale teatrului.
Opozitile sunt esenfa energiei, iar masura sa nu este forfa musculara. Un actor oriental poate obosi
foarte mult, fara sa faca, aparent, nimic. Oboseala nu este determinata de un exces de vitalitate, nici de
folosirea unor miscari ample, ci de jocul opozitilor. Corpul unui actor oriental devine plin de energie,
pentru cd in el se stabilesc o serie de diferente de potential, care il fac foarte prezent, chiar in miscari
lente sau intr-o aparenta imobilitate.
Foarte importanta devine, in acest moment, intelegerea principiului conform caruia energia degajata nu
corespunde, 1n mod necesar, miscarii propriu-zise. Actorul oriental are capacitatea de a absorbi, intr-o
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actiune limitata in spatiu, energiile necesare unei actiuni mai ample. El foloseste pentru miscari mici
energia unor miscari mai complicate. Acest proces duce la crearea unei energii speciale, care-i da in
mod teatral viata, care-i tine treaz corpul, chiar si atunci cand acesta este imobil.

c) legea ilogicului logic - folosirea unor pozitii dificile poate parea ilogica, dar tocmai prin artificialitatea

lor si prin pierderea de energie pe care o presupun, acestea ofera actorului un nou potential energetic.
Ceea ce este la o prima vedere incoerent poate deveni prin repetitii Si antrenament maiestrie, o noua
cultura a corpului, si, in plus, poate parea si spontana, spectatorului. Ceea ce pentru limbajul cotidian
este incoerent devine coerent in situatii de reprezentare, antrenamentul ajutand actorul sa obtina precizie
si economie in miscari. Ca pas intermediar intre intentie si realizare, antrenamentul pune la incercare un
actor, verificd cat de mult este el dispus s plateasca pentru ceea ce crede si declara. In plus, ajuti la
gasirea unor noi justificari, a unor noi reactii si la clarificarea indoielilor.

Orient-Occident

Desi a studiat foarte mult timp formele de teatru oriental, Barba nu face parte din categoria oamenilor de
teatru sedusi de felul lor de a fi. El sustine ca influenta exercitata de teatrul oriental asupra teatrului
occidental are, la randul ei, o reciproca.

Pentru a nu se prezenta anacronic, foarte multi oameni de teatru din Orient au preluat stilul occidental.
Ei au montat astfel piese de Ibsen, Shaw, Hauptmann sau au dramatizat romanele lui Dickens. Ceea ce
au realizat nu a fost doar importul unor modele, ci descoperirea unui teatru capabil sa vorbeasca la
prezent, despre prezent.

in general, occidentalii invidiaza tehnicile orientale de teatru, transmiterea lor de la o generatie la alta, in
timp ce orientalii tAnjesc dupa posibilitatea permanenta de abordare a unor teme noi, existenta in teatrul
occidental, dupa actualitatea sa, dupa faptul ca permite interbretéri personale ale unor texte clasice.
Prin intermediul antropologiei teatrale, Barba incearca gasirea unei cai de mijloc, intre o izolare sterila,
la care crede ca se poate ajunge prin conservarea unui repel:toriu organic de legi, si o deschidere catre
diversitate cu orice pret, catre sincretism, posibila in teatrul occidental sub dominatia subiectivitatii, a
individualismului, ce poate degenera in promiscuitate si in confuzia limbajelor.

»Un actor care foloseste doar reguli este un actor care nu face teatru, ci doar presteaza un serviciu. Pe
de alta parte, un actor care nu are anumite reguli se afla si el in afara artei teatrului, comportamentul
sau este doar cotidian, plictisitor si se vede nevoit sa provoace direct pentru a putea tine treaza atentia
publicului.”

In traditia occidentala, lucrul cu actorul a fost orientat — spune Barba — dupa o serie de ,magici daca",

ce priveau psihologia, caracterul, viata personala a actorului sau personajul séu.
in schimb, in Orient exista o serie de ,magici daca“, ce privesc fortele fizice.,,Ceea ce cauta actorul, in
acest caz, este un corp fals, nu o personalitate falsd.” (Eugenio Barba — Antropologia teatrale)
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Iben Nagel Rasmussen este prima actri{a care s-a alaturat trupei Teatrului Odin incé de la sosirea
acestuia la Holstebro, in 1966. Colaboreazd cu Eugenio Barba i in prezent, fiind distribuita in
majoritatea spectacolelor montate la Teatrul Odin.

3 mai 1974

incepem lucrul la un nou spectacol. Peste cateva zile plecdm in Sudul ltaliei, vom locui la Carpignano.’
Facem primele improvizatii, pentru noul spectacol, aici la Holstebro, in sala alba. Eugenio ne da tema
improvizatiei. Nu este, ca de obicei, o fraza scurta. Eugenio ne povesteste ceva. Din cand in cand se
opreste, cauta cu privirea in sala si, ca $i cum ar vedea ceva, schimba subiectul povestirii.

Uneori pare ca actioneaza la intamplare. Pare ca gaseste calea cea buna prin improvizatii.

Eugenio: ,Am visat ca eram imbracat foarte elegant, imi imbracasem foarte elegant si copiii. Ma
intorsesem, dupa foarte mult timp, in tara mea.

Era pentru prima oara, cand imi aduceam si copiii.

Scurtasem chiar parul lor Iun'g.

Am iesit Tn oras. Pe strada principala intdlneam multe persoane pe care, in ciuda timpului scurs, le
recunosteam. Ele pareau sa nu ma recunoasca. Treceau pe langa mine, alte si alte persoane, una dupa
alta. Am oprit pe cineva, eram sigur ca ma recunoscuse, chiar daca nu ma salutase. Am intrebat: «De ce
nu ma salutati? De ce nu-i salutati pe copiii mei?»

«Nu sunt copiii tai», mi-a raspuns.

«Cum nu sunt copiii mei? Sunt chiar copiii mei.» -

«Nu» — a raspuns. «Am vazut fotografiile copiilor tai. Sunt diferiti. Copiii tai adevarati au parul lung.»
Se indeparta. Am plecat si eu, trecand pe langa barbatul pe care-l intalnisem in vis; a observat ca
plangeam. Barbatul se apropie din nou si ma intreba: «De ce plangi?»

I-am aratat copiii §i i-am spus: «Vezi, nici eu nu stiu daca acestia sunt copiii mei.»"

(Pauza lunga)

' in 1974 (mai—octombrie) si apoi in 1975 (iunie—septembrie), Teatrul Odin a intreprins la Carpignano (Sudul Italiei) un barter
teatral. Actorii s-au antrenat si au oferit spectacole in aer liber, In schimbul dansurilor si cAntecelor tradifionale ale locuitorllor.
Locuitorii din Carpignano (aprox. 1.800) nu aveau la acea data nici un fel de experientd teatrald. Ei erau obisnuitl doar cu
cinematograful, astfel incat vorbeau sau intrau in dialog direct cu actorii unui spectacol, tara ca acesta sa o permita. Acest lucru
a facut ca experienta traita aici sa devina foarte importanta si pentru actorii teatrului: ,cAnd actorii si spectatorii stiu deopotriva
care sunt conventiile, limitele, cAnd stii ce ai voe sa spui 8i ce nu, e mult mai usor; fara reguli, fard un cadru anume, tot ceea ce
parea banal, usor, invechit a devent esential* (Eugenio Barba).




TEATRUL -

20deani potinsemna foarte mult,
40 sunt aproape viata unui om.
Barbatul sau femeia se intoarce
in {ara sa. Poate a imbracat hainele
lui/ei cele mai bune. Poate a taiat
pérul persoanelor care-o insofesc.
Apropiindu-se tot mai mult, recu-
noaste clar doua sau trei lucruri.
Unul dintre ele este un lac foarte
mic, ca un lac finlandez, aproxima-
tiv asa (/ndicd un loc pe podea):

Acesta este un lacusor. El sau ea

statea des pe malul acestui lac
ori se scdlda. Cand el sau ea se
intoarce in acest loc, simturile
sale ii evocd, din nou, imaginea
exactd a felului in care acel lac
nu i-a acceptat niciodata vointa.
Care era voinfa sa? Cand el sau
ea se scufunda in acel lac, era
ca si cum ar fi dorit sa tina tot
lacul induntrul sdu, pentru a-|

pastra, izola, pentru a capta
apa si culorile reflectate in apa
si femeia sau barbatul care... (Rade)

Dar mai ales — Momentul. Cand se intoarce la acel lac, e ca si cum acesta ar reflecta lupta lui zadarnica
de a se opri, oprindu-l. Se oglindeste in lac si el sau ea vede pe cineva imbatranit, incaruntit, al carui
obraz e plin de riduri. Si ce face? Ce face acest barbat sau aceasta femeie? (Pauza lunga)

Ajunge la o casa. in realitate, acest barbat sau aceasti femeie, provine din Cana. Candva tréia acolo,
dar cu trecerea timpului, nu i-a mai rdmas nici macar o amintire. El sau ea nu mai poate spune daca este
din Cana sau din alt finut. Dar el sau ea accepta asta, stie ca nu este cel mai important lucru. Lucrul cel
mai important se gaseste in alta parte. Intrd in aceastd casa. Nu, nu intrd in aceasta casa, aude o
melodie. Nu stie exact daca aude aceasta melodie findca cineva o canta sau daca locul il/o face sa-si

aminteasca involuntar aceastd melodie: este Tdndra Aasl/au, balada norvegiana. Nu. Descopera ceva
cludat, in centrul piesei, o masa. Masa sta acolo de foarte mult timp.
El sau ea intreaba: «Ce se intampla cu aceastd masa?»
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| se raspunde: se povesteste ca s-ar fi intdmplat cu mult timp in urma, desi oameni se indoiesc.
Cineva spune ca s-ar fi tinut o nunta foarte mare. Erau atat de multi invitati, incat nu a fost posibil sa
fie primiti toti in casa. Asa ca, au fost nevoiti sa puna masa afara, pe strada sau in piata si atunci
— intelegi? — la un moment dat s-a intamplat ceva la aceasta nunta.

«Ce s-a intamplat?» — intreba.

«Da, chiar asta este problema, fiindca cea mai mare parte a oamenilor a incercat sa uite. A fost ceva
atat de dureros pentru onoarea tinutului, incat cel mai bun lucru de facut a fost uitarea. Dar pana la
urma, au uitat sa indeparteze masa.» Acum... se sta la masa. Si pe aceasta masa...

(Arata lada de lemn din miflocul salii)

... sunt multe obiecte, chiar si mastile voastre. Se asaza la acea masa si, obosit cum e, adoarme
bustean. Viseaza? Batran, batrana se intoarce acasa. Ajunge la o apa. Un lucru este sigur, simte apa
venind peste el. De ce batranetea? De ce oameni nu il cunosc si de ce, dupa vechiul obicei, primesc
strainul spalandu-i picioarele? De ce? Ajunge si, o fata, un baiat priveste spre acest batran strain si
spune: ,Fii bine venit, straine!“ — ii da binecuvantarea, ii asigura odihna. Poate ii spala picioarele. Dar
asta ce este? O fantana de unde se scoate apa de baut? Ce este de fapt? Are legatura cu apa? E clar,
intoarcerea, 7l spald/o spala si, dupa ce se purificd cu apa, merge si se asaza la masa. in momentul in
care atinge masa, se intampla din nou ceea ce s-a intdmplat in timpul nuntii. Si el sau ea era acolo.
Statea la aceasta masa, in acelasi loc, si in timp ce statea acolo (viseaza?) i se pare ca ceva il/o trage
de maneca si ii spune: «Bunico, unchiule, ce s-a intamplat de fapt?»

Si el sau ea raspunde: «Vezi, aici statea un grasun si era asa — il descrie — asa se misca, asa ridica
paharul, asa gesticula, asa canta.»

Barbatul sau femeia reprezinta toate aceste lucruri in timp ce povesteste, devine grasunul, isi pune
masca aflata pe masa si actioneaza in spatele ei. Urmeaza altcineva. Urmeaza o doamna tuberculoasa,
palida, care tusea tot timpul si scuipa sange, pe care ar fi vrut sa-l ascunda, ar fi vrut sa se distreze, de
aceea bea tot timpul, pentru a ascunde accesele de tuse. in realitate ins, in loc s& bea, scuipa sangein
pahar. Astfel, ea (sau el) devine doamna tuberculoasa, isi pune masca, actioneaza. Si al treilea era... Si
al patrulea... Toate persoanele. Cate persoane stateau la acea masa? Probabil, multe.

Si ceva se intampla in jurul acestei mese si el sau ea cauta cu atentie, gaseste.

Aceasta este tema. E clar? (O repeta in cateva fraze)

Am uitat un lucru: cand el sau ea se asaza la masa, aude cantandu-se balada: T4nara Aaslau.”

6 mal 1974

Eugenio: ,Seamana, de fapt, este o lupta strategica, in care dintr-o fortificatie se poate sti ce se va
intdmpla cu mult inaintea bataliei finale. Dar, la fiecare iesire din adapost, pentru o batalie, trebuie sa
existe convingerea ca batalia respectiva este chiar batalia finala. Adica, orice improvizatie trebuie sa
semene cu batdlia finald. Nu lasati improvizatia sa se transforme in rutina, sa intervina asupra ei oboseala,
obisnuinta sau alti factori. De fapt, oricum, vor interveni. Dar nu trebuie sa le dati voie sa va induca in
eroare, sa va impiedice sa reactionati la momentul potrivit.

(Iben:; ,Fiecare dintre noi isi alege drept «tovaras de drum» un personaj.“ Discutam putin, apol Eugenio
comenteaza)
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Eugenlo: ,in ultimul timp am tot spus-o; a te lisa purtat de acfiune inseamni in acelasi timp a avea
controlul asupra ei. O repet, pentru ca este foarte important sa infelegem mecanismul interior al
improvizatiei, forfa ei si regulile dupa care se dezvolta.

De exemplu, daca inaintea unei improvizatii fin un discurs lung, in ciuda volumului de cuvinte, acesta
contine informatii precise. L-as putea reduce la trei fraze si -am putea numi tema de la care pornim
pentru improvizatie. [...] Este calatoria unei corabii care are escale bine stabilite si care stie foarte bine
ceruta trebuie sa urmeze. Dar cum decurge calatoria, cand va fi timp bun, cand va fi furtuna, ce evenimente
vor avea loc intre doua escale, toate aceste lucruri ne raman necunoscute. Voi ingiva trebuie sa umpleti
golurile, sa hotarati.

Ruta trebuie Tnsa urmdrita indeaproape. inca o dati: dacad tema, daci ruta nu este urmata, nu aveti
posibilitatea sa interveniti, nu puteti sa va dati seama daca ati ajuns sau nu in port.

Ce inseamna sa ajungi in port?

In timpul ultimei improvizatii, am observat ca unii dintre voi se ldsau condusi de tema propusa. Puteam
intelege imediat in ce stadiu se aflau. Nu intelegeam ce faceau — nu asta ma intereseaza — dar puteam
sa urmaresc procesul dezvoltarii temei.

Daca nu pot urmari acest proces, ma simt pierdut, pentru ca nu pot sa va ajut. Ce se intampla, de fapt, in
acest caz? Exista o serie de evenimente cu caracter accidental pe care nu pot sa le raportez la nimic altceva.
De exemplu: cineva trebuie sa o intruchipeze pe Ofelia. Personajul Ofeliei ofera ca punct de referinta o
anumita sensibilitate, un anumit comportament, blandetea unei surori, supunerea filiala, nebunia din
dragoste. Dar daca pasiunea impinsa pana la extrem a Ofeliei vine in contact cu pasiunea unui alt
personaj feminin shakespearian — Lady Macbeth —, care atinge si ea valori maxime, atunci, fiica lui
Polonius poate reactiona imprumutand céate ceva de la o femeie puternica, indrazneata, hotarata.
Nuantele ne surprind ins&, pentru ca deviaza, redau intr-un mod strdin, nou punctul de referinta prestabilit,
recognoscibil. Fara un punct de referinta totul este posibil. Adica, nimic nu este posibil.

Ca si atunci cand se spune ca viata este teatru, iar teatrul este viatd. Cand spunem acest lucru, nu
inaintam nici un pic.

Trebuie inteles foarte bine ce inseamna urmarirea temei. Nu inseamna a ilustra, a reprezenta tema.
inseamnd a o avea permanent in atentie ca punct de referintad. Ea este Nordul care ne permite si ne
orientdm in toate directiile, sa ne aflam pozitia.

Daca ea lipseste, riscam sa ramanem prizonierii unei forme interpretative care maimutareste realitatea
sau care devine cea mai proasta forma a psihodramei. Spun forma cea mai proastd a psihodramei
pentru ca nu este nici macar jucata cu pasiune extrema.

Inimprovizatie apar intotdeauna anumite automatisme. in mod normal, cand se improvizeaz4, se strecoara
intotdeauna automatisme care pun stapanire pe actor.

Care sunt urmdrile aparitiei acestor automatisme? inainte de orice, o «manierd» proprie de a se misca,
care se repeta incontinuu. De exemplu, oricare ar fi tema se poate observa ca ritmul vostru, pozitiile
picioarelor voastre tind sa se repete, ca unul dintre voi are tendinta de a se apleca intr-un anumit fel, de

a se intoarce, de a se retrage intr-un anumit fel. Se repeta mereu acelasi model, un automatism pe care
nu-l controlati si care va controleaza. De unde provine?-
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Din exterior se vede diferenta clara intre imaginea pe care o aveti voi $i modul in care ea se manifesta.
Sunt ca doua sine de cale ferata care merg in aceeasi directie dar nu se intalnesc.

in timpul ultimei improvizatii, mi-am dat seama ce este teatrul. Nu este ceea ce ziceam candva, adica,
a spune adevarul. Teatrul este lipsit de adevar, este cel mai inalt grad al fictiunii. Daca nu plecam de aici,
cred ca ramanem blocati intr-un teritoriu foarte steril. Ce inseamna lipsa adevarului?

Chiar daca alegeti experiente intime, experienfele cele mai dureroase, cele mai vesele, nu sunt experiente
vii care sa se desfasoare in acest moment, nu reprezinta situatia voastra actuald. Pot fi amintiri, cenusa
din ceva ce a fost foc, ceva ce corespunde viselor cu ochi deschisi sau infatigarii unor adolescenti. Un
lucru de scurta durata, ireal care se poate transforma, trebuie sa se transforme in altceva. Sa nu se
opreasca in stadiul de ficfiune care este doar minciuna.

Concret: daca un actor se limiteaza la a merge, nu imi spune nimic altceva in afara faptului ca merge.
Trebuie sa existe ceva aparte in felul de a merge, lucru de care actorul poate fi constient sau nu, care sa
ma faca sa-mi opresc privirea asupra lui, care sa ma faca sa deduc anumite imagini, anumite ganduri.
Actorul manipuleaza la rece aceasta situatie. Dar daca ii dd o mai mare importanta, nu poate ldsa sa nu se
intrevada, in spatele acestei fictiuni, altceva. Daca unul dintre noi incepe sa mintd, cu cat minte mai tare cu
atat se apropie de un adevar personal, pe care il releva. Ceea ce experimentdm aici este legea contrariilor.
Unul dintre voi vrea sa spuna, intr-un anumit fel, ceva decisiv, important. $i poate ca o spune. Dar din
exterior nu este perceput asa. Lipseste ceva, o logica care nu poate fi perceputa fara precizie. Nu exista
intelegere fara precizie. De ce cadeti in automatisme? Cum pot fi combatute? Cum poate fi improvizatia
un lucru foarte bine cunoscut, ceva cu care sa fim zilnic in contact si care sa actioneze intotdeauna ca
un stimulent foarte puternic?

Destul de des, improvizatiile voastre sunt indbusite de automatisme. Nu toate. Unele mai mult, altele
mai putin. Intuifi ca exista ceva, dar acest ceva nu se poate exprima sau se revarsa inform. Exista ceva
in spatele improvizatiilor voastre, stiu ca exista o logica pentru voi, dar aceasta logica nu se transforma
in pietre bine taiate, astfel incat una langa alta sa poata crea podul, pasarela care sa faca legatura intre
malul pe care sunteti voi si celdlalt, unde este spectatorul.

intr-o improvizatie informa cele doud maluri riman in spatele prafului facut de podul care se clatina.
Forta unora dintre improvizatiile voastre e de cu totul alt tip decat aceea a antrenamentului. Chiar daca si
antrenamentul are tendina sa cada in automatisme, uneori iese la suprafati a valvataie. in improvizatii, in
schimb, adeseori e ca §i cum v-atfi migca in lumea lui Werther — tanarul Werther gotic, romantic care
suferd... totul intr-o atmosfera oprimanta. De acord, lumea este oprimata. Dar, lipseste ceva in aceasta
lume: forta vitald. Improvizatiile voastre au pierdut forfa de atragere care fascineaza $i in acelasi timp sperie.
Tratati improvizatia ca pe o forma de comportament cotidian. [...] Cred ca pregdtirea improvizatiei nu ar
trebui s& inceapa o data cu intrarea in sala, ci, intr-un fel sau altul, fnainte, in timpul zilei, iTn mod constient.
Ne aflam in punctul in care incercam sa cunoastem terenul inainte de a intra: ce pot sa realizez pe acest
teren? Puteti sa va percepeti pe vol insiva altfel? Este posibil sd intalnim o persoana care sa fim chiar
noi Tnsine si totusi necunoscutd? Propria natura, al treilea ochi. ..

Avem nevoie de claritate asupra realitatii, trebuie s ne cunoastem propria natura. Ar fi ridicol sa ne speriem
de ea. Dacé nu gasim cheia portii care deschide care si ne dea posibilitatea si ne inchidem in intunericul
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in care orice intalnire este posibild, atunci..., daca nu gasim aceasta cheie, ramanem intotdeauna in
lumina zilei. In realitate nu ne este frici. Fireste, nu este necesar ca in spatele acestei pori, in intuneric, sa
fie ceva oribil. infricogétoare poate fi experienta cuiva care nu mai suporta fericirea, precum coarda unei
viori care sti s& se rupa. Acest lucru e infricosétor. infricosatoare este zdrobitoarea experienta mistica a lui
Dumnezeu, a femeii si a amantilor care trdiesc un moment de teroare, ca un rau care primeste oceanul
induntrul sau, ceva care provoaca amefeli, ca o befie, ca o senzafie de realizare sau de nimicire.

Nu ne putem increde in forle pe care nu suntem in stare sa le exteriorizam complet, in capacitatea
noastra de a ne ascuti forfa psihica, in starea fecunda a constiintei noastre. Nu putem face asta in lumea
noastrd, in cultura noastra. Trebuie sa gasim alte cai, sa ne apropiem din alta parte. Sursa noastra de
fertilitate nu este realitatea, este fantezia. Ceea ce noi numim fantezie seamana cu un plaman care
inspird anumite elemente concrete: un cal care inainteaza biciuit, o fata de paisprezece ani ai carei ochi
seamana cu niste nuci pe care cineva are chef sa le zdrobeasca,... nu conteaza ce. Acest plaman e
identic cu plamanii nostri care se imbiba cu substante chimice: oxigen, azot si le transforma in ceva greu
de definit: in viata, pe care nici un om de stiinta nu a putut sa o explice exact. Asta este fantezia, acest
plaman care se umple de toate aceste fenomene concrete i le transforma in altceva, ceva care reprezinta
chiar viata noastra interioara. Asta inseamna sa stii sa ,,exploatezi“, adica sa poti sa-{i folosesti propria
mitologie, propriile reprezentari, propriile imagini.

Fiti atenti, totul poate fi la fel de bine si fictiune. In general, caAnd povestesc, povestirea pe care o parcurg
in mod constient releva ceva din mine, chiar daca este inventata. Cand las discursul sa curga, stiu ca,
chiar daca incerc sa ma ascund in spatele cuvintelor si chiar daca incerc sa le dau o semnificatie
intelectuala precisa, totusi, in spatele lor, exista un cap care scoate capul. Asta inseamna prefacatorie.
Si asta este arta: prin intermediul fictiunii, stiinfa de a construi un adevar.

incercati, prin improvizatii, s vé clarificati voua insiva acest proces. incercati sa combateti automatismele
care va fac sa mergeti mereu in acelasi fel, sa va migcati la fel, din simplul motiv ca a merge inseamna
doar a merge, a bea un pahar cu apa inseamna doar a bea un pahar cu apa. Pasiti peste pragul
improvizatiei. Cum pofi sa te lasi purtat de fictiune i sa ramai intotdeauna la timona, atent la detalii, la
logica unei rute care sa-{i aparina? Cum?*
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in mod obisnuit, dramaturgia se delimiteaza de actor. Ca ,artd poeticd“ ea priveste textul si actiunea
acestuia, ,excluzand spectacolul din cdmpul ei de actiune®“.

Mai mult, termenul ,dramaturgie“ califica activitatea dramaturgului al carui sens ,autor de piese de
teatru“ tinde ,,de vreo 30 de ani sa-si adauge o noua valoare, aceea de consilier literar si istoric al
regizorului insarcinat sa pregateasca analiza istorica a textului“. latd cum ne indepartam inca putin de
actor, element viu al scenei. Este adevarat ca Lessing, cu Dramaturgia de la Hamburg (1767-1768),
marcheaza un moment al practicii teatrale care ,prevede ceea ce punerea in scena realizeaza“.
»Acest concept, ne spune Bernard Dort, s-ar confunda intrucatva cu cel de teatru. Dar el se defineste
intotdeauna in functie de textul dramatic si in perspectiva sa lineara, justificand surprinderea noastra in
fata locutiunii de dramaturgie a actorului*.

E cumva un paradox, ,0 propozifie absurda in aparentd, pentru ca este contrara ideilor primite si,
totodata este, in fond, adevarata...“?

Mai degraba deplasare de semnificatii decat paradox. De doua ori, in Canoe de hartie, Barba foloseste
cuvantul dramaturgie/dramaturgic in acceptiunea lui obisnuitd, identificdndu-l cu munca lineara asupra
sensului. In primul caz, el il opune unei ,carente organice*, iar in celilalt — vorbind despre Meyerhold —
»intentiei miscarilor” care I-a facut pe Meyerhold ,din ce in ce mai autonom fata de lucrul pe text, modeland
partitura in virtutea unei stiinfe muzicale“. El opune in acest caz doua dramaturgii, numite si explicitate
in conferinta din 15 februarie 1999, de la Conservatorul National Superior de Arta Dramatica. Largirea
campului semantic de ,dramaturgie“, trecut dintr-o relatie strdnsa cu textul in cea privitoare la un
performance text viu, apare in mod tardiv. Prima definitie a unei ,dramaturgii a actorului“ apare in nota
aceleiasi Canoe, nota care precizeaza elaborarea ,unei dramaturgii complexe a partiturii“ in opozitie
cu ,ilustrarea unui teatru vechi“: ,daca prin dramaturgie se intelege tehnica si arta de a imbina actiunile,
se poate vorbi de o dramaturgie a actorului pentru a indica maniera in care el isi intretese compozitiile in
‘cadrul general al textului si al punerii in scena“.

Aceasta dramaturgie se opune intr-o manierd directa sensului, orientdndu-se in acelasi timp spre el,
atunci cand il alege, ca inspre un centru refuzat in parte. In aceasta situatie, diferenta dintre cele
doua dramaturgii, conform acestui criteriu semantic, nu este indiscutabila. Si dramaturgia organica, si
dramaturgia clasic3, impotrivad sau in favoare, actioneaza in directia sensului. in sfarsit, distinctiei
facute de la Aristotel incoace intre textul scris si maniera sa de reprezentare, Eugenio Barba fi
substituie notiunea de performance text, explicitata de Richard Schechner. In timp ce textul scris poate

fi transmis Tn afara spectacolului, performance text este chiar spectacolul. Teatrul ca punere in scena a
unul text scris tinde sa privilegieze o viziune liniara care este in mod precis cea a unui timp rectiliniu al

* limbii §i lecturii, unde intriga este conceputa in manieré diacronicé, evenimentele succedandu-se unele




dupa altele, intr-o relatie de la cauza la efect. Simultaneitatea sau sincronia, alt pol temporal, este
aproape exclusa.

Performance text: ,Actorul nu interpreteaza un text, el creeaza un context*

in performance text, punerea in scena si scriitura spectacolului se prezinta ca un intreg, iar spectacolul
este gandit ca echilibru si tensiune intre doi poli: simultaneitate si succesiune. Succesiunea ofera suficienta
lizibilitate imediata in stare sa-l scuteasca pe spectator de o cercetare semantica, permitandu-i sa traiasca
experienfa simultaneitafii si sa ia parte activa la ceea ce vede si traieste. El poate sa aleaga actiunea
pe care vrea sa 0 urmareasca, asa cum face, fara sa-si puna intrebari, spectatorul unei coregrafii.
Performance text ofera o tesatura complexa de semnificatii. Ceea ce ne face sa spunem ca textul este
text, prin urmare este complex. Cuvantul latin textus indica din punct de vedere literar ,tram3, tesut,
intretesut, in timp ce complexus ar corespunde unei imbinari de elemente componente ale unui acoperis
- sindrila, ardezie etc., ca un soi de sindriluire. Actorul ,nu interpreteaza un text“, el constituie materia
prima, ,el creeaza un context‘. Dramaturgia actorului este modul in care actorul creeaza acest context.
De unde si fragilitatea demersului sau practic, elaborare a unui joc fara notafie, ,un substitut care nu se
substituie la nimic din ceea ce i-ar putea fi oarecum pre-existent*. ,Fabricarea“ interpretarii unui text are,
in schimb, ,un inceput atribuit, un model dat de caracteristici determinate carora le datoreaza un fel de
tangibilitate: chiar aceea pe care Platon o atribuie formelor care il imita pe bunul mestesugar”.

Definitie exploratorie si peisaj

.,Dramaturgia actorului, scrie Barba, este inainte de toate capacitatea de construire a echivalentului
complexitatii care caracterizeaza o actiune in cadrul existentei“. Mai multe enunturi pot fi deduse din aceasta
definifie pe care Barba nu va inceta sa o completeze. Viata (prescurtare pentru ,actiune in viata“) este
complexa, viata artei viefii, care este teatrul. Barba numeste de asemenea viata: bios; ea este complexa.
Dar exista o inteligibilitate intre cei doi termeni pentru ca o echivalenta este posibila intre ei. Aceasta e
valabild si pentru actor ca observator al vietii, $i pentru teoretician ca observator al teatrului. Pentru o
exprimare mai simpld, complexitatii vietii Ti corespunde complexitatea unui sistem artistic. infeleg prin
sistem unansamblu de elemente care potfiprinse in articulatia lor reciproca si care nu suntdoar juxtapuse,
ci independente unele fata de celelalte, asa cum se intdmpla in chimie, unde ,sistem“ desemneaza o
molecula in care un atom central este legat de alti atomi. Nu este vorba in nici un caz de o metoda ce s-ar
bucura de elogiile lui Descartes. Dimpotriva, ideea de sistem ca $i cea de complex, si de text, cuprinde, in
singularitatea sa, pluraluri. Stanislavski insusi a preferat termenul de sistem celui de metoda. Sistem
indica: ,Un ansamblu de propozitii, ordonate pentru a constitui 0 doctrina coerenta... aceasta folosire nu
presupune adevarul propozitilor. Dramaturgia actorului vine, dupa parerea mea, sa coroboreze ideea
unui sistem, oricat de euristic ar fi el, mai de graba decéat sa propuna stabilirea Antropologiei Teatrale.

Unul dintre preceptele pe care le adauga, oferindu-se sa ,construiasca echivalentul complexitatii vietii“,

este cel care pune in valoare dinamica, o manifestare a vietii care nu urmeaza /ogos-ul, despre care pe
buna dreptate Aristotel sustinea ca nu poate spune decét un singur lucru intr-un moment determinat.
Dimpotriva, bios se desfasoara in multiple directii divergente, pana la exactitatea detaliului. Aceasta tensiune
de imbinare a elementelor intre ele se gédseste reconstruita in dramaturgia actorului. Inseamna ca nu



avem pe de o parte actiunile actorului si pe de alta parte intentiile, ci ca intentiile se vad, sau daca nu se
vad, dialectica intre acfiune si intentie este prezenta in asa fel incat spectatorul ,experimenteaza experienta“.

Etapele de constructie in cadrul exemplului céinelul

Situatia este urmatoarea: ,vid un caine si mi-e fricd“. Cum si montezi acest lucru in teatru ? inainte de
a vizualiza aceasta situafie pentru spectator, amplificand-o pentru a-i recrea echivalentul, trebuie mai
intai sa ii distingem elementele constitutive, sa selectionam si sa fixam materia care, apoi, va fi dilatata.
Montajul implica doua operatiuni:
- ,.Selectia si tratamentul” fragmentelor extrase dintr-un context original; cu alte cuvinte: ce sa
privim $i cum sa privim;
— asocierea acestor fragmente intr-o secventa discontinua (si discreta).
.Mai intai, spune Barba, ar trebui sa vorbim de stari afective si nu de emotii“ (vom vedea ca termenul
.emotie”, fara a intra in discutiile aporetice despre Paradoxul comedianului, este justificat cand ne referim
la spectatori).
intr-o prima etapa, Barba stabileste o imagine a situatiei generale in cazul unei intalniri cu un céine; el
decupeaza diferitele elemente care ii sunt continute, pentru a selectiona ceea ce hotaraste sa vada si
nu ceea ce vede. ,O stare afectiva este o serie de relatii complexe si divergente legate de un stimul.
Aceste reactii reprezinta cel putin cinci niveluri de organizare“:
1. Primul face referire la senzatiile resimtite: ,mi-e frica“.
2. Al doilea, la evaludrile cognitive: ,cainele are un aer civilizat; aici, la universitate, nu sunt
caini care mugca“.
3. Altreilea, la manifestarile autonome care nu pot fi controlate: ritmul pulsatiilor mele cardiace
si al respiratiei mele accelerate; transpir.
4. Al patrulea, impulsul de a reactiona: ,vreau sa ma indepartez“.
5. Al cincilea, decizia privind comportamentul meu: ,ma oblig sa fiu calm®.
Actorul trebuie sa lucreze pe fiecare dintre emotfiile sale pentru ca ele sa apara in mod fizic. El trebuie sa
le reconstruiasca si sa le transpuna pentru a le face sa traiasca simultan: ,de exemplu, picioarele imi
sunt curajoase, dar bustul si bratele se curbeaza, capul vrea sa fuga in timp ce clipitul ochilor mei
reconstruieste echivalentul unor reactii autonome involuntare®.
Actorul repereaza fiecare dintre niveluri, cauta o echivalentd, lucreaza asupra fiecareia dintre actiuni
intr-o maniera independenta, apoi in mod simultan pana cand acest montaj nu mai apare. Si aici, exista
o fictiune a dualitafii intre obiectivul de atins, un om-in-viata (ce nu ar trebui sa mai fie remarcat ca
actor datorita discrefiei cu care i se manifesta virtuozitatea), care vede un caine si caruia ii e frica, $i
procesul de descompunere si de recompunere pentru a ajunge aici.
~Corpul-in-viata" este o polifonie de tensiuni legate intre ele printr-o coerenta interna invizibila. Daca
dramaturgia actorului nu desemneaza doar nivelul celular de organizare, ea incepe pentru a se construi,
prin punerea realului sub microscop spre a degaja o dinamica. Aceastd dinamicé dilatatd creeaza o
incoerenta fata de cotidian dar o coerenté organica. Aici, pe un criteriu nu verosimil ci de necesitate, Barba
si Aristotel se intalnesc. Poetica nu spune oare ci ,unul dintre scopurile urmarite cAnd e vorba de caractere



este coerenta, deoarece chiar si cel care face obiectul imitatiei este incoerent si presupune un caracter de
acest gen, trebuind ca acest caracter si fie incoerent de o maniera coerentad“? in mod evident, Aristotel
vorbeste de o coerenta de caracter, de personaj, de o coeziune mentala si literara care este departe de a
anvizaja chiar procedeul oferit de performance text. Aceasta coerenta trimite la ceea ce se defineste ca un
refuz in dramaturgia lui Barba, dar paralela merita sa fie subliniata pentru locul pe care cele doua ,teorii ale
compozitiei“ il acorda incoerentei si unui alt tip de criteriu de coerenta proprie teatrului, afirmand pana la
urma ca teatrul are regulile sale proprii, care nu sunt cele ale cotidianului. Ca si Aristotel, Barba concepe
un sistem de compozitie care decreteaza legi precise. Daca Bernard Dort descrie arta poetica a lui Aristotel
ca pe un ,sistem ideal“, nu ne-am putea intreba in ce masurd numeroasele principii-care-revin, ca i
procesul de montaj dramaturgic, nu stabilesc o structura teoretica ,absoluta“?

De la o dramaturgie organica $i de la exercifiul amuleta

in drama-ergon, ergon defineste activitatea actiunilor ca si cum actiunile a lucra de la ele putere, ca si
cum ar stabili o logica si o structura proprie care scapa infelegerii ratiunii. Dramaturgia ,isi traieste viata“
intr-o dialectica intre directia in care se indreapta si dezorientarea pe care o acumuleaza de-a lungul
peripetiilor. in acest sens, dramaturgia neaga actiunea care o face sa se nasci. Este esential pentru a
sesiza aceste orizonturi sa nu cautam o logica semantica, ci o logica organica sau dinamica, a carei
valoare rezida in calitatea energiei.

Aceasta maniera de a gandi/actiona se expliciteaza in mod dificil pentru ca nu este de fapt cea a limbajului
pe care il cunoastem prin alfabetul nostru. Ea face apel la emisfera dreapta a creierului care influenteaza
perceptia noastra spatiala si tonald, recunoasterea noastra a motivelor comportamentale de tipul emotiei.
Emisfera stdnga, dimpotriva, intervine in cazul discursului, ca si in domeniul gandirii lineare si analitice.
lata de ce societatile noastre,
unde ucenicia se face dupa
logica limbajului si aproape
exclusiv prin limbaj (alfabetul
nostru nu este spatializat,
asemeni alfabetului chinez, de
exemplu), au emisfera stanga
a creierului deosebit de dez-
voltata.

Pentru a discerne notfiunea
de gandire-actiune pe care
emisfera dreapta a creieru-
lui si-o asuma, trebuie sa ne

gandim la muzica compusa
dupa un intreg ansamblu de £
reguli, armonii etc., dar care TTA I\ Slsa iathinl meu
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in cadrul acestor reguli, nu are numai ca alta lege pe aceea care le neaga, ci mai mult decat atat, nu se
determina pe un criteriu semantic obiectiv care ar fi indescifrabil. Si totusi, se vorbeste clar despre o
armonie, despre o melodie, despre ,groove*, despre ,swing", tot atatia termeni care la aparitia lor, inainte
de a desemna tipuri, dau echivalentul unei dramaturgii dinamice sau organice pentru actor. Barba spune
ca muzicologul John Blacking ,descrie ca gandire actiunile mainilor care lovesc toba“. ,La prima vedere,
formulele lui Blacking par sa nu fie decat modalitati sugestive de a vorbi“. ,Apoi, se banuieste ca ar fi
vorba de ceva in plus, ca de o maniera de a vorbi a /a lettre. El desemneaza in mod explicit doua feluri
de gandire, una corespunzand emisferei drepte a creierului sau ,thinking in motion“ si cealalta, emisferei
stangi — ,thinking in concepts*.

Exercitiul te invata sa gandesti/actionezi cu toate creierele; el este ,paradigma dramaturgiei, paradisul
dramaturgic! ,Exercitile sunt mici labirinturi pe care corpul-spirit al actorului le poate trasa si retrasa
pentru a le incorpora o gandire paradoxala. Odata stapanit, sau exercifiul moare sau o intamplare I-a
facut sa evolueze din nou pentru un alt exercitiu. ,Exercitile sunt ca niste amulete pe care actorul le are
asupra sa, nu pentru a le arata, ci pentru a extrage anumite calitafi de energie din care sa se dezvolte
incet un al doilea sistem nervos*“.

Atunci cand Michel Foucault defineste cunoasterea ca un element ce poate fi discursiv, sesizarea acestei
alte forme de cunoastere este in prezent denumita de catre Odin ca o ,cunoastere tacita“. Mei Lan Fang
dadea o definitie fara sa o numeasca: ,,0 mare parte a cunoasterii nu poate fi transmisa prin cuvinte. O
descoperi privindu-l cu atentie pe maestru®.

Complexitati si echivalente

Intr-un text scris cu ocazia aniversirii a 30 de ani de existentd Odin Teatret, Barba justificd alegerea celei
de-a doua embleme a lui Odin, ,blazonul pe care Niels Bohr si I-a fabricat atunci cand a fost innobilat de
Regele Danemarcei pentru meritele sale stiintifice”. ,El a ales atunci semnul chinez al lui Yin si Yang, pe
care |-a inconjurat cu propozitia latina Contraria sunt complementa“. Eugenio Barba adauga: ,Natura ne
invata ca contrariile sunt complementare. Arta ne invata acelasi lucru“. Yin si Yang constituie cei doi poli
ai unei aceleiasi realitafi. Zeami ne spune: ,Daca s-ar interpreta yang intr-o ambianta yang, iar yin intr-o
ambianta yin, nu ar putea sa existe echilibru si perfectiunea ar fi imposibila“. Aceasta se traduce intr-o
maniera foarte concreta la Odin in ,dansul opozifilor“, unde orice miscare se naste dintr-o directie opusa
celei catre care se indreapta. O energie retinuta fata de paroxismul ei poate fi transformata intr-o noua
directie si nu exista niciodata in mod real un moment de oprire sau de inertie. Ideii unei linii care se opreste
i se opune cea a unui cerc de elemente interdependente. Yinsi yang provin din principiul dupa care tot ceea
ce s-a dezvoltat pana la extrem devine opusul sau. Aceasta lege mentine lumea in armonie, intr-un tot
organic, uneori impotriva vointei fiinfei umane. Legea opozitiei este legea realitafii i a gandirii (,a da inapoi
pentru a sari mai bine“). Actorul o constata si o transpune intr-o dramaturgie echivalenta, intr-un principiu

de viafa al teatrului. Deja Meyerhold concepea biomecanica drept ,un ansamblu de relatii: ale diferitelor
pértii ale corpului actorului intre ele, ale corpului cu spatiul inconjurétor, ale corpului cu spatiul si timpul, ale
corpului cu corpul partenerului, ale corpului cu un obiect imaginar, ale corpului actorului cu corpul celui
careil observa“. Dramaturgia actorului este una dintre cdile de acces, unul dintre rdspunsurile la intrebarea:
+Cum sé faci sa vibreze ceea ce poate fi definit ca nod complex de reactie, care este de fapt teatrul?“
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Definitii §i niveluri de organizare

Dramaturgia actorului este ,unul dintre nivelurile de organizare a conceptului de performance, sau
cum rectificd mai veridic Barba, ,un aspect al fesaturii dramaturgice“. Performance este ,un sistem
complex care integreaza diverse elemente, fiecare ascultand de logica proprie dar avand toate o
actiune reciproca intre ele si cu exteriorul“. Am putea-o compara cu un ansamblu de papusi rusesti,
facute din acelasi material si cu egala minutie si precizie. Celelalte papusi nu pot fi vazute in papusa
mare. Dar aceasta nu ar putea sa existe fara ele. Ar trebui sa nu o poti inchide fara celelalte in interior,
iar fiecare dintre papusile care se inchid le modifica pe cele care se ascund. Papusile noastre rusesti
nu sunt suficiente, trebuie sa adaugam ideea unei panze de paianjen, care fesatura ar putea fi mai
organicda? Exemplul lui jo, ha si kyu (Sieffert, in acest context traduce ,uverturd, dezvoltare, final“)
este, in acest cadru, relevant. Programul unei zile de N6 se desfasoara dupa aceasta diviziune unde
fiecare dintre parti este la randul ei subdivizata in jo-ha-kyu. Aceste trei elemente ale unei piese ,sunt
construite dupa acelasi principiu“. ,Pana la urma, fiecare fraza vocala sau instrumentala, fiecare pas
se descompune inca o data in jo, ha, kyu. Exista deci, un jo al lui ha, un ha al lui kyu etc.“ ,Dar atunci,
existd de asemenea un kyu al lui jo al lui ha?" ,Este tocmai asta — i-a raspuns actorul care, totusi,
dincolo de o anumita limita, sfarseste si el prin a fi dezorientat; [...] dincolo de un anumit prag, jo, ha,
kyu devine un ritm al gandirii“.

Nivel celular $i dramaturgia actorului

Dramaturgia actorului este asociatd unui nivel de organizare care cuprinde ,ritmul gandirii, impulsul,
nivelul celular”, nivel elementar care sustine celelalte niveluri de organizare, dar care se afla modificat.
in aceste conditii ar trebui s& vorbim de dramaturgii ale actorului la plural. Pentru ca ea este schimbatoare,
ea este specifica la fiecare dintre niveluri si deci multipla. Daca ea poate fi inclusa in fiecare dintre
nivelurile de organizare, ea este de asemenea prezenta intr-o maniera transversala, traversandu-le pe
toate, de la nivelul celular pana la performance text. Sa clarificdm aceasta idee. Tentatia de a simplifica
notfiunea de dramaturgie a actorului este mare, reducand-o la cea mai mica dintre papusile rusesti,
ajungand sa nu intrevedem decat un microcosmos de principii stabilite de Antropologia Teatrala. La
prima vedere, mai multi factori pot crea confuzii. Ideea de infinit mic si de ,,sub-partitura“ domina discutiile
sesiunii ISTA (International School of Theatre Anthropology), din 1992. Odata cu ele, apare notiunea
de dramaturgie a actorului. Am vazut ca aceasta din urma este singura care contine samburele celular
ce-i confera noutatea. Dramaturgia traverseaza diferite niveluri de organizare, de la sdmburele celular
(pe care Barba il compara cu o cardiograma ale carei linii au o dinamica $i urmeaza o traiectorie minuscula
siprecisa) la fesaturile de relatii dintre diferitii actori, la performance text. Acesta, nefiind suma nivelurilor
de organizare, ci produsul lor, dramaturgia actorului este o baza miscatoare care se transforma si se
largeste impreuna cu restul. Performance text nu este decat o dramaturgie a diverselor dramaturgii de

actori; ele isi manifesta foarte clar prezenta. Ajung la aceasta tautologie: dramaturgia actorului este
prezenta atunci cand actorul este actor.

Mai mult decat un nivel de analizd, ea se aseamana mai degraba cu o ficfiune cognitiva, ,abstractie utila
care-i permite sa intervina asupra planului practic”. Pentru teoretician, este o grila de lectura, un unghi de



vedere care se naste in mod efectiv sub microscop
pentru a elabora o baza capabila sa sustina
diferitele niveluri, asemeni unui esafodaj care
garanteaza soliditatea unei coerente si a unei viziuni
globale.

Eugenio Barba se afla fara incetare intr-o dialectica
intre doua priviri, de la procesul imperceptibilului
la rezultatul textului final, ,ca si cum ar muri maine
si, in acelasi timp, ca si cum ar avea eternitatea in
fata Iui“, ca si cum actorul unic si individualist nu ar
putea sa se detaseze de ansamblu, la fel cum
sensul care transcende munca nu ar putea exista
decat in momentul prezent. Ca prim spectator,
Barba este cel pe care il descrie, care ,priveste
cand prin lentila de marire, cand prin lentila de
micgsorare a unor ochelari imaginari ce observa
ansamblul de la distanta si apoi este atras de un
detaliu“. Nu sunt metafore, ci o dialectica foarte
prezenta in elaborarea unei dramaturgii a actorului.

Actorul si dramaturgia sa

Este foarte clar ca dramaturgia actorului se face in
contact direct cu acesta. Etimologic, dramaturgia
actorului este ,actiunea acfiunilor celui care se
produce”. Latinul agere inseamna mai intai ,sa
impingi in fata ta“ si se deosebeste de ducere,
,a conduce, mergand in fata“. Actorul nu conduce
actiunea ca pe o turma, el este decis, actiunea ii
este in fata. Este actul sau. Appia remarca: spre
deosebire de muzica, unde compozitia se poate
transmite in afara muzicianului si a compozitorului
(domeniuin care termenul de interpretare este favo-
rit), actorul este ,scriptorul“ compozitiei sale si ea

ii coexista. Chiar daca Laban a fost contra acestui
lucru, utilizdnd notatia sa, nu putem cunoaste
compozitia in afara actorului, si nici pe actor in afara
ei. Noi nu observdm un corp mort, ci un corp-in
viata; de aicl vine revolta lui Barba, care nu suporta
sacrilegiul lui Laban, vorbind la 15 februarie 1999
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despre ,corpul actorului“. Actorul nu poate fi separat de corpul sau. El este in acelasi timp ,scriptor si
materie-scrisd“ a dramaturgiei sale. Ea este cea care il determind, ,aproape ca pe un inginer genetic*. in
acest sens, elaborarea dramaturgiei actorului incepe inca din prima zi de munca a acestuia, imediat
dupa trecerea sa de la o cultura cotidiana la o ,cultura de teatru“.

Sa recapitulam Ipotezele noastre:

Dramaturgia actorului este un nivel de organizare numai in masura in care ea ramane prezenta in toate
celelalte planuri care i se constituie ca materie. Pentru teoretician, ea nu este un nivel de organizare, Ci
o cale de lectura care traverseaza totul pana la performance text.

Ea face sa apara prin formuladri: un nivel celular de organizare, necesitatea unei gandiri paradoxale, o
dramaturgie organica sau dinamica. Clarificarea acestor notiuni o instituie ca rezultat al unor descoperiri.
Dramaturgia nu este separabila de actor, care ii este cerneala si toc, subiect si obiect. Raportul lor se
inverseaza in masura in care ea il plamadeste ca actor, acest lucru intdmplandu-se inca din prima zi
a antrenamentului sau.

Primul aport al elaborarii unei dramaturgii a actorului pentru teoria teatrului mi se pare ca ar fi locul pe
care il ofera apararii unei complementaritati a contrariilor si teoretizarii posibile a unei gandiri
nonrationaliste ce cuprinde notiunile de cunoastere tacita, de memorie a corpului, de gandire/actiune,
de dramaturgie organica, de sincronie si de performance text. Ea confirma ideea lui Patrice Pavis dupa
care ,vechea conceptie a punerii in scena cu dominanta centrald a sensului s-a erodat si, impreuna cu
ea, pretentia globalizanta si purista a analizei spectacolului®.

Aceasta redefinire a teoriei teatrului, care este in primul rand o redefinire a teatrului, trece (Barba face
remarca cu referiri la Gordon Craig, Copeau, Eleonora Duse) printr-un ,fel de urd si de dispret fata de
propria profesie“, iar dramaturgia actorului, am vazut deja, defineste, inainte de a desemna vreun
procedeu, actorul prin ceea ce nu este el, prin drumul refuzului. A nega teatrul, ,acest cuvant mort de
care unii se servesc tocmai pentru ca ceea ce desemneaza e mort*“, este a refuza felul in care apare el
intr-o cultura dominanta. Dramaturgia actorului isi propune sa-l distruga, apoi sa-l refaca pentru a atinge,
nu un sistem estetic ideal, ci complexitatea viefii, ,care este imperios necesar sa fie descoperita pentru
ca este din ce in ce mai mult travestita, distrata, intemnitata [...], finuta in stare de somn de catre o
civilizatie care ne guverneaza“.

in timp ce realitatea devine virtuala, in timp ce crimele sunt comise cu aceeasi usurinta ca in jocurile
video, teatrul lui Barba nu mai este, nici ,resursa congnitiva®“, nici ,o prezentare sensibila a ideii“, nici
,0 figura ideala a eului“. Dramaturgia actorului este de asemenea o dramaturgie a spectatorului i,
daca a fost un timp cand ,practica imaginarului permitea ca prin fictiune sa-{i pastrezi distantele
fata de viata“, noi ne declaram in prezent slabiciunea in fata irealitatii Si nevoia noastra de a trai, nu
numai de a vedea si de a gandi. Tehnica dramaturgiei actorului vizeaza ,autorizarea reincorporarii
arhaicului, emotionalului biologic, in fata unei culturi saturate de obiectele manufacturate si de corpurile
virtuale care au invadat-o“. Teatrul ne permite inca o data sa ocolim aceasta viata. El nu revine la
suprafata decat prin mijloacele ce-i sunt propriile scopuri: doar el ne autorizeaza sa evadam pentru a
o regasi altfel.

Traducere de Vladimir Tudor Popescu



Victor PARHON
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O juna copila nelipsita de talent, dar nici de ambitii disproportionate fata de catimea talentului ce i-a fost
harazit, incepe sa faca de pe acum, la nici 40 de ani impliniti, figura de doamna Bulandra.

S-ar putea sa i se traga si de la teatrul cu acelasi nume, unde a fost actrita si a jucat roluri importante,
dar i se trage cu siguranta si mai ales de la coproductile SMART, in general sensibil supraevaluate de
presd. In ultima, regizata de Mihai Maniutiu, joaca rolul titular si e de o rara facatura studiata, in ciuda
unor aprecieri ,critice de genul Oana = loana (d’Arc) sau loana (d’Arc) = Oana, daca nu chiar Oana
d’Arc pur si simplu. Va mai amintiti sloganul ,Marcel lures e Richard Il si Richard |l este Marcel lures“?
Nu trebuie sd ne miram asadar daca, la un asemenea grad de exigenta critica, juna cu pricina o fi
inceput sa creada ca lucrurile chiar asa stau, ca odinioara ,geniul Carpatilor”!

Cum necum, fapt e ca au inceput sa creada si altii, Oana Pellea, caci despre ea e vorba, devenind peste
noapte directoarea companiei SMART, singura din fara atat de bogata incat isi poate permite sa plateasca
actorii aproape de valoarea reald a prestatiilor acestora.

Nu ne-am fi ocupat de cestiune, daca distinsa domnisoara directoare n-ar fi avut trasnita idee de a-l
promova la Pro TV pe ,pro-etul“ nostru national, Mihai Eminescu, in chiar anul sarbatoririi acestuia,
acordandu-i 1 minut zilnic, la 12 noaptea. Nu ne era de ajuns c3, de cafiva ani incoace, la 1 Decembrie,
sarbatorim mai intai infiinfarea Pro TV-ului si apoi Ziua Nationala a Romaniei! Ca o dovada elocventa
a modestiei acestui post si a pretuirii realizatorilor emisiunii pentru Mihai Eminescu si pentru ideea
de poezle pe care acesta o simbolizeaza in cultura roméana, generosul minut acordat la 12 noaptea
se cheama ,Proezia“! Nu blasfemia, asa cum e de fapt, ci ,Proezia“, adica ceva ce nu exista in limba
romana, sfanta pentru Mihai Eminescu.

Cum poti sa pretinzi ca cinstesti memoria lui Eminescu, batandu-fi joc, cu nonsalanta, tocmai de limba
romanad, ale carei modernitate si armonie au fost coplesitor influentate de creatia eminesciana? Chiar
daca ar vrea poate sa se inteleaga, din odioasa denumire, si un alt fel de prezentare a poeziei, propriu
postului Pro TV, nimic nu-{i da dreptul, nici chiar banii SMART-ului, sa pocesti limba romana, sub
pretextul ca i-ai aduce un omagiu tocmai celui care i-a modelat modernitatea!

Darsadiscutam acest pro-iect (cultural?) sisub alte aspecte. Orice om de teatru, inclusiv Oana Pellea,
stie ca actorii se impart, intre altele, si in spuitori si nespuitori de versuri. Ultimei categorii ii aparfine
chiar Oana Pellea: din fabulele argheziene spuse la intrarea in facultate neputandu-se trai toata

viata! Cea mai buna dovada e ca, acum cateva zile, cand a ,spus“ cuvinte eminesciene la ,Proezia“, a
fost filmata tacand, la orizontala (vezi pro-funzimea simtirii!), textul auzindu-se din off! Si mai hazoasa a
fost seara precedenta (19 ianuarie 2000 — n.a.), in care Marin Moraru, acest mare actor comic ajuns la
senectute, dar care n-a spus pana acum versuri de Eminescu, ne-a uimit morfolind otarat cateva panseuri
eminesciens, intr-o modalitate involuntar ilara, efect demn de elitismul elevat al acestei emisiuni, care
nu e pentru vulg, ci pentru cei care stau pana la 12 noaptea, tocmai ca sa se intalneasca nu cu Eminescu,



ci cu proezia“ sa! Aseara, stand pe o scara (regia: Mihai Maniutiu), l-am vazut pe actorul clujean Dorin
Andone spunand, aproape alb, Oda in metru antic. Era evident ca omul n-avea nici o vina, dar cati actori
din breasla si-ar permite sa refuze 1 minut platit regeste? S-ar parea ca ambitioasa directoare si-a pro-
pus sa nu ierte nimic, de la tinerii absolventi la vajnicii pensionari, toatd breasla fiind ,protivita“ (alt
cuvant drag celor de la Pro TV!) sa spuna Eminescu! Oare chiar asa stau lucrurile? Pana mai ieri, prin
coercifie, dar si prin anumite avantaje indiscutabile, actorii erau ,obligati“ sa spuna versuri patriotice,
care sa-l proslaveasca pe marele carmaci. Fara indoiala, o forma de prostituare profesionald, practicata
totusi numai de o parte a actorilor, dintre cei care stiau sé spuna versuri! Nimeni nu s-ar fi gandit atunci
sd-| solicite pentru chestia asta pe Rautki, cand exista Cozorici, bunii mei prieteni de odinioara, mari
actori si unul si altul!

{lmaitin minte, spunand Scrisoarea a lll-a, pe neasemuitul George Vraca, intr-o inconfundabild maniera
patetica. Dar il fin minte si pe un alt actor, mai pufin mare, mai putin celebru, dar inegalabil in spunerea
clara si tulburatoare a versului eminescian: Ludovic Antal. Ce vreau sa spun cu asta? Ca, de pilda, lon
Caramitru n-a fost niciodata un actor ,mai mare" decat Toma Caragiu si nici Ovidiu luliu Moldovan ,mai
mare*“ decat, sa zicem, George Constantin, chiar daca primii au spus admirabil versuri, inclusiv de
Eminescu, in timp ce colegii lor n-au rdmas in istoria teatrului prin asta.Vreau sa spun ca nu e obligatoriu
ca un actor sa stie sa spuna versuri si ca ar fi pacat ca acum, din considerente findnd de crunta saracie
a breslei, sa ne intoarcem la un alt fel de pro-stituare pro-fesionala.

Ca se poate intdmpla — si chiar a inceput sa se intdmple si asa! — ne-o demonstreaza intristatoarea
realitate de la imunda emisiune ,Vacanta mare“, unde tineri actori profesionisti nelipsiti de talent accepta
sa faca o jalnica figuratie celor doi sinistri amatori a caror vulgaritate frizeaza patologicul si a caror
subtilitate comica frizeaza retardarea.

Crede oare cineva de la Pro TV ca, oferindu-ne acest minut de elevata ,proezie“, vom putea uita cu
usurin{a nesfarsitele si injositoarele minute acordate incredibilelor obscenitati de la ,Vacanta mare*?

ji amintim Oanei Pellea ca decdderea profesiunii la prostitutie e greu de stavilit intr-o fara ajunsa in
mizerie si disperare. A se vedea cate capete de afis participa la jocurile Bingo si a nu se uita prea
usor nici ,Ministerul comediei“ de la Pro TV, putine staruri rezistand la sunetul argintilor, chiar daca era
evident vorba de un balon de sapun, de o crasa stupiditate, avand bineinfeles si ,regie“ (nimeni altul
decat Horatiu Malaele).

Cat priveste cinstirea lui Eminescu, cu banii risipifi la ,Proezie” s-ar fi putut scoate, chiar de catre Editura
PRO, o editie de lux, dar si una ieftind, subventionatd, care sa-l faca pe marele poet accesibil tinerei
generatii de aici, atat de sarace, dar dornice poate si de poezie. lar poezia nu se vede si nu se asculta
numai la TV, ci in primul réand se citeste, la ceas de taina, si se aude in gand. Ca sa nu mai vorbim de
faptul ca a-fi aminti de Eminescu doar cu prilejul zilei de nastere sau de deces mi se pare, in esent3, la
fel de formal cu a-l programa in fiecare zi, pret de 1 minut, la 12 noaptea.

Sper ca prietenul meu Amza Pellea, de acolo de unde e, sa nu se supere prea mult pe mine daca mi-am
spus cuvantul in aceasta imprejurare, facand-o nu altfel decat cu onestitate criticd. Om sunt si eu si
dupa trei emisiuni de ,proezie“, urmarite consecutiv, n-am mai putut sa tac.

(Reprodus dupad ziarul ,Adevdrul” din 22 ianuarie 2000)
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Un bar, sau o scena de musical,
sau o cabina de actor.

Un betivan, sau un show-man
ratat, sau un Artist.

John Barrymore. Fante de bule-
vard, idolul ,farsei de matineu*, cel
mai mare interpret al lui Hamlet.
Acum, si el, un personaj.
Barrymore, prima productie din
anul 2000 a Teatrului National din
Bucuresti, este unul dintre acele
spectacole care te pun in dificul-
tate atunci cand trebuie sa scrii
despre ele, pentru ca este
realizat dupa o ,reteta“ infailibila.
Subiectul, succesul inregistrat de
autor, William Luce, si cu alte
monografii dramatizate, un Pre-
miu Tony pentru marele actor
Christopher Plummer care I-a
intruchipat pe Barrymore in
Statele Unite, semnatura lui Gelu
Colceag, recunoscut drept un
regizor capabil sa-i faca pe actorii
cu care lucreaza sa-si etaleze
intreaga zestre artistica si, mai
ales, un foarte (de) asteptat reci-
tal Stefan lordache. Cu alte cu-
vinte, unui dintre acele specta-
cole la care fiecare merge cu
propriul sau ,bagaj de cunos-
tinte", cu propriile sale idei sau
amintiri — despre Barrymore,
lordache, Shakespeare sauTeatru.

Prabusirea unui star. intr-un colt,
in fafa unel oglinzi, un actor se

Teatrul National din Bucuresti & SMART (Select Management Art) -
Barrymore de William Luce. Regia: Gelu Colceag. Decorurl: Pulu Antemir.
Costume: Janine. Muzica: Nicu Allfantls. Coregrafla: Roxana Colceag.
Cu: Stefan lordache, Gelu Colceag. Data premierei: 18 ianuarle 2000.

machiaza printre sticle de whisky
si mere rosii. Este aici pentru ca
cineva, candva, I-a despartit de
Frumoasa din Kalamazoo pe
care o canta la fiecare matineu,
daruindu-i in schimb povara glo-
riei. Dar asta a fost demult, foarte
demult. Acum nu a mai ramas
decat betia teribil de lucida si
ironia, amintirea copilariei, a iubi-
rii i, mai presus de toate, dorinta
de a se odihni, in sfarsit, in poala
bunicii. John Barrymore.

Un singur om in poveste, un sin-
gur om pe scend. Privit acum,
spectacolul se transforma intr-un
ceremonial, se confunda cu o
confesiune personala, o exhibitie
de o impudoare perfect calculata.

Trebuie sa-lvezi pe Stefan lordache
atingand costumele abandonate
pe scend pentru a intelége ce
este un mare actor: un saman
capabil sa aduca la viata eroi cu
doar cateva cuvinte, cu o privire
aruncata pe sub cutele adanci
sapate pe frunte si cu un gest al
mainilor.

Este de ajuns sa imbrace unul
dintre costumele abandonate ca
niste crisalide golite spre a deveni
personaj, un erou capabil sa
infrunte chiar si moartea pentru
a-si atinge idealurile — Hamlet,
Richard al lll-lea, Barrymore.
Brusc, jocul s-a sfarsit. in poala
bunicii, atins de aripa nemuririi,
baiatul mananca linistit mere.




Margareta BARBUTA

O actualitate
lonalil

Ma intrebam, afland ca Teatrul
National a inscris in repertoriu
drama lui Arthur Miller Moartea
unui comis voiajor, ce mai poate
spune, azi, aceasta piesa, care
a fost jucata cu mare succes
acum 50 de ani in multe tari ale
lumii, prilejuind si in Romania
spectacole memorabile, la
Teatrul National din lasi, la
Teatrul ,L.S. Bulandra“ si la alte
teatre, cu 30—40 de ani in urma,
dar care, credeam eu, si-a
epuizat, intre timp puterea de
seductie. Recenta premiera a
Nationalului bucurestean m-a
convins nu numai de justetea
numeroaselor premii cu care a
fost incununata piesa la ea
acasa si in alte tari, ci, mai ales,
de oportunitatea optiunii reper-
toriale alaturi de lucrari de ul-
tima ora, ca Dragoste in hala

de peste, Barrymore si altele.
Pentru ca, scrisa in 1949, soco-
tita azi una dintre cele mai bune
piese ale secolului, Moartea
unui comis voiajor isi pastreaza
intreaga actualitate, vorbindu-i
publicului din societatea noastra,

Teatrul National din Bucuresti - Moartea unui comis voiajor de Arthur Miller.
Regie, decor, light-design: Horea Popescu. Costume: Florilena Popescu.
Asistent regie: George Ulmeni. Muzica: Cristian Tarnoveichi. in roméaneste
de: Sima Zamfir. Versiunea scenica: Horea Popescu. Cu: Virgil Ogésanu,
Florina Cercel, Mihai Fotino, Zoltan Lovas, Marius Florea Vizante, Andrei
Duban, Eusebiu Stefanescu, Valeriu Popescu, Eugen Cristea, Maria Teslaru,
Tomi Cristin, Marius Gélea, Tatiana Constantin, Alice Caracostea, Gavril Patru,
Silviu Birig, Gabriel Bobes, Mihai Bunea. Data premierei: 19 ianuarie 2000.

in plina tranzitie, despre pro-
bleme la ordinea zilei, despre
esecul unor idealuri umane
cladite pe nisip, pe o iluzie, pe
ignorarea realitatii. Drama lui
Willy Loman, personaj emble-
matic, figura americanului ma-
runt, modest ca stare sociala,
dar maret in aspiratiile sale ne-
sabuite, exprima falimentul unui
mit, mitul succesului, al imbo-
gatirii prin relatii, prin afaceri,
prin supralicitarea aparentelor.
... In lumea afacerilor, numai
cine face impresie buna, cine
starneste simpatie, numai acela
reuseste. Fii simpatic si n-ai sa
duci niciodata lipsa de nimic* —
ii spune Willy fiului sau, Biff,
incercand sa-l converteasca,
asa cum incearca sa-l convinga
pe Charley, vecinul sau mai solid
ancorat in realitate: ,Relatiile
sunt totul, Charley. Eu am relatii,
relatii importante.”

Alegand piesa, regizorul Horea
Popescu a intuit nu numai
actualitatea ei, cisi dimensiunea
sociala si umana a conflictului,
al carui ax dramatic se afla in

decalajul dintre aspiratiile lui Willy
transferate asupra fiului sau mai
mare Biff si realitatea acestuia,
de infractor si ratat incurabil.

in decorul expresiv, conceput de
regizor dupa indicatiile autorului,
reprezentand casuta familiei
Loman coplesita de blocurile
masive din jur — ca 0 oaza de
omenie dominata de amenin-
tatoarele constructii din beton
intunecat — spectacolul se des-
fasoara cu o buna tensiune
dramatica, intr-o alternanta de
ritmuri si de timpi care cer o
mare concentrare si din partea
spectatorului. Alternanta tim-
pilor, mai ales, a cerut un efort
deosebit actorilor care trec cu
dezinvoltura de la o varsta la
alta, de la o epoca la alta a
vietii lor, uneori in mod imper-
ceptibil.

Virgil Ogasanu parcurge cu fi-
nete sl concentrare launtrica
starile si etapele eroului sau,
inzestrandu-l cu o infinitate de
amanunte in expresie, cu un

zambet in 0 Mie de nuante, sfiala,
incredere, mandrie, dar si tristete,
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un zambet chinuit de griji. Este
totusi parca intimidat de im-
portanta rolului. Florina Cercel
pare intruchiparea luminoasa i
blanda a mitului familiei, sofia si
mama iubitoare, mereu impaciui-
toare, cu o voce usor muzicala.
Zoltan Lovas si Andrei Duban —
Biff si Happy — aduc in scena

energie Si tiherete, diferentiind
cu pricepere doua personaje,
trecand usor peste epoci. in rolul
lui Ben, fratele care a reusit, dar
care nu mai este decat o
proiectie a constiintei lui Willy,
Eusebiu Stefanescu este o
aparitie sobra, cu gesturi rigide,
evocatoare. Mihai Fotino, solid

TEATRUL:

ancorat in rolul lui Charley,
Marius Florea Vizante, adoles-
cent candid sau matur birocrat,
Eugen Cristea cu momentul sau

muzical, Maria Teslaru si alfii
s-au integrat cu convingere in
ansamblul unui spectacol de
constructie realista, ce respecta
un text valoros.

—

Octavian SAIU

Corfeic
Lol

Promovarea dramaturgiei natio-
nale contemporane este o mi-
siune nobila pe care tot mai multe
teatre se incumeta sa si-o asume.
Se intdmpla uneori ca acest gest
sa aiba un revers dramatic.
Piesa de debut a lui Dan Cojocaru
Ozidin viata lui Robinson Crusoe,
prezentata in premiera la Teatrul
National Bucuresti este, in inten-
tie, o parabola. Doar in intentie,
pentru ca trimiterile la lumea
noastra reala sunt atat de evidente
si, mai ales, atat de grosolane, de
genul ,ordonanta de urgenta
alcoolizata“, expresie pe cat de
stupidd, pe atat de neinspirata.
Tot numai in intentie, piesa este
o opera de tip brechtian: songuri,
distantarea actorilor de personaje,
apartéuri cu publicul. Dar maestrul
care a fost Brecht stia, in texte si
spectacole, sa le utilizeze cu un

Teatrul National ,|.L.Caragiale* Bucuresti — O zi din viata lui
Robinson Crusoe de Dan Cojocaru. Versiunea scenica: Ovidiu
Moldovan. Regia: Vlad Stanescu. Muzica: Dorina Crigsan Rusu.
Decorurile: loana Creanga. Costumele: Adelina Pater. Coregrafia:
Roxana Colceag. Distributia: Alexandru Georgescu, Ovidiu
Moldovan. Data premierei: 21 ianuarie 2000.

scop moral si politic. Aici, asistam
la sarje demne de antractele de
pe vremuri la cinematografele de
cartier.

A existat, probabil, si intentia ca
lucrarea sa fie o comedie dra-
matica. insd drama este estom-
pata de umorul prea sec, iar comi-
cul se ineaca in platitudini.
Vizand efecte contradictorii, abu-
zand de modalitati eteroclite ale
scriiturii dramatice, textul este, sub
raport stilistic si ideatic, foarte
confuz. Asa il percepem prin len-
tila incetosata a montarii de la
Sala Atelier. Desi imagineaza,
respectiv rescrie teme incitante —
utopia proiectata de Robinson,
teama de a mai parasi insula, la
sfarsit, cand apare corabia,
inversarea rolurilor, teatrul ca
mod de supravietuire — autorul le
simuleaza prin incoerenta si
inconsistenta intregului.

Partiturile actoricesti, desi
interpretate cu daruire, se pas-
treaza la stadiul unei abordari
superficiale, mai putin accentuata
in jocul lui Ovidiu luliu Moldovan.
Descriind un spatiu rudimentar
intr-o maniera rudimentara, com-
pozitii fara substanta, decorul si
costumele compun imagini de o
trista banalitate.

Creator de marca in spectacolo-
gia romaneasca, Dorina Crisan
Rusu nu se dezminte nici acum.
Pacat ca fragmentele muzicale,
asa cum au fost inserate, nu au
un rost estetic.

in caietul-program descoperim cu
stupoare ca spectacolul a avut
parte Si de coregrafie. Cum e
posibil ca un artist sa semneze
~conceptla“ unor topaieli dezor-
donate e greu de inteles.

Despre regie: nimic. Chiar si asa,
e prea muit...
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Constantin
PARASCHIVESCU

Mzynié. ..

este i

Scrisa intre doua mari trage-
dii, Othello si Hamlet si repre-
zentata in 1604 la curtea
Regelui lacob |, proaspat suit
pe tron (1603), Masura pentru
masura e mai intdi o meditatie
despre prerogativele puterii si un
indraznet avertisment adresat
celor ce acced la ea, ca noul
monarh: ,Dar sa vedem: tinand
puterea-n mana/l s-o schimba si
firea?“. De aceea, subiectul
infatiseaza tabloul unor morawvuri
corupte, intr-o Viena dominata
de desfrau, ipocrizie si fara-
delegi si foloseste stratagema
unui transfer temporar de putere
a Ducelui Vincenzio catre nobilul
Angelo, pentru a proba cele de
mai sus. E, apoi, derutanta in
clasificare; cu o tonalitate mai
mult tragica, piesa e plasata
printre comedii. O comedie ,cu
probleme®, i s-a spus, asemeni
Negutatorului din Venetia si Totul
e bine cand se sfarseste cu bine,
delimitdnd-o de cele apropiate
de farsa (Comedia erorilor, de
pilda), cele asa-zis ,de curte“
(Cum va place, A doudspre-
zecea noapte) sau feerii (Visul
unei nopti de vara, Furtuna). E
ambigua si alegorica si in ace-
lasi timp, tragismul nu dirijeaza

Teatrul ,Tamas Aron“ din Sfantul Gheorghe - Masura pentru masurd de William
Shakespeare. Regia artistica: Bocsardi Laszl6. Scenografia: Bartha Jozsef.
Distributia: Nemes Levente, Palffy Tibor, Laszl6 Karoly, Matray Laszl6, Vata
Lorand, Toth J. Tamas, Debreczi Kélman, Nagy Kopeczky Kalman, Szakacs
Laszlé, Marton Lérant, Szab6 Tibor, Torok, Ferenczi Gyongyi, Filop Klara,
B. Angi Gabriela $.a. Data premierei: 12 octombrie 1999.

actiunea, ci se exercitd sub
supraveghere ca un fir detec-
tivist derulat premeditat. Predo-
mina o tema de subtilitate mo-
rala privind optiunea intre bine
si rau (e ,expresia fundamentala
a gandirii etice a poetului“,
spune Coleridge), e pusa in
discutie si probata capacitatea
de a manui fraiele guvernarii, de
a discerne si a decide in aceste
imprejurari de catre o persoana.
Cu ce masura? ar fi intrebarea.
Si cine poate face ordine pe
lume, cand lumea e caracte-
rizata de haos, fatarnicie, de-
gradare morala? inca o intre-
bare. incearcd, la niveluri dife-
rite, realizarea unor stari de
echilibru Henric al V-lea si
Hamlet; incearca si ducele
Vienei, Vincenzio, convins ca
.Acel ce poarta pe pamant/
A cerurilor spada.../Sa aiba al
neprihanirii har,/Sa aiba al
milostivirii dar. $i o demons-
treaza in final, reluandu-si pre-
rogativele si adoptand o atitu-
dine generoasa, de indurare,
fatda de personajul dovedit
despotic si crud in functie, ab-
solvindu-l de pedeapsa me-

ritata. O lectie despre cum
se poate aplica dreptatea in

spiritul legii, nuin litera ei rigida.
.Oberon, Ducele Vincenzio si
Prospero sunt, in lumea lor,
forte de control binevoitoare®,
noteaza un exeget (Bertrand
Evans). Interesant ca doua dintre
personajele mentionate apar cu
aceasta forta pe un plan fan-
tastic, in feerii, slujindu-se de
resursele miraculoase ale unor
fiinte supranaturale, Puck si Ariel,
Ducele Vincenzio se misca
intr-o lume reala si nu e slujit de
nici o putere miraculoasa, in afara
propriei sale inteligenfe. Umbla
deghizat printre concetateni, spre
a vedea cu ce masura se resta-
bileste ordinea si dreptatea, nu-si
abandoneaza ca Lear prero-
gativele, experimentul tragic al
batranului rege nu se repeta aici.
Goneril si Regan isi afla intru-
chiparea acum in Angelo, pentru
care puterea inseamna tiranie,
teroare, cruzime. Nu numai ca-l
arunca in inchisoare pe tanarul
Claudiopentru vina de a o fi lasat
insarcinata pe lulia, dar il mai si
condamna necrutator la moarte.
Nu numai ca respinge despotic
rugamintile de iertare ale surorii
tanarului, /sabela, dar con-

ditioneaza ipocrit actul de mari-
nimie cu o noapte de dragoste.
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Opresiunea prolifereaza, persona-
jul e cuprins de betia puterii si fi-
rea se schimba, dezumanizandu-I.
Spectacolul Teatrului ,Tamas
Aron“ din Sfantu Gheorghe ilus-
treaza tocmai consecintele
dezumanizarii, la nivel general.
Supusii traiesc cu spaima si
deznadejde teroarea, strigatele
lor din beciurile unde sunt
aruncati n-au alt ecou decéat
rénjetele sadice ale temnicerilor,
calaii agita securile cu bravada
inconstienta, uneori mai si reteaza
un cap in sunetele lugubre de
alamuri. Palffy Tibor—Angelo e un
personaj brunet si slabut, dar
bine facut, cu reactii iuti, mandru
de sine, care atinge cu non-
salanta apogeul despotismului

fanatic, mascarici in acelasi timp
cand lasitatea 1l domina ne-
prevazut. Regizorul Bocsardi
Laszlé a accentuat aceasta
generalizare prin detalierea mo-
mentelor de opresiune, prin
extinderea spatiului de jocin sala
pe unde se perinda supusi Si
tortionari, prin crearea unei
atmosfere de apasare care
sufoca, parca, i din culoarea
decorului vanat ca si din jocul
contrastant de lumini. Un tablou
amplu reliefat, cu ingenioase
solutii moderne. Deficitar caritm,
insa. incepe banal, cu o tara-
ganare de replici si situatii,
alterneaza apoi momente de
reala intensitate cu inexplicabila
monotonie. Lungimea dilueaza
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interesul dramatic si e evident ca
pe parcursul a aproape patru ore
de joc se pierde tensiunea
scontata.

Doi interpreti se detaseaza prin
forta de expresie: Nemes
Levente—Vincenzio, Torék lllyés
Orsolya—/sabela. Primul cu
inteligenta, calm, echilibru usor
ironic, cea de-a doua cu impre-
sionanta traire dramatica, tanara
actrita fiind inzestrata cu reale
insusiri de ampla respiratie si
rezonanta. Mentionez si pe Fll6p
Klara, Téth J. Tamas, Szabd
Tibor, tinerii Matray Laszl6 si
Ferenczi Gyoéngyi.Vata Lorand e
excesiv in Lucio, joaca mai mult
»muschii“ decat gandul diabolic
si ajunge la limita rizibilului.
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Dame si demoazele, in rochii
lungi, cu palarii inflorate i umbre-
lute, la bratul unor domni cu gam-
beta si baston, trec prin hol...
pardon, pe ,strada mare* a targu-
sorului de provincie. Ne facem
loc printre ei, 1si fac loc printre noi.
Se aude o fanfara (care falseaza,
sdraca), de data asta in hol, un
cetatean cadenteaza cam sinco-
pat cu o gasca intr-un cos si e sin-
gurul care ne da binete —,Salutare,
salutare, onorabile!*; Cetateanul
turmentat. Apoi, in alte sunete de
fanfara imprimate pe banda,
damele, demoazelele si domnii
urca pe scena incadrata de pano-
uri electorale. Targusorul traieste
febra apropiatelor alegeri, prome-
nada se termina cu o intrunire,
intrunirea cu o incaierare. Spiri-
tele sunt incinse. Zoe iese de la
Fanica si, trecand prin multime,
scoate batista si pierde scrisoarea.
O gaseste Cetateanul turmentat.
Bun. lon Sapdaru creeaza de la
inceput atmosfera de ,spirite
incinse” care domina targusorul in
acest moment, si-i mentine ritmul
in actiune. Tipatescu, dandy cu
aere de sacrificat in urbe,
primeste raportul lui Ghifa care
peroreaza cu gesturi mai largi
decat el, uneori folosind si sabia
(Cezar Amitroaei), si mai luam act
de picanteriile intrigilor locale, cu
Catavencu si moflujii. Pana la
aparitia lui Conu Zaharia, care
calm, domol, in totala contradictie
cu gravitatea vestii pe care o
aduce, pomeneste de santajul
cu scrisoarea. Prefectul scapara
— parca nu mai e dandy, ci un VIP
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Teatrul ,Mihai Eminescu“ Botosani — O scrisoare pierdutd de I.L. Caragiale.
Regiaartistica: lon Sapdaru. Scenografia: Mihai Pastramagiu. Distributia: Volin
Costin, lon Apostoliu, Dumitru Paunescu, Marius Rogojinschi, Gheorghe
Frunza, Valerian Réacila, Dragos Radu, Dana Bucataru, Narcisa Vornicu, Cezar
Amitroaei, Bogdan Muncaciu, Remus Archip, Gelu Risca, Alin Gheorghiu.

Data premierei: 22 iunie 1999.

incolfit. Biata Zoe e disperata —
mai pica si Cetateanul, care
aprinde o licarire de speranta cu
scrisoarea pe care a gasit-o sub
ochii nostri, dar a pierdut-o la o
tuica...

Spectacolul are ritm si atmosfera
febrila. Personajele anonime ale
targusorului anima intriga electo-
rala cu prezenta lor in momen-
tele-cheie, la discursuri si intru-
niri, principalii pretendenti la
candidatura sunt aprigi si ofiosi,
grupand in jurul lor simpatizanti
galagiosi. Farfuridi, gargarisind
fraze demagogice in nestire, cu
iesiri de haiduc cand e incoltit
(Gheorghe Frunza), Cafavencu,
mieros in siretenie $i cu alura ex-
travagant cosmopolita (Marius
Rogoijinschi). Cu tonuri subtiate,
inmuiate, alunecari in fraze ca
pe un tobogan de stari, de la
siguranta de sine la umilire,
tarandu-se chiar, portretul
acestui personaj este, poate,
unul dintre cele mai reusite in
galeria celor ce I-au interpretat.
Pana nu devine paiata. ..

Doua excese de joc afecteaza
calitatea reprezentatiei: galagia si
paiateria. Actul intrunirii e un
vacarm continuu, cele doua
tabere aflate la stanga si la
dreapta scenei urland strident,
huiduind, amenintand, la decibeli
de mahala, nu de teatru. Duelul
nu mai e duel, ci o indarjire de
bande vulgare, discursurile sunt

minate de gaselnite ieftine si
clovnerii, care le lungesc inutil.
Bine ca s-a terminat, zici, cand
taraboiul ia sfarsit si Cetateanul
cu gasca gaseste palaria lui
Catavencu. Unii actori Tsi
schimba vocea; daca in ce-|
priveste pe Marius Rogojinschi
faptul e motivat si actorul se pri-
cepe sa gliseze pe tonuri, la Volin
Costinin Tipatescu nu stiu de ce
trebuia sa sune un pic dogit
glasul. Pitigaiala rastita a lui
Dragos Radu e, insa, de nesu-
portat; altfel, mic si iute cum e in
Branzovenescu, ar fi fost in con-
trast ingenios cu masivitatea
greoaie a lui Farfuridi. Tanarul
Bogdan Muncaciu debuteaza
in rolul Cetateanului turmentat
atent, fara stridente, dar nici el
nici regizorul nu ne-au putut dao
sugestie despre rostul gastii din
cos.Cand nu e pusasa tipe si sa
bata isteric din picior, Narcisa
Vornicu e chiar o Zoe credibila.
Fara cusur mi se par doua inter-
pretari: Dumitru Paunescu in
Zaharia Trahanache, echilibrat,
dominand prin rostire cantarita si
arta de a asculta, si lon Apostoliu
in Agamemnon Dandanache,
proba de ramolisment in carut,
care adoarme cu paharul in
mana cand toasteaza pentru
alegatori. Spectacolul e viu, are
haz in multe momente, creeaza
buna dispozitie, dar si contrariaza
prin exagerari si stridente.
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Oana BORS

Sérlitosne cun
Caragiale

La sfarsit de decembrie, sala
Teatrului de Nord din Satu Mare
a devenit loc de intélnire si re-
gasire. Actori, regizori, sceno-
grafi, cei de candva si cei de
acum, trecatori prin acest loc sau
aparfinandu-i pentru totdeauna
au sarbatorit 30 de ani de
existentda a Sectiei Romane.
Timpi diferiti, imprastiati prin trei
decenii s-au inghesuit in acea
seara intr-o clipa intensa de
emotie. Poate pentru ca acolo,
dincolo de cuvant, se vorbeste
mai bine despre Teatru...

$Si cum Teatrul nu poate fi cu
adevarat celebrat decat prin
teatru, folosindu-se de prilejul
festiv, pe scena din Satu Mare i
s-a dat viata unui nou spectacol:
O scrisoare pierduta de |.L.
Caragiale, in regia lui Cristian
loan. Alaturi de Top secret de
Marc Camoletti, directia de scena
Andrei Mihalache, premiera se
constituie ca parte integranta a
stagiunii de comedie 1999-2000.

Textul caragealian — rezonant
astazi pentru noi, poate mai mult
ca oricand, si nu numai intrinsec,
prin identificare cu o componenta
nationald, ci pana la suprapunere
de situatii — isi contine in propria
substanta modernitatea. Tenteaza
deci a fi transpus scenic, dar, se
pare ca tenteaza ca actualizarea

TEATRUL:

Teatrul de Nord din Satu Mare - O scrisoare pierdutd de |.L. Caragiale. Regia:
Cristian loan. Asistenta de regie: Anca Similar. Cu: Daniel Vulcu, Adrian Matioc,
Marcel Mirea, lon Ardelean, Dan Cristian, Radu Sas, Sorin Oros, Carol Erdos,
Vasile Blaga, Stefan Mares, Paula Chirila, Daniel Moisuc, Gabriela Dorgai, Luci
Racsan, Adriana Vaida, Monica Pascuta, Aurora Demeter, Eusebiu Metcaniuc
loan Gavrilag, Viad Chico. Orchestra Filarmonicii ,Dinu Lipatti“: Sansu Lutai,
Viorel Lapteanu, loan Nastai, loan Boca, Radu Sandor, Csaba Cserey, Vasile
Bodea. Data premierei: 19 decembrie 1999.

sa fie facuta efectiv, prin adu-
cere in spatiul si timpul contem-
poran nouad (daca ne gandim, ca
exemplu, la creatia lui Alexandru
Tocilescu).

Sioptiunea regizorala a lui Cristian
loan se indreapta catre aceasta
dominanta. Spatiul ultramodern
al locuintei lui Tipatescu este in
consonanta cu aparitia sa si a lui

IOAN ARDELEAN
si
CRISTIAN DAN

Zoe. De cealalta parte, contra-
punctic, se situeaza latura
opozitiei, desuete prezente cu iz
de inceput de secol. Solutia, usor
de citit in intentie, devine pe
parcurs expozitiva si artificiala,
prin futilitate, caci semnul scenic
astfel creat nu-si gaseste pe
deplin corespondent in {esatura
spectacolului. Mai ales ca meritul
castigarii unui timp propriu este
dat aici nu de stricta amplasare
spatiald, ci de constructia relatii-
lor, de specularea pana la maxi-
mum, dar nicidecum agresiva,
a fiecarei situatii in parte intru
esenta opere lui Caragiale: comi-
cul. Un comic suculent, dens,
care capata stralucire cu preca-
dere in actele Il si IV.

Ritmul, cadenta ce contribuie la
intregirea unitatii temporale sunt
efectul si al bunei angrenari a
actorilor in algoritmul montarii.
Personaj autoritar in sistemul

local, avand atuul unei durate
interioare mai pragmatice si mai
apropiate de pulsul real al vietii,
Tipatescu (Daniel Vulcu) nu pare
a trai nostalgia unei cariere
posibile in alte zari mai bune.
Aici el domina si coordoneaza.
Chiar si Zoe este un bun cuvenit.
De aceea pierderea scrisori



reprezinta fisura, elementul ce
scapa de sub control, cel ce poate
darama edificiul. Ca exponenta a
aceleiasi stari de spirit ca si
Tipatescu, lui Zoe (Paula Chirila,
putin depasita de temperamentul
personajului) i se atribuie rolul
femeii-peste, femeii-sirena. Ea
atrage si distruge. O simbolistica
in nota, mai sus mentionata,
expozitiv-artificiald, vizibila cu
precadere in actul Il: in baia
prefectului, Zoe, intr-o costumatie
in concordanta cu intentia (rochie
cu solzi), urmareste intreaga
actiune din cada transparenta.

O tehnica a contrastelor este
folosita aici cu inteligenta sce-
nica de catre regizor in caracte-
rizarea doritorilor de putere. Si
nu numai direct, ci, indirect prin
taberele care ii sustin. Cea a lui
Catavencu (Radu Sas), aduce

MARCEL MIREA, ADRIAN MATIOC,

cu ostentatie in fata valorile
nationale, pe cand reprezentantul
ei, perfectul cabotin dornic de
parvenire, vorbeste despre liber-
schimbism, iar cea a lui Farfuridi
— prezenta infantil-naiva, uneori
prea exaltata — cultiva prin
atitudine noul, chiar daca la
tribuna delegatul ei vorbeste
despre moderatie. Mai mult,
aceastda modalitate de comic,
contrastul, este folositd, cu tot
ceea ce poate oferi ea (aici:
inalt-scundul), si in creionarea
cuplului Farfuridi (lon Ardelean)—
Branzovenescu (Dan Cristian).
intre aceste doud lumi, cea care
are puterea si cea care vrea sa
o aiba, se invarte Pristanda
(Vasile Blaga), intotdeauna spil-
cuit, fidel oricui este bine sa-i fie,
punctand si prin prezenta sa
comicul starii de pe scena.

PAULA CHIRILA, DANIEL VULCU

M

Mai putin integrat in scriitura
scenica pare afiinsa Trahanache
(Marcel Mirea), expediat prea
usor in senilitate si retardare.
El nu este nici macar ,ticaitul”,
dand impresia unui personaj
de care de fapt nu este nevoie.
Si Cetateanul turmentat iese
uneori din unitatea spectacolu-
lui, de data aceasta prin exces,
chiar daca el este observatorul,
cel care trage concluzia starii de
spirit generale.

Mult asteptatul candidat Agamita
Dandanache, aparitie ilarianta,
reuseste sa acapareze total
scena, caci tanarul Adrian Matioc
aduce personajul sau, aparent
arid, intr-o zona a naturaletii, i
confera o simplitate plina de
nuante si comic fin ce intregesc
cu prisosinta imaginea Scrisorii
pierdute de la Satu Mare.



2

lon CAZABAN

Zgomlué ~n
finia

Dupa premiera de acum cateva
stagiuni de la Arad, Nebunul
si calugarifa, piesa polonezului
S.1. Witkiewicz — scris3, se spune,
intr-o noapte a anului 1923 — este
prezentata la Ploiesti, in ver-
siunea lui Horia Garbea, cu dife-
rente inerente (fata de traducerea
Olgai Zaicik, aparuta in volum),
diferente dictate de ,ideea“ pe
care a urmarit-o regizorul spec-
tacolului, Alexander Hausvater.
Este o versiune cu modificari
compozitonale si interventii in
replica, fara a pierde insa sensul
fundamental, protestatar, al
piesei, nici ritmul abrupt, sacadat,
care reflecta urgenta nervoasa a
redactarii sale. S-a adaugat
wopera“ despre cetatea Opos si
dragostea dintre viteazul Zam si
frumoasa Julina, pe un libret con-
ceput tot de Horia Garbea, intr-o
limba imaginara, ,,oposiana*“.

Aceasta piesa cu nebun si calu-
garije se include, fireste, intr-o
bibliografie literara vasta, intinsa
pe multe secole. Confruntarea
personajelor arhetipale este
plasata, de asta-data, intr-un
c¢adru problematic modern ce
apartine epocii dramaturgului si

TEATRUL

Teatrul ,,Toma Caragiu" din Ploiest — Nebunul si calugarita de Stanislaw Ignacy
Witkiewcz. Versiunea roméaneasca de Horia Gérbea. Regia artistica: Alexan-
der Hausvater. Decoruri: Dana Ruxandra lon. Costume: Luana Dragoiescu.
Muzica originala: Nicu Alifantis. Libretul operei in limba ,oposiana“: Horia
Gérbea. Distributia: loan Coman, Nadiana Sélagean, Mihai Coada, Carmen
Ciorcila, Raluca Zamfirescu, llie Gilea, Roxana Ivanciu, Isabela Liria lacupovici,
Theodora Stanciu, Liliana Zinca, Veronica Molea, Carol Becher, Marian Despina,
Nicolae Nastasia, Andreas Petrescu, Marian Despina, Fabian Gavrilufiu. Data

premerei: decembrie 1999.

vizeaza, poate, nu numai asema-
nari, dar si figuri recognoscibile
(desigur, pentru biografia lui
Witkiewicz). Cele doua arhetipuri
dramatice isi pastreaza conota-
tile durabile. Astfel, comporta-
mentul Nebunului nu inseamna
decat incalcarea normelor, refu-
zul realitatilor contingente, sfida-
rea conventiilor autoritare. in
cealalta extrema, Calugarita
este imaginea supunerii accep-
tate, a autoconstrangerii, ceea
ce nu inlatura reversul ascuns,
smerenia prefacuta, tensionata
de tumultul dorintelor inabusite.
Piesa are, initial, o simplitate de
parabola ce va argumenta, apoi,
un pamflet caustic, animat de
rasturnadri fantasmagorice si
evenimente miraculos-bufone. A
fost abordata de Hausvater ca un

fel de ,canovaccio”, extinzandu-i
conotatiile si directiile pamfletare,

articuland noi referinte, posibile,
clar politice. Infatisarea doctorilor
si paznicilor — calificata de cos-
tume si coafura — discursurile
strigate in limbile fostelor dicta-
turi, fasciste, precizeaza noile

referinte ale spectacolului. Prin
contrast, presupunem, limba
,O0posiand“, neinveninata inca,
va fi singura nefalsificata de con-
ventiile sociale, nediscreditata de
istorie, apta sa spuna, in stare
pura, o poveste de dragoste...

Pornind de |a ceea ce-i ofera
subiectul piesei, pentru Hausvater
adormirea (anestezierea) instinc-
telor naste monstrii doctrinari,
ambitiosi sa infeleaga, sa explice,
sd indrepte, sa-i stapaneasca pe
toti si pe fiecare. Din primele
momente, este prea vizibil spatiul
concentrationar, lagarul, regimul
de opresiune, bazat pe o doctrina
(aici, psihiatrica), limitand liber-
tatea de manifestare publica, dar
si impulsurile intime ale indi-
vidului — cercetate, deconspi-
rate, corectate. Vuietul prelung,
perceptibil de la Tnceputul spec-
tacolului si care se va amplifica,
uneori insuportabil, exteriori-
Zeaza fonic tensiunea subterana.
Aceasta vibratie sonora continua,
ca si muzica urcand la intensitate
maxima, formeaza fondul auditiv
potrivit pentru violenta limbajului
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corporal: zvarcoliri, convulsii,
expresii chimice, traducand
zbuciumul interior, dureros, al
nebunilor... Daca miscarile lor se
impiedica in camasa de fort3,
calugaritele se autocenzureaza
riguros, isi controleaza miscarea
lenta, lunecoasa, incét trecerea
la dezgoliri senzuale va aparea
ca o izbucnire eliberatoare de
vitalitate. Cu totii amplifica so-
nor actul erotic, ca o cutie de
rezonanfa. Schimbarea la fata
a calugaritelor este anuntata de
costumele mereu elocvente,
de machiajul ostentativ. Capul
de cal, ce-l poarta in dansul de

NADIANA SALAGEAN si IDAN COMAN

sorginte dionisiaca, este (aflam
din dictionar) simbolul trecerii
de la lunar la solar, iar pe plan
psihanalitic, al dorintei erotice de
nestapanit, al inconstientului ce
erupe violent la lumina.

Stalpul din stadnga scenei — in
jurul caruia se rotesc si se agita,
atrasi ca de un magnet, atat
nebunii, cat si calugaritele,
desfigurafi de ranjete demente
sau de expresii lubrice — se
dovedeste un reper concret al
demonstratiei regizorale. Este
axul excentric al unei lumi deze-
chilibrate (,esita din tatani“, ar
considera Shakespeare) care,

73

scapand de constrangerea to-
talitara, devine ,nebuna, nebuna,
nebuna®“. Ar fi un inteles care ar
respecta ,catastrofismul“ lui
Witkiewicz. De altfel, in spec-
tacol, exuberanta eliberarii este
comentata burlesc, punctata
parodic de focuri de artificii...
Un spectacol construit precis si
dinamic, pretinzand actorilor
deopotriva energie si expresivi-
tate, dar — pentru ca exista un
,dar‘l — mereu in pericol de a fi
monocord din cauza solutiilor
referentiale previzibile, a cliseelor
interpretative si a stridentelor
nemodulate.

Foto: Florin BIOLAN
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Scrisa la cererea lui Louis Jouvet,
piesa Cameristele a fost publicata
in 1947, an in care a obtinut Prix
de la Pléiade, decernat de un juriu
din care faceau parte Eluard,
Malraux, Paulhan, Sartre. Textul
lui Jean Genet a fost montat de
Jouvet la Teatrul Athénée, in
acelasi timp cu cel semnat de
Jean Giraudoux, Apollon de
Bellac, fapt ce i-a ocultat, in buna
masura, noutatea ascunsa in
spatele realismului aparent.
Cameristele constituie, de fapt, o
inifiere a spectatorilor parizieni
intr-o inedita modalitate de a
prezenta tema incertitudinii si a
disperarii ontologice prin
parodierea intrigii tradifionale,
elemente definitorii pentru ceea
ce, ulterior, s-a numit Noul teatru.
Piesa Iui Genet nu mai starneste
astazi nici indignarea, nici scan-
dalul provocate acum o jumatate
de secol. Ramane insa provoca-
toare prin jocul voit ambiguu pe
care personajele il propun spec-
tatorului si pe care si-l propun lor
insele, intr-o incordata punere in
discutie a problematicii identitatii,
a fascinatiei transferului de per-

sonalitate, iluzoriului si crimei.

Cele doua cameriste, Claire si
Solange, monteaza mereu, intr-un
spatiu inchis, intr-un timp inchis
in ciclicitatea repetitivitatii, spec-
tacolul tragic si derizoriu al mortii
stipanei, obiect al fascinatiei, dar

Teatrul National ,,Vasile Alecsandri* din lasi, Sala Sudio — Cameristele de Jean
Genet. Regia: Irina Popescu Boieru. Cu: Georgeta Burdujan, Puga Darie, Monica
Bordeianu. Data premierei: 14 ianuarie 2000.

si al urii care da sens existentei
lor umile. Regizoarea Irina
Popescu Boieru vede, pe buna
dreptate, in textul lui Genet, mai
mult decéat o posibila satira
sociala, deceland in raportul
stapan—servitor, ,tragedia sufle-
tului de sluga“, supus nimicniciei
si insetat de iesirea din anonimat
prin jocul de-a moartea.

Tehnica teatrului in teatru, discret
pusa in valoare de regie, da
intensitate suspansului dramatic
si straniei frumuseti a unui limbaj
deliberat indraznet uneori, poarta
personajele dinspre a parea spre
a fi si inapoi, dinspre Claire spre
Solange si inapoi, dinspre Claire—
Solange si Doamna si inapoi.
Jocul continuu dintre aparenta si
esenta, dintre sine si celalalt
goleste personajul de propria-i
realitate, ii ofera o evaziune prin
imagini de oglinda rasturnata.
Spectacolul iesean propune astfel
o dilatare a cazului pus in discutie,
constituind, ni se pare, imaginea
concreta a unei infratragedii ce
vorbeste despre tragica si ade-
sea lasa descindere in cunoas-
terea de sine, in incertitudinea
labirintica a fiintei. intreaga opera
dramatica a lui Genet este
construitd, de altfel, pe adevarate
sisteme de oglinzi, al caror rol este
de a nega ceea ce s-a afirmat
anterior, de a pulveriza realul,
dandu-i un sentiment de discon-
fort spectatorului, silit sa recom-
puna, sa reaseze el insusi bucatile
acestui puzzle nelinistitor.

Ceea ce incepe ca o banala
scend intre © Doamna frivola si o

bona supusa, se metamorfozeaza
treptat intr-un veritabil ritual al
sacralizarii iluzoriului si apoi al
mortii. O sugereaza rochiile
elegante asezate pe cuiere in
forma de cruce. Schimbarea
identitatii prin rochiile-masca va
esua inevitabil in disparitia finala.
Rochiile acestea, imbracate
sau nu de cele doua cameriste,
sunt tot atatea masti, tot atatea
deghizari care le permit acestora
sa scape de limitele eului, sa-si
dizolve inhibitiile, sa se defuleze.
Elegantele vesminte ale Doamnei
par sa spuna ca ,subiectul” mastii
este ceea ce e necunoscut in noi,
in personajul homo ludens care
cauta, trece dintr-o incarnare in
alta, de la o transformare la alta,
tanjind la a se demasca pentru a
deveni cu adevarat el insusi.

Interpretele celor doua bone,
Georgeta Burdujan (Claire) si
Pusa Darie (Solange) au avut de
transmis toate aceste talcuri.
Gratie lor, reprezentatia capata
un caracter de ceremonie, de act
simbolic, expresie a necesitatilor
profunde, organice care permit
omului/personajului o depasire a
datelor sale cotidiene, o proiec-
tare simbolica a fantasmelor, a
aspiratiilor irationale, imaginare.
Prin ritualul pe care il traiesc iar
si iar, al mortii stapanei lor, Claire
si Solange, asa cum le-au intru-
pat cele doua actrite, incearca
sa destrame obsesia exilului la
care sunt supuse, sa se sustraga
unei realitati pe care o resimt ca
ostil4 si s& o domine. in ceremonia



pe care o oficiaza in absenta
Doamnei, am deslusit semnul
rupturii cu lumea, al efortului pe
care inconstientul uman il face
pentru a transcende realitatea,
lumea obiectelor,,care tradeaza“.
Georgeta Burdujan intrupeaza, cu
o siguranta remarcabila, o Claire
cand fragila, cand puternica, si
maiestuoasa si servila, cand scli-
pitoare ca Doamna, cand obosita
ca servanta, proband calitati de
actrita de for{a, dar si de nuanta,
intr-o partitura dificila, cu multe

convulsii ,existentiale®. O comple-
teaza excelent Pusa Darie, in rolul
Solange, cu priviri aparent fixe si
seci, dar bine dozate de ura ori
de supunere, prin gestul calculat,
fraza ezitanta sau impetuoas3,
spusa cu o voce stinsa ori puter-
nica, perfect controlata, calitati
mai mult ghicite pana acum si
care ar merita o atentie sporita
din partea regizorilor care lu-
creaza cu trupa ieseana. Aparitie
eleganta, penduland cu gratie
intre compasiune $| ironie, Monica

Roxana CROITORU
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Exista actori care intra, pentru o
stagiune sau mai multe, intr-un
con de umbra, si al caror tumult
artistic simte nevoia si merita sa
se manifeste. Cred ca asa ia
nastere initiativa individuala. Am
fost placut surprinsa sa fiu
invitata, cu putin timp Tnainte de
sarbatorile Craciunului, la one-
woman show-ul actritei lleana
Negru, cu Clitemnestra sau crima
de Marguerite Yourcenar. Textul
I-a descoperit intr-o antologie a
scriitorilor secolului XX, iar
spectacolul s-a nascut, asa cum
singura marturiseste: ,N-am sa
spun ce inseamna meseria de
actor pentru mine, nici ce uluitor
si fascinant e sa te intalnesti cu
oameni, personaje si cu tine
insuti. Am sa va spun ca am
lucrat Ia acest spectacol dintr-o
nevoie totala de a iubi.“ A reusit
sa cointereseze Academia de

Bordeianu, in rolul Doamnei,
confirma fascinatia ambigua pe
care personajul sau o exercita
asupra celor doua cameriste care
fi Tmprumuta rochiile, limbajul,
gandurile, dar si moartea.
Spectacolul semnat de Irina
Popescu Boieru este o izbutita
punere in valoare a unui text in-
citant despre existenta, despre
asteptarea unui eveniment care
sa o justifice, este o propunere
teatrala in care actorul redevine
nucleul actului scenic.

Academia de Muzica ,Gh. Dima“ din Cluj, Fundatia Cultural Artistica ,Inaro
Premiera“, Grup Transilvae, Grupul de asiguréari AS - Clitemnestra sau crima
de Marguerite Yourcenar. Regia artistica: Ina Hudea. Scenografia: Edmond
Kreibik. Muzica: A. Dvorak i L. De los Cobos Almarez. Coloana sonora: Soos
Attila. Cu: lleana Negru, de la Teatrul National din Cluj-Napoca (Clitemnestra).

Muzica ,Gh. Dima“ din Cluj-
Napoca, Fundatia Cultural-
Artistica ,Inaro Premiera“, cativa
sponsori si ne-a oferit un
eveniment.

Pe mica scena a Academiei de
Muzica, intr-o scenografie simpla
si sobra dar foarte sugestiva —
doua panouri dreptunghiulare
albe, suspendate, ce ar putea
sugera patul Clitemnestrei si cel
al lui Agamemnon — regina
inlantuita isi deapana poves-
tea. Povestea reginei ucigase e
construita de celebra scriitoare
intr-o perfecta interferenta a
anticei legende cu elemente ale
culturii moderne. Marguerite
Yourcenar releva si impune o fe-
meie cu intreaga gama de calitai
si defecte umane. O Clitemnestra
tanara, gingasa, indragostita de
sotui-zeu Agamemnon; apoi o
sotie abandonata care asteapta
cu rabdare intoarcerea ,zeului”,

ca in final sa devina cruda si
nemiloasa fata de cel care a
umilit-o si inselat-o.

lleana Negru isi asuma iden-
titatea Clitemnestrei. Se apara i
se motiveaza in fata judecatii
zeilor si a ei insasi. Daruita cu un
fior tragic ce electrizeaza sala,
dublat de o voce frumos timbrata
si o dictie impecabila, si nu mai
putin cu fantezie in plastica mis-
carii, timp de o ora, actrita lleana
Negru ne-a dus spre culmile sila
limitele conditiei umane.

Usoara scadere a spectacolului
e de ordin tehnic. Fragmentele
din muzica lui A. Dvorak si L. De
los Cobos Almarez, altfel bine
alese, coplesesc in anumite mo-
mente prin intensitate, distragand
atentia spectatorului. Sub impre-
sia euforiei acestui spectacol imi
imaginez astfel de evenimente
oferite si la Cluj, la café, cum e
.Green Horse" la Bucuresti...
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Salom Alehem ramane, cert, unul
dintre cei mai mari umoristi ai
lumii. Este imposibil sa nu-i
recunosti stilul caustic, sagalnic,
compasiunea incercata in fata
bietilor sai compatrioti, saracii
micilor orase ucrainene, traind
cu speranta ca intr-o zi se vor
imbogati, va da norocul si peste
ei. Schitele sale, nuvelele,
romanele, piesele de teatru aduc
un umor irezistibil asociat cu un
fior de durere, o ironie blanda,
mai degraba o autoironie.

Harry Eliad — unul dintre cei mai
buni regizori de musical de la noi
din tara, cel ce stie cu adevarat sa
rezolve problemele complexe ale
unui spectacol muzical, lucrand
cu actorii de drama ce trec cu
usurinta la conditia de cantareti
atunci cand isi comunica o stare
de emotie mai mare decat cea
obisnuita — a adaptat si a creat o

versiune scenica plina de dina-
mism: V&nzatorii de Haloimes,
noua premiera a Teatrului
Evreiesc de Stat.

Avandu-i in distributle pe Leonie
Waldman-Eliad si pe Rudy
Rosenfeld, alaturi de un grup de
tineri in frunte cu lon Grosu, un

TEATRUL:

Teatrul Evreiesc de Stat — Vanzatorii de Haloimes de $alom Alehem. Versiunea
scenica i regia: Harry Eliad. Decoruri $i costume: Andreea Mincik. Coregrafia:
Pastorel lonescu. Conducerea muzicala: Dan Beizadea $i George Natsis.
Pregatirea muzicala: Sorina Creanga. Distributia: Rudy Rosenfeld, Leonie
Waldman-Eliad, Genny Brenda, Nicolae Calugarita, lon Grosu, Cristina Dogaru,
Gabriela Codrea, George Lungoci, Nicolae Predic3, Florin Petrini, Sorin Tofan,
Viaceslav Grosu, Nicolae Macovei. Lectura textului in limba romana: Dorina
Paunescu. Data premierei: 1 octombrie 1999.

interpret cu multiple posibilitati, si
Nicolae Predica, dupa cum si pe
Genny Brenda, si s-o recunoas-
tem, aproape intreg colectivul
teatrului, in locuitorii oraselului,
Harry Eliad a realizat un spec-
tacol pitoresc, colorat, cu momente
pline de haz si un final fericit.
Subiectul este mai mult decéat
simplu. in oraselul traditional la
Salom Alehem, cu universul sau
de mici targoveti si cumetre
vesele, se intdmpla o minune: un
copil gaseste in cimitir o moneda
de aur! Fericirea izbucneste
dintr-o data. Toti au convingerea
ca se adevereste vechea po-
veste cu o comoara ingropata in
timpul razboaielor napoleoniene.
Si pornesc la cimitir sa sape, cau-
tdnd comoara. Vine si proprietarul
pamantului, un rus bogat, sa
sape si el. Apare si politistul tarist,
practic tot un evreu, dar care
prefera sa spuna ca e rus pentru
a nu-si pierde painea.

in curand, insd, se descopera
adevarul. Banutul era singura
avere a unei vaduve ce mersese

la cimitir la mormantul barbatului
ei si-l pierduse acolo.

Comoara si fericirea vin insa
pentru tanara Esther (Genny
Brenda), odata cu sosirea din

America a varului ei, Beny-Ben,
interpretat de lon Grosu, dornic
sa se casatoreasca cu veri-
soara lui, mai ales acum cand
a reusit si el sa-si faca un rost
peste ocean.

Tofi interpretii joaca cu placere,
cu bucurie, cu antren, pe prim-
plan fiind bineinteles, Rudy
Rosenfeld in Levi si Leonie
Waldman-Eliad in Bas-Seive.
Se remarca in afara tinerilor —
mentionati deja — si Nicolae
Calugarita in Holoveske.
Decorurile si costumele semnate
de Andreea Mincik dau, la randul
lor, culoare si farmec specta-
colului.

Ultima premiera a Teatrului
Evreiesc de Stat respecta stilul
traditional al comediei muzicale,
dar are un ritm de autentica
modernitate si o0 ironie amuzanta
ce-l dezvaluie plenar pe regizor,
mai precis umorul mucalit si
binevoitor al lui Harry Eliad.

Un Salom Alehem ce aduce buna
dispozitie, chiar daca dincolo de
ras exista gi tristeje, pentru ea
nu intotdeauna vine un var din
America, ci mai degraba sapa
oamenii in zadar in speranta unei
comori ce nu exista pare, totusi,
a ne spune spectacolul.



Irina IONESCU

Cui i-e frica de Virginia Woolf?,
comedia cu gust pervers (in
acelasi timp piperat, amar, sarat,
acru, iute, niciodata dulceag) a
lui Edward Albee, a intrat in
aceasta stagiune sin repertoriul
Teatrului ,Nottara“. Noua montare
scenica in care se joaca piesa
este puternic influentata de
procedee cinematografice si
aparfine aproape in totalitate
regizorului de film, pasionat de
teatru — Radu Gabrea.
Realizarea spectacolului a
inceput cu traducerea (Anda
Boldur si Radu Gabrea) textului
original, fiind montata de regizor,
cu foarfeca in mana, astfel incat
cadrele/secventele/scenele au
fost legate intre ele prin simple,
desi substantiale, taieturi si fara
nici un fel de efecte speciale.
Rezultatul obtinut prin scurtarea
scenelor: un plus de dinamism,
un ritm alert, mai mult suspans
si evitarea amanuntelor socotite
nesemnificative, desi, poate ca nu
totdeauna erau ca atare. Ceea
ce s-a selectat, ceea ce a ramas
a fost insa bine distribuit, regizat

si este, in parte, chiar bine inter-
pretat.

Rolul principal masculin fi
apartine lui Alexandru Repan.

Teatrul ,Nottara® - Cui i-e fricd de Virginia Woolf? de Edward Albee. Tradu-
cerea: Anda Boldur si Radu Gabrea. Regia artistica: Radu Gabrea. Sceno-
grafia: Sica Rusescu. llustratia muzicala: Dorina Crisan Rusu. Distribu-
tia: Victoria Cociag, Alexandru Repan, Bogdan Voda, Clara Voda. Data

premierei: 14 octombrie 1999.

Acesta, cautandu-si echilibrul pe
marginea comediei si a parodiei,
reuseste sa scoata la iveala un
personaj foarte simpatic, inga-
duitor cu sine, dar si cu cei din
jur, asupra carora actioneaza,
in plus, si ca un inger pazitor de
rele, de nesabuinte, de fantasme.
Aparent mult mai puternica este
partenera sa de scena, Victoria
Cocias. Incisiva, dura, nonsalanta,
ea este suportul, recipientul in
care arde, in care se consuma
cea mai intensa drama a piesei,
cu punctde plecare in incercarea
neputincioasa de a da minciunii
aparenta adevarului.

Lasata in seama actritei,
demonstratia despre pericolul
jocului de a avea asigurat un
oarecare grad de confort psihic

prin mascarea cu povesti fru-
moase a spaimelor ancestrale
ale conditiei umane atinge cote
foarte inalte. Reusita demonstra-
tiei se infaptuieste prin contra-
punctul discret, bland, pozitiv,
ingaduitor, profund omenesc
adus cu precizie si intelepciune
de Alexandru Repan.
Cuplul-varianta, contrast din
multe puncte de vedere al celor
doi, este interpretat de Clara
Voda si Bogdan Voda. Marturie,
intriga, pretext de a schimba sau
accelera subiectul, prezenta lor
se impune mai ales prin latura
feminina, care isi cauta cu
ostentatie (re)surse comice, fara
sa le gaseasca insa cu adevarat
intotdeauna sau acolo unde ar
fi trebuit.

CLARAVODA, BOGDAN VODA, VICTORIA COCIAS si ALEXANDRU REPAN
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Theatrum Mundi isi continua
proiectul , Tineri dramaturgi, tineri
regizori“ lansat cu Dumnezeu
binecuvdanteaza America de
Petre Barbu, cu dramaturgul
Horia Garbea si regizorul Vasile
Nedelcu ce propun publicului
spectacolul Functionarul desti-
nului.

Discursul dramaturgic se do-
vedeste a fi doar un exercitiu.

TEATRUL::

Theatrum Mundi - Funcfionarul destinului de Horia Garbea. Regia: Vasile
Nedelcu. Scenografia: Doru Zamfir. Miscarea scenica: Varvara $tefanescu.
llustratia muzicala: Vasile Nedelcu. Distributia: Silvia Codreanu, Cristian Motiu,
Lia Bugnar. Data premierei: 20 ianuarie 2000.

Horia Garbea isi izoleaza spec-
tatorii si eventualii cititori in
capcana culiselor unei stereotipe
vieti conjugale. Eroii, Cleo si
Fred, traiesc un conflict psiho-
logic neinfluentat in mod necesar
de lumea interioara a sfarsitului
de mileniu. Posibila izolare a
individului ingreuneaza, evident,
procesul comunicarii. Ei traiesc,
parodic, o drama nascuta doar
din incapacitatea de a-si recu-
noaste instabilitatea propriilor

sentimente. Autorul nu ascunde
presupuse sensuri subtextuale,
ci pare a nu inchide orizontul
acestora.

Demersul regizorului Vasile
Nedelcu ne fixeaza definitiv intre
coordonatele impuse de text.
Suntem partasi la universul intim
al cuplului marcat de asa-zisa
afectiune, cu tente isterice, a lui
Cleo (Silvia Codreanu) si cea cu
toane de indiferenta a lui Fred
(Cristian Motiu).

Cel de-al treilea persona;:
Strainul (Lia Bugnar), acel
»functionar al destinului“, venit nu
se stie de unde pentru a ,suda
si repara destine*, nu face decat
sa acutizeze situatia conflictuala,
iar apoi: dispare! E o prezenta
de un mister aparte, fara a fi cerut
neaparat de logica textului.
Replicile sunt intrerupte de
momente dansante in care
personajele se pierd pana la
epuizare in miscari haotice. Rupte
parca dintr-un vis, ele transcriu
zbaterile inutile ale acestor vieti
interioare fara odihna. E ca un joc
al papusii prinsa in propria-i
fantasma, careia un strain i-a

incurcat sforile.

in cadrul partiturii scenice, cele
trei prezente actoricesti se com-
pleteaza, se tempereaza unele
pe altele si, in pofida agitatiei
impuse de text, dau impresia de
echilibru.



Elisabeta POP
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Dupa 1915, apar in spafiul ame-
rican dramaturgi de interes,
contracarand, prin talent si cautari
continue, poezia si proza ame-
ricane, de o bogatie si o varietate
binecunoscute si apreciate. Nu-
mele lor, a unora dintre ei, ne sunt
familiare si noua, romanilor, prin
traduceri facute nu de putine ori
la scurtd vreme de la aparitia lor
in America. Sa spunem ca printre
ei se numara Thornton Wilder,
Tennessee Williams, Arthur Miller
(care s-a nascut chiar in 1915),
Edward Albee, Philip Barry, Eimer
Rice, William Inge, Preston Jones
$| 4 mai spunem ca aria larga de
probleme sociale si psihologice

a dramaturgiei lor si nu in ultimul
rand legatura lor permanenta cu

creatorii de spectacole au contri-
buit enorm la dezvoltarea teatrului
american — atat ca texte cat sica
spectacole. Piesa Orasul nostru
a fost scrisa in anii 1937-1938,
in 1938 ea s-a si reprezentat,
aducandu-i laude si aprecieri. In
Romania ea s-a jucat in stagiunea
1940-1941 la Teatrul National din
Bucuresti, in regia lui lon Sava.
Actorii maghiari din Oradea au
optat pentru a doua oara in ultimii
cincizeci de ani pentru acest text,
care in limba maghiara a fost
tradus, credem, mai apropiat de
continut, Micul nostru oras.
Regizorul si pedagogul de excep-
tie care le-a fost dascal majoritatii
actorilor de limba maghiara —|-am
numit pe Kovacs Lévénte — a
semnat la Oradea o varianta de
spectacol aerat, simplu (nu
simplificat) ca decor si recuzita, si

desi nici acestea nu trebuie igno-
rate. Maria Hateganu, asistata de
talentata ei fiica, Florina Bellinda

SATLOS LORANT
Si
SOLYOM KATI

Birea, au creat un spatiu de joc
expresiv si plin de fantezie (ima-
ginand o panza imensa de paian-
jen, ca o capcana), costume capa-
bile sa individualizeze si sa parti-
cularizeze simpaticele personaje
din micutul oras Grover's Corners.
In rolul tanarului regizor (el putea
fi si in varsta, ce-i drept) care con-
duce —in maniera pirandelliana —
actiunea, Kovacs Lévénte jr. are
mult sarm, o voce placuta, umor
si detasare cat trebuie, aplomb. El
ni-i prezinta pe pasnicii locuitori a
oraselului unde aparent ,nu se
intdmpla nimic“, dar unde dobéan-
desc importanta majora toate
valorile morale fara de care viata
oricui ar fi searbada si goala:
cinste, credinta in Dumnezeu,
prietenie, dragoste. intre cei doi poli
ai existentei noastre — nastere si
moarte — dragostea si casatoria
devin puncte de reper incontes-
tabile. '

Daca regizorul ar fi avut inspira-
fia sa imprime un ritm mai alert
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actiunii, scurtand spectacolul cu
15—-20 de minute (mai ales in par-
tea a ll-a), el ar fi avut numai de
castigat. Povestea e lunga si, la
un anume moment, se instaleaza
in public o usoaraoboseala. Ceea
ce n-am infeles insa sunt motivele
care |l-au determinat pe regizor sa
le pretinda actorilor, in decorul
sumar de care am vorbit, sa
mimeze gesturile cotidiene ca
deschisul usilor, punerea mesei,
umplerea paharului cu apasaucu
lapte, sorbitul imaginar al supei
etc. in conditiile in care masa e
masa si nu cub, scaunul e scaun,
iar omul e si el prezent, femeia e
gospodina, geanta cu carti e si ea
acolo, nu vad cui folosesc gestu-
rile de care aminteam. La inceput
le accepti, ca n-ai incotro, dar, prin
repetare, ele se golesc de sens si
te fac sa zambesti.

Interpretii, chiar si cei care fac figu-
ratie, si-au luat in serios partiturile.

Se evidentiaza, etaland calitati
absolut necesare —tinerete, tinuta
adolescentina, candoare, sensibi-
litate, tinerii actori Csatlos Lorant
(George), si Solyon Katalin
(Emily). Jocul lor e modern,
emotia autenticd. in absenta
recuzitei, celor doi actori le raman
glasurile, ochii, modul special in
care comunica stari sufletesti de
mare profunzime.

Alaturi de ei, la propriu, dar si la
figurat, se afla, in rolurile
parintilor, inca tinerii actori de
frunte ai trupei maghiare: Csiky
Ibolya, Hajdu Geza, Medgesfalvy
Séndor, Firtos Edit. Personajele
lor sunt calme, marcate de
monotonia vietii din oraselele de
provincie, preocuparile lor nu
ating dimensiuni cosmice, dar
sentimentele lor, trairile lor sunt
puternice si adevarate. Chiar gi
in roluri episodice, actori din linia
intdi ca Dobos Imre sau Acs

Tiberiu, Racz Maria se remarca
prin devotamentul cu care s-au
apropiat de personaje.
Cunoscuta scena din actul lll, cea
din cimitir, ar fi putut fi, cum spu-
neam, scurtata. Oricum, regizorul
si-a ferit spectatori de spaima de
a se afla in vecinatatea morti. Nu,
aici moartea nu are nimic morbid,
nimic inspaimantator, dimpotriva,
mortii — asezati pe scaune in
pelerine largi de culoare bej—stau
senini la taclale, detasati si
despartiti definitiv de agitatia, de
patimile, de oboseala Vietii.
Conversatia lor ne aminteste de
Spoon River, unde poetul Edgar
Lee Masters se amuza impreuna
cu... mortii lui, care-si poves-
tesc... vietile.

Micul nostru oras nu este, cu
certitudine, un spectacol... mare,
dar el face parte din categoria
spectacolelor bine articulate,
placute si care aduc spectatorilor
bucurie. Ceea ce nu e deloc putin.

Alina MANG

o Ineistes”

Subtitlul piesei Domnul si Doamna
Oval, ...o0 comedie horror, amin-
teste de afisele filmelor ameri-
cane ale ultimelor decenii, iar
scenariul — de personajele si at-
mosfera celor semnate de Alfred
Hitchcock.

Domnul si Doamna Oval, izolati
intre zidurile groase ale casei,
traiesc drama propriei suficiente
si a incapacitatii de a-i intelege
$i aceepta pe 68l 68 sunt ;altfel”
Acestia din urma nu sunt tolerati

decat dupa o riguroasa analiza,
pe care cei doi o fac cu singura
lor unitate de maésura: asema-
narea cu ei insisi. Astfel, Fata
(Antoaneta Zaharia) — angajata

Teatrul ,,Inexistent” - Domnul si Doamna Oval. Scenariul §i regia: Theodora
Herghelegiu. Costume: Mariana Teodorescu. Scenografie: Vlad
Teodorescu. Miscare scenica: loana Popovici. Cu: Andrei Aradits, Dana
Voicu, Antoaneta Zaharia. Data premierei: 8 ianuarie 2000.

in urma anunturilor de la Mica
Publicitate — e acceptata abia
dupa un sirde mutilari succesive,
care ar trebui sa o reduca la me-
diocritatea prafuita a stapanilor.
Privata de miscare si cuvant,
dans si cantec, ea refuza sa de-
vina ,la fel cu ei“ si continua cu
incapatanare sa le opuna imagi-
nea lumii sensibile care a creat-o.
Acum ciunga si oloaga, mai
crede inca. Ce le ramane celor
doi de facut? 34 o anihileze, €3
o distruga.

Tendintele agresive — care justi-
fica ideea de ,horror“in spectacol
— sunt dominale de un comic
puternic, nascut pede o parte din
ilaritatea personajelor in sine, a

replicilor, dar si din potenta jocului
actoricesc.

Andrei Aradits si Dana Voicu
contureaza cuplul Oval prin
umorul grotesc ce-l caracteri-
zeaza, caruia 1i dau o expresie
scenica nealterata. Plina de
verva si dinamism, Antoaneta
Zaharia are misiunea de a puncta
in lupta cu obtuzitatea lumii celor
doi. Reuseste, sustinuta de o
puternica energie interioara.

Cu ajutorul Igr, autsarea 8E8E3-
colului propune o formula scenica

originala, menita sa amendeze
estomparea afectivitatii, abrutiza-
rea — calea cea mai sigura spre
practica ochilor inchisi si a ure-
chilor astupate.



Natalia STANCU

Farsele
Ulisden,
sewiciilon seecrele

M... Butterfly de D.H. Hwang este
0 piesa inspirata de un caz
autentic, care refine si el in mod
deosebit atentia spectatorului —
dat fiind ca are elemente de
senzational care intriga. Este
vorba de povestea reald a lui
Bernard Bouriscot — un diplomat
francez — si a lui Shi Pei Pu,
primadona a Operei din Pekin
(Bejing), iubita timp de 20 de ani
si presupusa mama a unui copil
facut cu diplomatul.

in 1986 acest cuplu excentric a
fost acuzat si condamnat de un
tribunal din Franta pentru spionaj
in favoarea Chinei.

intr-o memorabild scena, lui
Bouriscot i-a fost dezvaluita
adevarata identitate a acestei
primadone: Shi Pei Pu era, de
fapt, un barbat — mai plauzibil, un
bisexuat — atras in mod deosebit
de stilul Operei din Pekin (in care,
prin traditie seculard, femeile
erau jucate de barbati), un om a
carui diferen{a“, bisexualitate, pro-
babil, a fost folosita de Securitatea
chineza ca moneda de santaj
politic.

Bouriscot, care va afirma tot
timpul ca a ignorat situatia, va
Tncerca sa se sinucida.

Piesa exploateaza ingenios mul-
tiple perspective asupra fabulei.

Teatrul Odeon — M... Butterfly de D.H.Hwang. Regia Ada Maria Lupu. Decor
Vittorio Holtier. Costume: Doina Levintza. Coregrafia: Rdzvan Mazilu. Cu: Florin
Zamfirescu, Marius Stanescu, Irina Mazanitis, Jeanine Stavarache, Dan
Badarau, Elvira Deatcu, Constantin Cojocaru. Data premierei: 21 ianuarie 2000.

Ea este, in chip as zice ,diabolic”,
altceva decat o istorie despre
minciuna hranita de fascinatia
altor coduri de viata si civilizatie,
sau de complexul , diferentei“fata
de ele. Nu e vorba de complexul
de superioritate al europenilor si
cel de inferioritate al asiaticilor (ci
exact invers!). Europeanul e
credul si sensibil la mitul femeii
asiatice, iar M... Butterfly, bar-
batul in travesti femeiesc, ii da
o lectie cumplitd despre nesu-
punere si perfidie. Si este, mai
ales, o drama despre felul in care
politicul poate fructifica slabi-
ciunile biologice si pacatele
abisale ale fiintei omenesti. Dar
piesa lui D.H. Hwang este mai
ales o poveste despre forta iluziei
(poate chiar a lubirii), cu preciza-
rea, desigur, ca aici marele ilu-
zionist este un impostor, artist cu
orgolii de Pygmalion si manipulat
de servicii secrete; ca e vorba
de iubirea unui barbat pentru o
femeie conceputa a fi desavarsita
§i jucata ,desavarsit (in linia:
supunere, sclavie, tandrete etc.)
de un alt barbat. Si mai ales o
poveste despre felul in care fan-
tasmaticul sentimental se hra-
neste din complexe individuale
stiute, dar care (poate, mai ales),
raman obscure in strafundurile
fiinfei.

Hwang stie sa strecoare in
biografia eroului sau pe nume
Gallimard date ce sugereaza o
anume inconsistenta virila si
un sir de experiente (lipsa de

initiativa erotica din tinerete,
redusa satisfactie sexuala cu
0 ,amazoanad*“, in momentul ini-
fierii, relatia artificiala cu o sotie
bogata, energica si ,uscata®
esecul aventurii cu o tanara
norvegiana superemancipata).
Complexele individuale sunt,
inca, accentuate de complexe ale
civilizatiei europene — de mitul
asiaticei supuse pe care-l folo-
seste maleficul barbat chinez
pentru ca ,fictiunea“ creata de el
sa ,triumfe“; dar si de mitul con-
trar, al ,agenturilor* asiatice mai
diabolice decat cele occiden-
tale. Daca romantica poveste
a Madamei Butterfly aprinde
imaginatia erotica a lui Gallimard,
aceasta e folosita de Song Liling
(numele protagonistului chinez
din piesa) ca un bumerang pen-
tru a-si prinde in cursa parte-
nerul. Cheile si manipularile
politice dau miez si complexitate
atrocei farse sentimentale si
sexuale. Caci Song era probabil
un transexuat care face jocurile
Securitafii din tara sa pentru a nu
fi arestat; sitot la ordinele acesteia
isi urmareste iubitul (pe vremea
Revolutiei culturale care-l decla-
sase si ca artist) tocmai in Franta.
Dar este si un interpret-creator,
superorgolios, demonic, ce-si
joaca desavarsit rolul si care are
voluptati de Pygmalion si insela-
tor; care urdste viziunea euro-
peana asupra lumii sale. Asadar,
tocmai prin aceasta, instrument
ideal in mana Puterii.



TEATRUL::

Ceea ce as numi sordidul povestii
reale este salvat de dramaturg
prin complexitate si ambiguitate,
prin alternantele subtile ale
planurilor temporale, spatiale, na-
rative; ale tonului confesiv, mono-
logal, cu reprezentarea ,obiec-
tiva“ a situatiilor; a plamadirii
iluziei cu permanenta ei submi-
nare. Perspective, inca, innobi-
late surprinzator in spectacolul
Teatrului ,Odeon“, conceput cu
uluitoare siguranta, masura si
aderare de regizoarea Ada Lupu
— prin estetizarea contrapunctica,
cand mitizanta, cand antiiluzio-
nista — superrafinata, a discursului
scenic.

Tanara directoare de scena
creeaza expresiv spectacolul
aparentelor, incarcandu-l inspirat
cu sugestia misterului situatiilor
si a abisurilor din om.

Sprijinul scenografiei (Vittorio
Holtier; costumele superbe: Doina
Levintza) este esential in acest
sens. Ma gandesc la turnanta cu
usi de sticla (fixata in portalul
rosu), ce favorizeaza aparitiile
si disparitiile iubitei chineze;
la efectele spectaculare ce
sugereaza fantasmaticul interior,
hranit de gustul pentru exotismul
oriental. Ada Lupu mixeaza
poezia, cruzimea situatiei cu
umorul si ironia, ba chiar si cu
cinismul; teatrul psihologic cu unul
detip epic demonstrativ, distantat;

realismul cu expresionismul
personajelor-masti $i cu scenele
de ceremonial exotic (coregrafia:
Razvan Mazilu). Ea controleaza
cu simt sigur efectele de inter-
textualitate: muzica lui Puccini

si sonoritatile, ori plastica sce-
nelor gen ,Opera din Beijing*;
pantomima traditionala si core-
grafia spectacolelor Revolutiei
culturale etc. Ritmurile specta-
colului - cand lent gratioase, cand
precipitat-energice — sunt, iarasi,
bine inlantuite.

in prelungirea estetizrii teatrale
creatorii scenici aduc performante
interpretative memorabile.
Marius Stanescu (Song Liling,
artistul spion din convingere si de
nevoie) joaca expresiv, misterios
si straniu travestiul, mastile
feminitatii (sfieli, jocuri de evantai,
reactii ambigue si paradoxale —
cand supuse, cand nevricoase),
ca si pe cele ale genului tra-
ditional de arta pe care Song il
slujeste.

Dar tanarul actor devine absolut
exceptional atunci cand Song
arunca mastile cu dispret si-si
dezvaluie, intr-un amestec de
trufie, cinism, nerusinare si
suferinta, cu glas barbatesc taios
si suierat, ipostazele revoltei fata
de mentalitatea europeana,
orgoliul — nu de ,impostor”, ci de
Pygmalion (care a creat o femeie
.ca Si adevarata“) —, satisfactia
demonului cu vointa perversa si
cinica, care a condus perfect jocul,
care si-a conceput mascarada,
ducandu-si, totodata, ,planul”
pana la capat; el ipostaziaza
convingator, in acelasi timp,
drama victimei sistemului politic.
Florin Zamfirescu confera eroului
simplitate, franchete, autenticitate,
ingenuitate, prospetime, varietate;
dar si o umbra de imaturitate, de
naivitate, de marginire, dc inocent

habauc, cu o indefinita carenta
biologica si psihologica de
masculinitate; dar si o inclinatie
spre idealizarea viefii $i 0 spaima
de usciciune. in scena finald —in
care da expresie culminanta
uluielii, surprizei, suferintei ,,omu-
lui sfarsit“ — Florin Zamfirescu
este extraordinar. Creatii preg-
nante, puternic individualizate,
propun si ceilalti interpreti:
Jeanine Stavarache schimba
impresionant, daca nu gresesc,
cinci roluri (costume, masti, iden-
titati, atitudini), Tovarasa Chin
fiind rand pe rand: insotitoare
discreta, oficianta teatrala, ser-
vitoare, agentul Securitatii, emi-
sarul celor ce au facut Revolutia
culturala. Performanta Jeaninei
Stavarache este de ordin panto-
mimic, stilistic (expresionist), ceea
ce nu inseamna ca in plasti-
citatea compozitiilor nu intra si
efecte bine studiate ale sonorita-
tilor vocale.

Constantin Cojocaru (Judecato-
rul) propune inspirat si cu umor o
compozitie originala a functiona-
rului marginit, caraghios, plin de
hachite, totodata concupiscent si
de un fariseism ,eficient“ pentru
cariera sa.

Fara a avea un rol foarte gene-
ros, ci mai mult ilustrativ, Irina
Mazanitis se retfine ca o aparitie-
soc prin energia si nervul (si
Jraceala“) sau tristefea cu care da
replicile.

Se retine si prezenta de extrema
plasticitate a Elvirei Deatcu (Fata
tanard), sau a lui Dan Badarau,
interpretul daruit al personajulul
Marc.
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Despre ultimele doua spectacole
ce au luat nastere pe scena
Teatrului Odeon, Stele in lumina
diminetii de Aleksandr Galin si
M... Butterfly de D.H. Hwang, se
poate spune ca se incadreaza in
aceeasi directie de politica
repertoriald. Caci amandoua sunt
prezentate in premiera nationala,
amandoua fac parte din drama-
turgia contemporana clipei
noastre, fie ea de pe continente
diferite. Mai mult chiar, o dra-
maturgie dominata de cotidian, o
dramaturgie ce-si trage seva din
faptul real, din exemplul concret.
in M... Butterfly, piesd ce a
suscitat interesul regizoarei Ada
Maria Lupu probabil nu numai
pentru ca a fost un succes pe
Broadway, fundamentul pe care
se construieste intregul text il
constituie povestea de iubire din-
tre un diplomat francez si o actrita
chineza, cantareata de opera tra-
ditionald, dupa ani de zile dovedita
afi, de fapt, barbat-spion. Un fapt
divers, aparent de neinteles, dar
care se explica totusi, caciintesa-
tura scriiturii se insinueaza tema
mirajului, fascinatiei Orientului
pentru Occidentul si occidentalul
intotdeauna dornic de a-l descifra
si subjuga, semnificat prin ima-
ginea scenica:casachinezeasca
cu oglinzi, inconjurata de pereti
si gratii cenusii. insd e greu de
patruns in esenta unei lumi

diferite, o lume in care masculinul
absoarbe femininul, in care

realitatea este ceea ce se vrea
vazut si nu ceea ce se vede. Ea
se poate distruge doar prin ea
insasi, aici, Revolutia culturala.
Atras de acest mister, Gallimard,
diplomatul francez (Florin
Zamfirescu), intra in joc. Cauta
parfumul povestii micutei
Cio-cio-san, dar si-o transforma
treptat si inconstient in alter-ego.
Timpul desfasurarii scenice, timp
al amintirilor lui Gallimard,
invadeaza spatiul, un timp inte-
rior ce cautd sa rezoneze cu
miscarile universului oriental.
Atmosfera acestuia vrea sa o
faca vizibila regizoarea, at-
mosfera creata prin ritmicitate si
cadentd, prin miscarea in
consonanta, la care contribuie i
coregrafia aparte a lui
Razvan Mazilu. Reusita
nu trece insd mult de
intentie, caci, pe scena,
timpul se dizolva, se
lateste, iar spectacolul
devine monoton. Nici
insertiile din alte durate
ale vietii lui Gallimard, cu
menirea de a salva
usoara tendinta narativa
a textului, nu dinami-
zeaza, ba, uneori, chiar
agreseaza prin stridenta
cautata - aparitiile
Tovarasei Chin (Jeanine
Stavarache). lar pre-
zentele din existenta
diplomatului, ce fac
parte din celdlalt uni-
vers, occidental — so-
tia sa Helga (Irina
Mazanitis, o imagine
vie, cu forta, a femeii din
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vest), prietenul-martor al obse-
siilor tineretii (Dan Badarau), o
superficiala aventura (Elvira
Deatcu), si superiorul ierarhic ce
poate sa schimbe viata oricui
dupa bunul plac (Constantin
Cojocaru) — vin spre a marca
diferentele dintre cele doua lumi
si a face de infeles alegerea pe
care Gallimard a facut-o prin
Song Liling (Marius Stanescu). O
alegere catre simplitate. Din
pacate insa, tocmai aceasta
cdutare prea intensa a simplitatii
in discursul scenic duce, ca nota
generala, la simplism si la o
anume lipsa de adancime pe
care nici interpretarile actoricesti
nu au deplina putere de a o
salva...

FLORIN ZAMFIRESCU,
JEANINE STAVARACHE,
MARIUS STANESCU
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Adio, secol XX

in cancelariile istoriei, secolele
devin banale unitati de masura ale
eternitatii. Imaginare dosare
numerotate, selectii minutioase
din evenimente reprezentative
refin esenta civilizatoare a celor
douazeci scurse, iata, de la mo-
mentul originar al crestinismu-
lui. Ultimul dosar este cerut cu
insistenta. O ora doar in care arhi-
varul va depune marturia scrisa a
contributiei ultimei sute de ani la
cultura si civilizatia umanitatii.
Nimic mai normal decat un bilant.
Nimic mai greu decét o selectie.
Horatiu Mihaiu priveste cu lu-
ciditate in oglinda secolului XX,
cu tandrete si ironie, cand extrage
precum prestidigitatorul iepurasul
alb din jobenul negru. Hocus-
pocus, secolul XX pe scurt,
miniaturizat dar nu minimalizat,
intru totul iluzie, asa cum se
dovedesc a fi toate cele trecute
prin istorie. Pagini razlete, stranse
cu osardie de arhivarul presat de
telefon, momente recuperate din

memoria perisabila a secolului,
ilustrate cu resurse scenice
minime. Cateva manusi colorate
— albe, rosii, negre, galbene —
caramizi din fostul Zid al Berli-
nului, scari, harli impartite de
mana artizanilor istoriei, falsi
eroi in haine de parada, bu-
taforie miniaturalda animata cu
indemanare si simplitate. La ora
povestirii, distantarea in timp
ingaduie ironia si zambetul.
Toate micile incidente, culese
din istoria acestui secol, sunt
construite dupa principiul gagului
cinematografic. Morala e impli-
cita si vine odata cu zambetul
involuntar pe care-l provoaca. De
altfel, intreg secolul este traversat,
ca de un curent subteran, de
imagini devenite reper cultural,
recognoscibile Tn cliseele lansate
de suta de ani de cinema. Cu toata
consacrarea lor, imaginile-cliseu
nu-si pierd la Horatiu Mihaiu
prospetimea si ingenuitatea
originara. O pereche de bocanci
scalciati, insotita de bastonul
invartit cu timiditate, trezesc inva-
riabil imaginea eternului vaga-
bond inocent — Charlot, marca
perioadei de sinceritate maxima
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a filmului. in spectacol, tocmai
directetea imaginilor e cea care
pledeaza, in cvasiabsenta cuvan-
tului, pentru autenticitatea trairilor
pastrate pe celuloid. Jocul pro-
punerii si recunoasterii secven-
tei, tine captiv publicul in lumea
animata a spectacolului, il face
partas la derularea povestii. Orice
impact ulterior ar fi avut inventiile
secolului de dupa cinema, rama-
nem legati prin imagine, ca
printr-un cordon ombilical, de
esenta acestui secol: origine si
reper peren de cultura si civilizatie.
Imaginea a creat idoli (Marilyn
Monroe), a invartit lumea pe de-
gete (lalta), a diluat distante
(primul pas pe Luna), ne-a facut
partasii clipei. Derizoriul iluziilor
noastre despre maretia istoriei sta
in destinatia tuturor acestor acte
eroice: cosul de gunoi in care se
strang consumabilele istoriei. Nu
glorie eterna, nici recunostinta
urmasilor. O succesiune zorita de
acte, de cele mai multe ori fara
acoperire morala, iata filele raz-
lefite ale dosarului secolului XX.
Nu-i asa ca teoria relativitatii se
verifica din nou la final? Ora
destinata bilanfului s-a sfarsit,
acum actorii isi pot scoate masca.
Si-au facut datoria peste masura.
Publicul poate pleca acasa. Am
zambit, ne-am linistit constiintele
in fata responsabilitatii colective
asupra anilor consumati inutil. in
urma ramane timpul trecut prin
ceasurile lui Dali si zambetul lui
Charlot. Curata relativitate!

Teatrul Underground din Targu
Mures — Adio, secol XX. Scenariul gi
regla: Horatiu Mihaiu. Cu: Andl
Brandus, Alexandrina Moldovan,
luliu Popa-Andrles, Mariana
lordache, Cornel lordache. Data
premierei: ianuarie 2000.
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4 (4 4 ¢
wa n hagac
Cand multi, probabil, ne intrebam
despre actualitatea literaturii
absurdului, despre masura in
care ne mai poate ea rascoli
astazi constiinta, exista regizori
careincearca, direct sau implicit,
sa dea raspunsuri.
intr-o sala dintre cele mai potri-
vite, regizoarea Alice Barb a gasit
pentru un text care abstracti-
zeaza realul (refuzandu-se logicii
sau verosimilitatii) o educatie
spectaculara simpla si austera.
Repudiind tezismul receptarii lui
Mrozek, lectura ei a avut in vedere
deslusirea teatralitatii firesti,
autentice a situatiilor. Personajele
nu sunt victime ale universului
contemporan alienant, ci figuri
supuse unui regim estetic para-
doxal. Scenografia zugraveste
tipologii teatrale recognoscibile,
imagini care traiesc numai in
lumina reflectoarelor, fara a avea
nimic din stilistica absurdului sau
a cotidianului; sunt citate care
prind viata prin actori. Dezvaluita,
realitatea interioara a celor doi
posibili sinucigasi din text (pe
care o intuim dintru inceput) este
opusa aspectului lor.

Desprinsi din acelasi tablou, atat
de potriviti in tango (amintind
expres de tema lui Mrozek),
Dama—Ada Navrot si /zbut-Dani
Popescu sunt jumatati ale aceluiasi
principiu. Inadecvat prin trairi si
structura registrului lor ontologic,
antieroul (realizat cu umor viu si
subtilitate de Liviu Lucaci) iese
pentru totdeauna. Moartea ca
iesire din scena aici isi amplifica

Teatrul Act si Fundatia Societa—Club UNESCO - O zi de vard de Slawomir
MroZek. Un spectacol de Alice Barb. Coregrafia: Eduard Gabia. Cu: Ada Navrot,
Liviu Lucaci, Dani Popescu, Eduard Gabia.

virtutea simbolica: este abando-
nat spatiul superficialitatii, al
formelor fara continut.

Starea de fapt, care defineste
falsa metafizica a cuplului, este
dezavuata prin creatia lui Eduard
Gabia. Neacoperit de costume
patetice teatrale, rupt de orice
conventie si prin asta de orice
conventionalism, corpul sau tra-
seaza o metafora a sufletului
uman intre viata si moarte pe
care cuvintele nu o pot reda. O
filosofie simpla transcende figu-
rativul si metamorfozeaza esecul.
Destinul este asumat. Insolita in
context, aparitia dansatorului face
jonctiunea limbajelor si opune
astfel miscarea sintagmei teatrale.
Este un joc in care regizoarea se
sustrage mijloacelor consacrate
ale operei printr-un demers specu-
lativ polemic.

Cele doua chei ale piesei, deri-
ziunea si tragicul, se decanteaza
in tristetea capitularii nobile si

grotescul victoriei pentru care
pretul e prabusirea altuia.
Decorul aproape inexistent da
senzatia de pustiu, intarita la
sfarsit, cand intunericul devine si
el o figura de stil. Articulata pe rele-
vanta constructiei dialectice care
concretizeaza incompatibilitatea
categoriilor piesei, viziunea mi-
zeaza lucid pe efectul ilariant
spumos al replicilor si gesturilor,
dar si pe aceasta stare de gol,
de pustiu care ne stapaneste
cand parasim teatrul.

Desi pentru memoria spectato-
rului adevarata referinta e totusi
finalul, montarea omogena si
coerenta ramane si un prilej de
intalnire cu talente deja cunoscute
ale noii generatii. Toti trei inter-
pretii reusesc, maturi si expresivi,
caracterizari convingatoare. Ei
sunt pilonii acestui temerar spec-
tacol, raspuns si intrebare des-
chisa, comedie bufa si meditatie
asupra sa si a conditiei umane.
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Capodopera ca
frogrém

Arta de animatie, complexa si
aparte, are nevoie pentru a exista,
de simbioza actor-materie. Din
intrepatrunderea sufletului cu
forma (fie ea marioneta sau
simplu volum nedefinit) prind con-
tur personaje, se exprima senti-
mente, se naste o lume. Pentru
privitorul adult ramane insa o con-
ventie, fascinanta prin structura
ei. Pentru micul spectator, fidelul
teatrului de papusi, perceptia
este alta. El intalneste pe scena
o realitate spre care vine, incearca
sa o descopere, participa la ea,
poate mai mult decat participa la
realitatea ce i se intdmpla dincolo
de portile teatrului. Ea, ca si
cealalta sau celelalte, il va marca
si-l va insoti mai tarziu. Teatrul de
animatie este, astfel, nu numai o
etapa de familiarizare cu specta-
colul, ci o modalitate de formare
si descoperire a valorii.

Rasfoind istoria Teatrului , Tanda-
rica“, spatiu de imagini de care
se leaga amintirile multora dintre
noi, se poate observa ca selectia
repertoriului a fost facuta sub
acest semn. Din dramaturgia
pentru copii si-a gasit transfigu-
rare scenica tot ce are ea mai
bun, trasandu-se un arc nu numai
in timp, ci si in spatiu, de la poemul
persan la nordicii Andersen si
Grimm, cu popas si in universul
roméanesc. Mai mult decéat atat,
publicul mic, dar si mare, a luat
contact cu adaptari ale unor
scrieri ¢celebre, in spectacole ce

au ramas in memoria unor gene-
ratii si care isi trimit ecourile pana
azi. Asa s-aintamplat, de pilda, cu
Micul print de Antoine de Saint-
Exupery (regia: Radu Penciulescu),
cu Cele trei neveste ale lui Don
Cristobal de Federico Garcia
Lorca (regia: Margareta Niculescu),
cu Don Quijotte de Miguel de
Cervantes (regia: Stefan Lenkisch).
Ultimii ani au adus o si mai mare
mobilitate in alegerea reperto-
riului, 0o mai mare desprindere de
textul pentru copii. Astfel, pe
scena de la ,Tandarica“ au
aparut: Play-Faust de Goethe
(regia: Cristian Pepino), Vicleniile
lui Scapino de Moliére (regia:
Felix Alexa) sau adaptari dupa
piese shakespeariene ca Visul
unei nopti de vard (regia: Cristian
Pepino) si Furtuna (regia: Bogdan
Dragulescu) — ultima premiera a
stagiunii.

Daca semnul muzical este o
prezenta constanta in specta-
colul de animatie, intregind
unitatea, iata ca pe aceasta
scena fiinteaza montari in care
arhitectura sonora ia chiar locul
cuvantului, iar muzica devine
personaj principal. Un proiect
lansat in ideea intalnirii celor mici
cu opera, intr-o forma mult mai
atragatoare si mai apropiata de
perceptia varstei lor. in reperto-
riu: Bastien si Bastienne de
W.A. Mozart (regia: lon Caramitru)
si Bdrbierul din Sevilla de
Gioacchino Rossini (regia: Felix
Alexa) ce pune in lumina noua o
inregistrare radio cu voci celebre:
Magda lanculescu, Nicolae
Herlea, Valentin Teodorian,
Nicolae Secareanu, Nicolae
Gurau. Antecedente ale accstui
program au mai existat, caci aici
au luat viata: Petruska si Pasarea
de foc de Igor Stravinsky (regia,
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Irina Niculescu), Spargatorul de
nuci de PIl. Ceaikovski, precum
si Cenusdreasa de Charles
Perrault cu fragmente din opera
lui Gioacchino Rossini (regia:
Silviu Purcarete). Este vorba,
asadar, despre un program cu
daruri neasemuite, program care
ar trebui continuat spre beneficiul
generatiilor viitoare.




Cristina MODREANU

O FURTUNA...
VIV N /3

Maretia si forta lui Prospero,
Luriesenia“ lui, tradusa in supe-
rioritate neta fata de celelalte

personaje ale piesei Furtuna. O
superioritate in primul rand
spirituald, careia el insusi i pune
capat in final, cAnd raul pe care i
l-au facut semenii sai este
reparat, se afla in centrul atentiei
regizorului Bogdan Dragulescu,
autor al unei recente montari
cu aceasta piesa la Teatrul
» ] andarica“. Accentul e bine gasit
pentru un spectacol destinat
copiilor, unde lucrurile trebuie
inchipuite clar, in contrast (alb—
negru, bun—rau, mic—mare), insa
nu e sustinut decéat de scena din
finalin care Prospero (interpretat
in spectacol de un actor ,in carne
si oase“), renuntand la cartea
magica devine si el o papusa, ca
toate celelalte personaje. In fine,
nu chiar toate, pentru ca Ariel
este cand papusa, cand actor, in
virtutea aceleiasi ,reguli, con-
form careia cei ce stapanesc
vraja capata automat o alta
.staturd“. Din pacate aceasta
idee, si alte cateva dau masura
spectacolului care ar fi putut sa
fie, dar care nu traieste pe scena
de la, Tandarica“ din cauza lipsei
dezinvolturii gandului regizoral, i
tusei de umor tandru cu care
universul papusaresc isi tine
aproape, de obicei, micii spec-
tatori. Spectacolul este umbrit de
o gravitate nelalocul ei, are un
ritm anevoios $i pentru un spec-
tator matur si o scenografie
greoaie, inchipuitd de Daniela
Dragulescu fara prea multa
imaginatie, dar cu surplus de
sclipici, care — se stie — nu poate
crea prin el insusi magia. Se
decupeaza din peisajul innegurat
actrita Marcela Sava, un Ariel

plin de o energie debordanta,
care canta, danseaza, pluteste
neobosit prin scena si manuieste
papusile ce inchipuie alte perso-
naje. De alffel, lipsa de fluenta a
intregului este data si de aceasta
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dedublare, in fond atat de
mincinoasa (iar copiii, mai ales
ei, nu prea suporta sa fie mintiti)
a personajelor. Incurcatura are
ceva sens cand e vorba de Ariel,
spiridus cu puteri magice, si de
Prospero — care este chiar prin
alcatuirea lui un ,manuitor”, regi-
zorul din umbra al intamplarilor,
dar devine un simplu artificiu
(dictat din motive de economie de
actori?) cand intra in cauza
Caliban. In plus, solutia este o
sursa de frustrare pentru actori,
care nu se pot concentra nici pe
o interpretare dramatica (Gabriel
Apostol face eforturi si se apropie
mult de performanta unui actor
.antrenat“ pentru scena) si nici
nu-si pot demonstra arta de
manuitori de papusi $i cu care au
devenit cunoscuti in lumea
intreaga.

Bogdan Dragulescu aduce cu el
din film (unde s-a lansat ca regi-
zor) atractia pentru spectaculos,
materializata pe scena in lumini
speciale ce dau un aer fantastic
spectacolului, dar paradoxal, nu
§i concizia $i tensiunea intrinseca
fiecarui cadru din pelicula filmata.
Furtuna, spune tanarul regizor
este, ,un basm savant cu zane
§i capcauni, cu regi tradatori si
printese indragostite, cu zeite
si mascarici“, insa din definitie
este sustinut in spectacol doar
adjectivul, caci constructia de
pe scena este o savanta lucrare
fara viatd adevarata.

Teatrul ,Tandarica“ - Furtuna de
William Shakespeare. Adaptarea si
regia: Bogdan Dragulescu. Scenogra-
fia: Daniela Dragulescu. Muzica: Liviu
Prossl. Miscare scenica: Constantin
Anghel. Distributia: Gabriel Apostol,
Mlhai Dumitrescu, Marcela Sava,
Angela Flllpescu, Gratiela Stefan.
Data premierei: 27 ianuarie 2000.
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Stan — Satan Datits

Un spectacol semnat Bogdan
Ulmu inseamna de multe ori o
provocare. Te indrepti nelinistit si
plin de curiozitate sa vezi ce
nazdravanii a mai pus la cale.

Aflat la a doua colaborare cu
Teatrul de Papusi,Puck” din Cluj-
Napoca, regizorul ne propune o
dramatizare dupa povestirea lui
lon Creanga Stan Patitu’. Spiritul
ludic al autorului-regizor se dezlan-
tuie cu verva intr-o poveste care,
fara sa-l tradeze pe Creanga3,
imbina cu subtil echilibru expresii
arhaice cu neologisme de ultima
ora. Zeflemistul Bogdan Uimu
inverseaza rolurile din poveste,
Chirica fiind ,Patitu’™, de fapt,
.Satan Patitu™, deoarece patania
lui Stan se petrece in ordinea fi-
reasca a vietii, el doar se insoara,

pe cand Chirica e trimis sa-si
ispaseasca greseala pe pamant,
pamant care se dovedeste a fi
mai iad decat iadul. Spectacolul
e astfel construit incat cei mici sunt
castigati de story, iar cei mari de
replici si aluzii. Decorul modular,
din paravane si lazi, reprezentand
initial curtea gospodaruiui Stan,
se transforma pe parcursul spec-
tacolului, cu ajutorul actorilor si
al tehnicienilor, in spatiul de joc
al fiecarui moment, iad, casa
babei etc. Trupa de actori e solici-
tata la maximum. Au ocazia sa-si
demonstreze disponibilitatile: sa
fie dansatori, cantareti, manuitori
de papusi, intr-un cuvant actori
totali, intruchipand eroii isteti,
naivi sau hatri ai lui Creanga.

A excelat in rolul nazdravanului
Chirica, imprimand ritmul intre-
gului spectacol, actrita Camelia
Constantin, secondata cu har de
Liviu Matei in Stan Patitu’, Calin

TEATRUL:

Muresan — Scaraofchi, Lucian
Mera — Povestitorul (un personaj
pitoresc, rezolvat cu fantezie si
dand culoare spectacolului,
povestitorul reprezentat ca spe-
rietoare de ciori). Ceilalti actori —
Doina Dejica, Frunzina Anghel,
Adina Ungur — au interpretat cu
insufletire trei, patru roluri, fiind
si manuitorii din umbra ai papusi-
lor si al decorului.

Teatrul de Papusi ,,Puck” din Cluj-
Napoca - Stan Pafitu’, dramatizare dup
lon Creanga de Bogdan Ulmu. Regia:
Bogdan Ulmu. Asistent regie: Doina
Dejica. Scenografia: Epaminonda
Tiotiu. Muzica: Geo $faiter. Cu: Liviu
Matei, Camelia Constantin, Dana
Bonfidean, Calin Muregan, Lucian Mera,
Doina Dejica, Frunzina Anghel, Adina
Ungur, Angelica Lupeanu. Pictura $i
sculptura: Sandu Marian. Tamplarie:
Kiss Andrei. Data premierei: 15 de-
cembrie 1999,

Oana Cristea GRIGORESCU

Cand ninge cu atata constiinciozi-
tate, te simti dator sa raspunzi la
reflexul cultural al povestitorului
istorisind la gura sobei neaparat
povesti de iarna. Inventarul senti-
mental al fiecarui regizor care s-a
aplecat cu interes asupra teatrului
de papusi contine una sau doua
povesti—proiecte, seminte de spec-
tacol puse la germinat sine die.
Pentru Mona Chirila timpul acela
magic s-a implinit cu Craiasa
Zapezii. o dramatizare atent lu-
crata, cu real simt scenic, dozata
cu rigoare pentru scena ,mica“,
slefuita indelung, dupa reguli
dramatice nesmintit urmate. In
toate, dramatizarea pe care o
semneaza acum dupa povestea
lui Andersen Crdiasa Zapezii,

este un cristal de gheata fin sle-
fuit, cu multiple fatete si sensuri.
Asadar, sertarul cu personaje
hibernale s-a deschis. Actorii
papusari ai sectiei maghiare ai
Teatrului de Animatie din Téargu
Mures au combinat literele, odata
cu Gretchen si Karl, in cautarea
cuvantului animator al specta-
colului. Au obtinut o poveste
fermecatoare si stranie, in care
anecdota precede sensul initiatic
al drumului spre Laponia, intr-un
spectacol ce poarta marca
inconfundabila a stilului regizoral
Mona Chirila. .

Scenografia si papusile Carmen-
citei Brojboiu, cu care Mona Chirila
face echipa de aproape un dece-
niu, contribuie hotarator la omoge-
nitatea stilistica a spectacolului.
Experienta comuna in atelierele
si pe scena teatrului de papusi
lasa loc solutiilor regizorale directe,
de unde si unitatea productiei,

chiar daca momentele de legatura
nu sunt inca perfect stapanite de
actorii-papusari ai sectiei maghiare
de la ,Ariel“. Rodarea spectaco-
lului va atinge, speram, dinamis-
mul si legato-ul necesar. Dinamis-
mul si inventivitatea regizorala
cresc in momentele cu mai multe
personaje, cand si planurile de
joc se multiplica parasind centrul
scenei. Subtila si ironica, licenta re-
gizorala, aceea a trinitatii (ochiul
divin), vegheaza dininalturi implini-
rea destinului initiatic al drumului
spre Laponia. Traseul e confirmat
prin discrete modificari de ecleraj,
culminand cu leganarea aproba-
toare a ,personajului-martor” din
final.

Regizor fiind e linistitor sa desco-
peri la teatrul de papusi, cand
totul in jur pare sa infirme legea
basmului (binele Tnvinge raul), ca
la capatul proiectelor dragi culegi
rodla spectacolului.
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Cu cat se apropie mai mult
momentul absolvirii, cu atat
exista la Facultatea de Teatru a
Universitdtii de Arta Teatralda si
Cinematografica ,|.L. Caragiale”
din Bucuresti mai multi studenti
care traiesc un puternic senti-
ment de angoasa.

Nu somajul ii sperie neaparat, ci,
mai degraba, faptul ca vor lucra
in colective formate din generatii
diferite, cu ,hachite” diferite, ca
vor ajunge sa mearga la serviciu
doar ca sa semneze condica, ca
se vor blaza, ca anii studentiei cu
entuziasmul lor caracteristic nu
se vor mai intoarce niciodata.
Instinctul de conservare le
spune ca trebuie sa se descurce
singuri: ,sa facem ceva, o trupa,
o fundatie, sd ne organizam
cumva, sa gasim un teatru
intr-un colt de tara parasit si
neumblat, sa jucam acolo orice,
numai sa jucam, sa ne ajutam
unii pe altii, sa fim, sa lucram si
sd ne lansamimpreuna“. Planuri,
sperante, dar, de cele mai multe
ori, visuri neimplinite. Foarte
putini au fost aceia care, alaturi
de un regizor, coleg de generatie,
au reusit sa debuteze si sa joace
ca profesionisti pe aceeasi scena.

Si, nu doar comoditatea si orgo-
lile, nebanuite initial, problemele

personale, contractele posibile
si temporare cu firme de publi-
citate i-au tinut pe loc. Nu au fost
bani, nu s-au gasit niciodata
bani, nimeni nu a fost dispus
sa finanteze o astfel de initiativa,
sa cheltuiasca pentru un ,ca-
priciu‘.

Actualii studenti ai anului 11l care
au reusit sa se organizeze singuri
par, sunt, de fapt, intr-adevar
norocosi. Au descoperit parteneri
cu (re)nume — Teatrul National
Bucuresti si Fundatia pentru
Teatrul National Timisoara — care
sa apara alaturi de ei pe afis, un
producator - S.C. Confind S.R.L.
Campina — care sa-i sustina
financiar, un oras — Campina —
fara un teatru stabil care sa-i
gazduiasca sau, cel putin, care
sd nu-i dea afara, o cladire —
Casa Tineretului — aproape
nefolositd, o scena unde sa-si
lucreze in voie spectacolul.
Rebeli, usor teribilisti si misogini,
cei doi regizori implicati in
aceasta ,aventura“ — Radu
Apostol si Alexandru Berceanu —
au ales sa prezinte, pentru
inceput, un scenariu propriu
inspirat dupa piesa Escuadra
de Alfonso Sastre si I-au numit
Comando catre moarte. Si
scenariul lor este in consecinta
destul de agresiv, plin de violente
nejustificate si necrutator cu
conditia fizica a actorilor. Corzi,
scari marinaresti, plase folosite
aproape tot timpul, exercitiu fizic
dupa exercitiu fizic, un joc pus la
cale (in urma vizionarii multor
filme de razboi) sub forma unei
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reprezentatii despre un spatiu
concentrationar guvernat de
teroare si promiscuitate. Foarte
multa atentie acordata efectelor
scenografice, impresiei tehnice,
in dauna celei artistice.

in mod sigur, ins&, o experienta
care, datorita contactului direct
cu publicul (public neformat
pentru teatru), va duce la
maturizarea mult mai rapida a
realizatorilor sai, ce vor renunta
treptat sa se mai revolte impotriva
»iraditionalului“, a constructiilor
simple, altfel riscand sa ramana
fara public, chiar inainte de a-| fi
castigat.

Verificarea nu poate veni decat
cu cel de-al doilea spectacol,
proiect din cadrul programului.
Sansele de reusita ale initiativei
depinzand si ele, in totalitate, de
ceea ce se va intampla, in
continuare, in noul spatiu teatral,
atat la nivelul creatiei, cat si la
nivelul receptarii.

Universitatea de Arta Teatrala si
Cinematografica ,I|.L. Caragiale“,
Teatrul National din Bucuresti,
Fundatia pentru Teatrul National
Timigoara - Comando catre moarte
inspirat dupa piesa Escuadra de
Alfonso Sastre. Spectacol realizatde
studentii anului Ill - Regie $i Actorie
din cadrul U.A.T.C. ,IL. Caragiale“ -
Bucuresti. Scenariul si regia: Radu
Apostol si Alexandru Berceanu.
Scenografia: Ana loneci. Distributia:
Cristian Simion, Bogdan Dumitrescu,
loan lonescu, Radu Romaniuc, Paula
Niculita, Catalin Stanciu. Data pre-
mlerei: 18 decembrie 1999.
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Cristina MODREANU

Li Teatrel Maillos
din Shardownyg
wn HAMLET sicilivse

Palermo. Cartierul Kalsa. Mafia,
raiul hotilor de buzunare, femei
tanguindu-se cu patima pentru
fiecare fir de zarzavat, o mama
strigdndu-si ascutit copiii la masa,
un zgomot de elicopter survoland
orasul (politia), focuri de arma...
in mijlocul zarvei tipic siciliene,
ultimul lucru pe care ti-l poti
inchipui este un teatru. Ma refer,
desigur, la institutia sobra, a
l'italienne, care impune respect,
si nu la teatralitatea care locuieste
fiecare gest al oamenilor din acest
oras. Si totusi, el exista. Se
cheama Teatro Garibaldi, a fost
construit in secolul XIX si aban-
donat cu peste treizeci de ani in
urma. in 1995 cladirea a fost
descoperita de Carlo Cecchi
(actor italian, fost membru al
trupei Living Theatre) si colegul
sau, Matteo Bavera. Inspirat de
aerul incarcat de semnificatii, de
substanta istorica si umana pe
care il ,respirau“ peretii acestei
cladiri parasite, Cecchi s-a hotarat
sa-| foloseasca. ,Printre ruinele
unui cartier care marturiseste
despre trecerea anilor si despre
oameni ale caror masti au fost
coruptia, violenta si moartea, ce
altceva s-ar potrivi mai bine decat
sa jucam Shakespeare?“ Asa s-a
nascut singurul proiect (cel putin
pana acum) al Teatrului Garibaldi

— o trilogie Shakespeare distinsa
in 1998 cu Premiul UBU pentru

.meritul de a fi transformat un
lucru distrus si imbatranit in ceva
vital“.

Am avut sansa sa vad doua
spectacole din aceasta trilogie la
Strasbourg, in cadrul Paralelei
festivaliere organizata de Teatrul
Maillon (un teatru de cartier
destinat marginalizatilor acestui
bogat oras). Condus de o tanara
si dinamica directoare, Nadia
Derrar, Teatrul Maillon dezvolta
diverse programe impreuna cu
alte institutii de cultura din Stras-
bourg si Palermo. Asa au ajuns
actorii italieni la Strasbourg in
timpul Festivalului Uniunii
Teatrelor Europene si au jucat
trilogia de doua ori, impresionand
publicul din toata lumea mai mult
decat unele spectacole din pro-
gramul oficial al Festivalului.
Din cele trei spectacole -
Hamlet, Masura pentru masura,
Visul unei nopti de vara — le-am
vazut doar pe primele doua si mi
s-a parut bizar faptul ca aman-
doua ii creau spectatorului, la
inceput, un sentiment de res-
pingere, insotit de clasica si
absurda afirmatie, formulata sau
nu, ,asta nu e Shakespeare!“.
Adevarul este ca nu e prea co-
mod sa te trezesti brusc introdus
intr-o atmosfera dominata de
acea agitatie tipic italiana,
prezenta pe scena prin intrarile
siiesirile desfasurate intr-un ritm
naucitor, prin felul de a rosti al
actorilor care isi turuie vorbele pe
nerasuflate — atat de repede,
incat pe panoul de deasupra
scenei traducerea in franceza nu
avea timp sa apara — fara sa se
opreasca deloc asupra replicilor
binecunoscute, si nici asupra
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celorlalte, iar pe deasupra, in tot
acest timp, zgomote dintre cele
mai insolite (respectiv cele
mentionate chiar in debutul
articolului). Nu e deloc comod,
spuneam, dar e cu atat mai inci-
tant cu cat miza spectacolului —
regizat, ca toate celelalte, de
actorul Carlo Cecchi — este toc-
mai redescoperirea candorii,
repunerea povestii in drepturile
ei, accentuand acele teme ce
impresioneaza cu precadere
publicul pentru care spectacolele
au fost create. E la fel de credibil
caorice alt Hamlet, si parca putin
mai emotionant acest print cu
infatisare de student sarac, firav
si sensibil, cu un fular aruncat in
jurul gatului, purtand cu greu
povara grozaviilor pe care le
traieste (excelent punctate toate
dominantele personajului in nota
in care este el gandit, de catre
actorul Valerio Binasco). Ce
poate fi mai impresionant intr-un
oras ca Palermo decéat aceasta
poveste despre razbunare jucata
patimas si alert insa fara
gravitatea sumbra in care s-au
refugiat montari celebre? E un
joc, pare sa ne spuna regizorul,
actorii sunttoti pe scena in timpul
spectacolului, asistand tacuti la
ce se intampla, asezati pe doua
gradene instalate in aripile
scenei. De acolo coboara, cand
le vine randul, regele si regina si
imbraca pelerinele incomod de
lungi, croite dintr-un material
aspru, cu aparenta voit teatrala.
Dar e un joc serios, in ai carui
actanti ne putem recunoaste (mai
ales ei, sicilienii) si din care
putem fnvata. Modul in care fsi
face clare scopurile educative,
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evitand totodata tonul didacticist
apropie spectacolul lui Cecchi de
nivelul performantei artistice.

Povestea devine si mai clara in
montarea piesei Masura pentru
masura, trimitand explicit la
coruptia celor puternici, vorbind
despre iubire si tradare. Cu un
ritm ceva mai asezat, cu mai multa
grija pentru creatia actoriceasca,
spectacolul impresioneaza prin
liniille simple, dar nu lipsite de
subtilitate si de un umor plin de
tandrete, pe care i I-a dat crea-
torul sau. Dupa ce in Hamlet
interpreta o Gertrude de joasa
extractie (gen dama de mahala,
voit vulgara, luand faptele si
sentimentele en-gros, fara prea
mari menajamente pentru fiul
sau), actrita laia Forte transforma
cu multa siguranfa antipatia pe

care si-o castigase cu acest rol
intr-o simpatie pe deplin meritata
odata cu interpretarea tinerei
Isabelle.De aceasta data, regizo-
rul si-a rezervat si rolul cel mai
important, cel al Ducelui,ceeace
ii permite lui Cecchiabordarea in
extenso a nuantelor personajului
sau - cu un excelent efect post-
modern, Ducele regizand si el din
interior intdmplarile, asa cum
interpretul acestui rol a facut-o
din exterior — al carui machiave-
lism il prinde de minune. Cres-
cut, din punct de vedere artis-
tic, in spiritul biomecanicii lui
Meyerhold, Cecchi gaseste,
paradoxal, o uriasa placere in
interpretarea recompusa in
maniera stanislavskiana (pe
care singur marturiseste ca a
descoperit-o din car}i, cu mult
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dupa ceincepuse sa faca teatru).
Este metoda care se potriveste
cel mai bine scopurilor lui — care
sunt legate de comunicarea cat
mai directa cu publicul, de
lasarea de semne in sufletul
oamenilor simpli, Tn intentia de
a-i face sa vibreze la misterul pri-
mordial al teatrului.

Ah, uitasem un lucru, cel mai im-
portant: Cecchi a lasat Teatrul
Garibaldi aproape asa cum l-a
gasit, a curatat cladirea si joaca
in ea fara sa-i fi pus usi sau fe-
restre, in lumina naturala, pe care
eum-o inchipui galbena ca mierea,
amestecandu-se cu praful si
mirosurile orasului. De aceea se
aud pe fundal mama strigandu-si
copiii la masa, impuscaturile, eli-
copterul politiei... Teatrul Garibaldi
— un teatru in teatru.

VESTI

KRYSTIAN LUPA —

Win WA
/«:lmw} W
La Daris Sompreini

Teatrul Stary din Cracovia s-a
instalat pentru a doua oara con-
secutiv la Odeon —Teatrul Europei
din Paris. De data aceasta el
repurteaza un succes deosebit
(elogiile venind deopotriva de la
public si de la critica teatrala), cu
Fratii Karamazov. Adaptarea
dupa romanul lui Dostoievski este
jucata in poloneza (replicile fiind

subtitrate in franceza) de 27 de ac-
tori din Cracovia, iar montarea este
semnata de Krystian Lupa. Un re-
gizor care s-aimpus Parisului inca
din stagiunea trecuta — cu o vizi-
une de mare forta artistica a Som-
nambulilor (spectacol inspirat de
romanul-fluviu al lui Herman Broch).

»INU pierdeti ocazia pe care v-0da

polonezul care I-a recreat pe
Dostoievski“ isi titreaza comen-
tariul ,L’Humanité” (facand un joc
de cuvinte Lupa—louper = a pierde
ocazia). Un indemn reluat siin Le
Figaro®, ziar in care se afirma:
.inca de la inceput esti captivat,
te afli sub imperiul farmecului“.
Si ,Libération" consemneaza o
WViziune prodigioasa“ asupra lui
Dostoievski.

Criticul de la ,L’Humanité“ consi-
dera ca, odata cu Lupa, se ,re-
proiecteaza secretul pierdut al

exigentei violente a unui teatru de
arta, conceput ca sinteza hotarata
a unei vieti, care, din in ce in ce
mai mult, pare a ne scapa"“. Criticul
de la ,Le Figaro" a fost sensibil
la ,aparitile somnambulice®, la
.parcelele de penumbra“ in care
evolueaza drama. ,Lupa lucreaza
ca un cineast. Ca un pictor. Ca
un muzician." — afirma cronicarul
de la ,Libération“, care evoca o
coborare de pe cruce amintind
de tablourile lui Zurbaran sau de
Kaspar Friedrich si care a fost
sensibil la mediul sonor al spec-
tacolului — ciripit de pasari, clopote,
Bach, Schubert, partituri (distor-
sionale) interpretate la violoncel.
~Ce n'est pas du théatre. C'est
le théatre qui est la.” Cu alte
cuvinte, spectacolul echivaleaza
cu ceea ce este, cu ceea ce
trebuie sa fie Teatrul. (N.S.)
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ROBERT HOSSEIN

Ultima creatie a lui Robert
Hossein a fost superproductia Cel
care zice nu, unde se evoca viata
generalului De Gaulle in perioada
1940-1945. In orice caz un succes
de public, din moment ce recent
a sarbatorit 100 de reprezentatii!
Un afis enigmatic, reprezentand
un om cu contururi vagi, cu parul
lung, vazut din spate, si purtand
inscriptia , Te afli printre noi?* —
anunta acum viitorul spectacol
al lui Hossein (cu titlu inca ne-
precizat), a carui premiera va
avea loc pe 7 aprilie, tot la Palais
des Congres. (Agentia France
Press care a transmis aceasta
informatie, aminteste ca Hossein,
care este si regizorul mega-
spectacoleleor Mizerabilii si
Notre-Dame de Paris, a mai
semnat o montare cu titlul lisus
era numele sau. (N.S.)

LLOYD WEBBER
bk VA w‘fdm«l '

10 testre Londoneye

in varsta de 51 de ani, Andrew
Lloyd Webber — autorul, regizorul
si producatorul de comedii muzi-
cale britanic — este cunoscut

pentru contributia sa la renas-
terea ,musicalurilor* in cea mai
pura traditie britanica si pentru
succesele sale mondiale cu
spectacole precum Jesus Christ
Superstar, Evita si Cats.

Recent, Andrew Lloyd Webber
si-a marit imperiul sau de show-
business cumparand ,.un pachet”
de 10 teatre londoneze — printre
care: Adelphi, Palace, New
London - cu suma de 87,5 mili-
oane de lire (140 milioane dolari).
Compania sa, Really Useful
Group (RUG), care poseda deja
trei teatre in Londra, a cumparat
societatea Stoll Moss Theatres
Ltd, incheind afacerea cu Natwest
Equity Partners (NWEP). (N.S.)

OPERETA
&L&W
o 2000
Teatrul de Opereta ,lon Dacian“
si-a propus chiar de la inceputul
anului 2000 un program ambitios:
se lucreaza la trei spectacole
concomitent. Prima productie se
intituleaza Tara surdsului de
Lehar (un spectacol intre opera
si operetd), in regia lui George
Zaharescu, scenografia aparti-
nand Dianei loan de la Teatrul
National din Bucuresti. Cel de-al
doilea spectacol este un musical
pentru copii— Cocoselul neascul-
tator, libretul fiind scris de lon
Lucian. iar mtfzica de Constantin
Ungureanu. In aceasta lucrare

scenica, care va purta semnatura
regizoarei Cristina Cotescu (de la

93

Opera Nationala Romana), va fi
implicat si publicul, realizandu-se
astfel pe baza dialogului cu copiii.
Distributia reuneste foarte multi
interpreti ai teatrului, unii de-
butand ca solisti. Cea de-a treia
montare - Suzana de Gilbert —
va purta semnaturile Constantei
Campeanu (regia), cunoscuta ca
solista a Teatrului de Opereta,
Vioricai Petrovici (scenografia) si
Andreei Constantinescu (core-
grafia). Spectacolele vor avea
premiera pana in luna iunie.

in faza de proiect este musicalul
dupa Doamna ministru, pe un
libret de Aurel Storin, urmand sa
fie scrisa 0 muzica speciala.
Regia va apartine lui Horea
Popescu. Pentru cea de-a doua
parte a anului se prevede si Hello
Dolly de Jerry Herman, in regia
lui George Zaharescu. Deocam-
data conducerea teatrului este
in tratative pentru obtinerea
drepturilorde reprezentare. Un alt
proiect se refera la Floarea din
Hawaii de Paul Abraham. Con-
ducerea Operetei sustine ca
exista o intelegere cu regizoa-
rea Sanda Manu pentru a pune
in scena Fantasticii (dupa
Romantiosii) de Tom Jones. De
capitolul proiecte tine si Mahagonii
dupa Brecht, muzica Kurt Weill,
inregia lui Alexander Hausvater,
motiv pentru care este posibil ca
in aprilie sa fie organizat un
atelier de creatie.

Cu prilejul implinirii a 50 de ani
de existenta a Teatrului de
Opereta, in luna noiembrie se va
pregati o opereta dansanta, deci

tot anul 2000 va fi sub semnul
jubiliar. (M.S.)
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Bursa de Spectacole
Sibiu, Romania

Bursa de Spectacole de la Sibiu invita producatorii, toate institutiile
de spectacol de stat si private, teatre, filarmonici, opere, operete, trupe
de rock, jaz, pop, balet, dans, etc., la singura piata profesionista de
spectacole din Romania.

Membra a Retelei EurAAm—Bourse, Bursa de la Sibiu ofera cadrul
specializat prin care orice produs artistic poate fi promovat pe pietele
externe.

inscrieti-va din timp pentru catalogul ce va publica toate informatiile
despre dumneavoastra, informatii ce vor intra in toate bancile de date din
lume pentru vanzarea-cumpararea produsului artistic.

Fisa de inscriere si alte informatii va stau la dispozitie la adresa:

Bursa de Spectacole de la Sibiu
Str. Mitropoliei nr. 30
Tel.: 069/210446; Fax: 069/211494
e-mail: sibfest@artlover.com

Accesul la stand, la toate intalnirile specializate, precum si la
publicarea tuturor informatiilor fiecarei companii in catalog, contra
sumei de 500.000 lei.

Data limita: 1 mai 2000.

Pentru cei ce se vor inscrie pana la data de 1 aprilie 2000
organizatorii vor face o reducere de 30%.
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