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Pe plan teatral, anul 1964, cand Eugen lonescu era pus in scena pentru prima oara in
Romania, dupa cincisprezece ani de la cea dintai premiera pariziana', a fost un an generos,
in care se resimtea relativa relaxare politica (din pacate, ea nu va dura nici macar un
deceniu), atat in repertoriu, cat si in stilistica spectaculara. Tanara regie inovatoare
declansase inca din 1956 ofensiva de reteatralizare a teatrului?, purtand dezbateri aprinse
in revista Teatrul(infintata in acelasi an) simontand spectacole care starneau si alimentau
dispute, polemici, argumentari teoretice. Dupa eforturi asidue, campanii si strategii abile,
fenomenul teatral romanesc era racordat la circuitul european prin participari la reuniuni si
festivaluri internationale, prin turnee in strainatate si turnee ale teatrelor apusene, central-
europene si rasaritene in Romania3, prin prompte informatii in presa.

Repertoriul romanesc se deschidea in 1964 atat spre dramaturgia universala, cat si
spre autori romani pe care cenzura politica ii eliminase din circuitul teatral (si chiar din
memoria culturala‘). Piesa montata de Lucian Giurchescu la Teatrul de Comedie, Rinocerii,
cu premiera la 2 aprilie 1964, aducea si 0 oportunitate tematica si una de atitudine, care
camuflau spiritul profund rebel al autorului si intoleranta sa la orice fel de absurd.

Antilegionarismul si antinazismul autorului, constituind un permis de libera trecere
ideologica si un gir al consensului de mesaj, erau aureolate si de faima internationala a
piesei, care, in 1959, avusese premiera absoluta la Dusseldorf, facand apoi foarte repede
0 apreciata cariera internationala. Abia clarificarile si luarile de atitudine ulterioare ale lui
Eugen lonescu, declarat anticomuniste si antitotalitare, referitoare la dictaturile de orice
fel si, In mod expres la aceea practicata in Romania, I-au exclus demonstrativ, cu maxima
Lvigilenta“, de pe scenele noastre, panain 1990.

Aflata in permanenta intr-un raport de imanenta sincronie cu regia europeana,
datorata, imediat dupa razboi (1945-1946), fenomenului de continuitate directa cu cautarile
experimentale interbelice (in linia unor lon Marin Sadoveanu, V. |. Popa, lon Sava, Aurel
lon Maican, Soare Z. Soare, lon Olteanu, lon Sahighian), regia roméneasca a cultivat cu
staruinta preocuparile inovatoare, dupa 1948, ca un mod de rezistenta, la inceput,
subteran, apoi deschis si sistematic. Discipolii lui lon Sava, promotor al teatrului ceremo-
nial in perioada interbelica si initiatorul unui curs de regie® in 1945: Liviu Ciulei (arhitect,
scenograf, regizor, actor), Crin Teodorescu, George Rafael, Dan Nasta, Mihai Raicu,
Radu Stanca, isi sporisera randurile prin mai tinerii lor colegi: Lucian Giurchescu, David
Esrig, Valeriu Moisescu, Sanda Manu, Radu Penciulescu, Lucian Pintilie, Horea Popescu,
Dinu Cernescu, Mihai Dimiu, care au instaurat in anii ’60 un climat de emulatie teatrala
unic in istoria teatrului romanesc, prin proportii si profunzime. Dezbaterile lor asupra artei
actorului, scenografiei, regiei — concomitente cu acelea din alte parti ale Europei® — au
dus la constientizarea, activizarea, personalizarea limbajelor scenice si a codurilor artistice,
producand o dinamizare specifica, propice noilor raporturi, sinteze si stiluri de expresie.

Principiul conducator era acela de a reclama realitatii teatrale o autonomie fata de
realitatea comuna, in care deveneau legitime diverse grade de transfigurare artistica,
esentializare, concentrare, stilizare, in numele conventiei teatrale originare. Aceasta
atitudine, care promova regia creatoare, deschidea conceptul realismului (mult discutat
dupa 1960 in teatrul european)’ spre o suplete care ameninta sa-i pulverizeze acceptiunea,
intrucat ii incalca limitele — adesea premeditat, disimuland sub acest ,pavilion“ batalia
antirealista, cu toate tendintele ei formative.

In cuprinsul acestor restructurari spectacologice®, alaturi de experienta actualizarii
(~reintineririi“) clasicilor si a montarii dramaturgiei universale contemporane, cele doua
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momente-cheie ale radicalizarii expresiei scenice romanesti le-au constituit dramaturgia
si doctrina lui Bertolt Brecht (montat pe scenele romanesti inca din 1956, la Sibiu, iar la
Bucuresti —centrul initial al miscarii de reteatralizare — din 1959°) si, poate mai mult chiar,
creatia ionesciana. In ciuda faptului ca au fost puse in scena doar sase piese de Eugen
lonescu in rastimpul a cinci ani, 1964-1968, acestea au dus la constientizarea acuta a
sistemelor de semne si la optiuni preferentiale pentru realismul esentializat si parabolic
sau pentru expresivitatea ostentat nonrealista — ,absurdismul spectacular.

E o perioada in care termenul realism se redefinea pe plan mondial. La Colocviul
organizat de Institutul International de Teatru si de Societatea austriaca pentru literatura
la Viena, in 1965, la care au participat, printre altii, Martin Esslin, Jan Kott, Jean Marie
Serreau, Jean Duvignaud, Horia Lovinescu, Liviu Ciulei sublinia ca, prin factura ei, arta
dramatica este impinsa ,mai repede si mai categoric decéat celelalte arte spre ritmul
descoperirii noilor drumuri®, teatrul absurdului realizand ,ruptura cu formele, cu tiparele
perfecte la care ajunsese dramaturgia, pentru a-si fauri din nou alte tipare,
corespunzatoare intregii evolutii sociale si istorice, pentru a-si regasi sursele®.
Considerandu-i pe lonescu si pe Beckett ,expresiile corespunzatoare ale acestui mo-
ment in teatru®, Ciulei aprecia fireasca fructificarea in aceasta ,arta de sinteza“ a
cuceririlor anterioare ale plasticii, poeziei, muzicii, in experientele lor radicale, de
avangarda. Invocand evolutia promotorilor teatrului absurd spre alte modalitati (Eugen
lonescu isi exprimase aderenta la teatrul didactic, liric si de un anume realism), Liviu
Ciulei justifica toate modurile de expresie spectaculara, declarandu-se impotriva oricarui
dogmatism?®.

In total au fost sase montariin teatrele din Bucuresti, intre aprilie 1964 si decembrie
1968: Rinocerii (1964), Cantareata cheala, Regele moare, Scaunele (1965), Ucigas
fara simbrie, Victimele datoriei'' (1968), inscrise in grade diverse si — prin optiunea
textelor —in cele doua directii stilistice majore'? realismul esentializat si conventionalizarea
declarata, fatisa.

Adeptul unui realism semnificativ, in care parabola se degaja, in sens hegelian, din
pilda ce se instituie sub zodia verosimilului, ca un fapt de viata posibil — insertul simbolic,
suprareal sau oniric definind, in acest context, stari de spirit, fenomene aberante, patologie
morala, amenintari existentiale, Lucian Giurchescu a optat pentru piese din ciclul lui
Bérenger, acestea corespunzand conceptului sau de teatru, montand (de fiecare data in
colaborare cu scenograful Dan Nemteanu) Rinocerii, in 19642 si Ucigas fara simbrie,
in 1968'* (ambele la Teatrul de Comedie). Amandoua spectacolele dezvaluiau comunicativ,
comprehensibil, coerent enorma incoerenta a irationalului existentei omului in societate
si in lume.

Total lipsit de inhibitii in raport cu prestigiul autorului si al exegetilor sai(incei 15 ani
de la debutul lui Eugen lonescu se adunase o impresionanta bibliografie), ca si fata de
prestigioasele montari europene care |-au precedat (la Paris, in regia lui Jean-Louis
Barrault, care a interpretat si rolul principal; la Londra, in aceea a lui Orson Welles, cu
Laurence Olivier in Bérenger), Lucian Giurchescu se incredinta in Rinocerii virtutilor
spectaculare ale textului (la fel va face si in Ucigas fara simbrie), convins de forta
intrinseca a acestuia. ,Un autor, daca are ceva de spus, te impinge spre o anumita
modalitate de exprimare in imagini“, afirma el. ,Stilul regizorilor e egal cu afinitatea lor la
0 problematica, ce poate cuprinde — de la farsa la tragedie, de la teatrul de camera la
superproductie — orice opera teatrala care duce spre un anume spatiu de preocupari de
fond si, desigur, de gasire de noi forme. Lucian Giurchescu opta pentru ,imbracarea“
scenica a ideilor, in ,forme metaforice sau nemetaforice*, care, ocolind didacticismul, sa
deschida ,un camp larg fanteziei si inteligentei, gustului personal, preferintei pentru o
anumita modalitate de exprimare, opunéndu-se schematismului dogmatic, incercarii de
limitare a campului de creatie“. Impunandu-si obligatia de a construi spectacolul prin
riguroasa ,dezghiocare® a sensurilor acestei piese de profunda investigatie a sufletului si
a ratiunii, spre evidentierea motivatiilor conflictului, regizorul isi afirma dreptul inalienabil
de a respecta ,continutul si nu neaparat mijloacele indicate de autor, fie el si genial“.
Refuza capetele de rinocer consemnate in text (proiectate sau butaforice), transpunand
scenic starea fundamentala a piesei, ,prezenta puternica a pericolului, strangerea cercului
in jurul oamenilor, atmosfera de tensiune crescanda, ce duce la clarificarea punctelor de
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vedere, a atitudinilor eroilor
fata de situatia in care nu
mai poate exista cale de
mijloc”. Bizuindu-se pe forta
de sintetizare a textului,
proceda, asadar, prin
constructie analitizata, fiind
astfel in consens cu poetica
ionesciana, care reclama
montari realiste. Regizorul
opta pentru debitul verbal
normal, firesc, nuantat,
revelator psihologic si de-
finitoriu pentru succesi-
unea progresiv tensionata,
graduala a situatiilor dra-
matice, in care primeaza
relatiile interpersonaje.
Persifla psalmodierile ,lip-
site de nerv si, la urma
urmelor, plictisitoare*, for-
malizarile declamative ,si-
luite™?s,

Din multe puncte de
vedere, Lucian Giurchescu
a fost in consens cu spiritul
ionescian, dramaturgul
insusi caracterizand piesa
ca: ,descriptie clinica si
riguroasa a contagiunii si
nu alegorie confuza“.
Aceasta i-a adus cuvinte
de apreciere din partea
autorului, care, vizionand
spectacolul in iunie 1965
in cadrul Teatrului Na-
tiunilor, la Paris, a apreciat
montarea bucuresteana
pentru originalitatea ei,
pentru alfabetul artistic,
pentru sistemul propriu si
inimitabil de expresie,
pentru individualitatea si
realismul poetic, pentru
talmacirea in modul cel
mai concret a fabulei, fara
alterarea lirismului continut
de simbolurile sale. Radu
Beligani s-a parut ,extrem
de impresionant, in jo-
cul lui, de o simplitate
extraordinara. Cred ca
este unul dintre cei mai
mari actori contemporani®
a declarat, cu acel prilej,
Eugen lonescu'®. ,Mi s-a
parut ca, fara accesorii,

Rinoeerii— in prim plan, Stefan TAPALAGA




14 TEATRUL

romanii au reusit sa transmita in mod sensibil trecerea de la umanitate la animalitate.
Mecanismul psihozei colective a fost perfect pus in evidenta“!’.

Forta spectacolului Rinocerii si marea lui originalitate a constituit-o umanizarea
codurilor, nu numai a mesajului, revelarea starilor prin mijloace energetice, sonore si
vizuale bine acordate in fluxul crescator al imaginilor (muzica compusa de M. Ciortea si
T. Suciu), prin ecleraj (lumina verzuie si proiectiile inspaimantatoare ale monstrilor).

Sugestivitatea material-imateriala (deci mult mai eficienta datorita capacitatii
invadante de influentare emotionala si coparticiparea imaginativa a spectatorilor) se bizuia
pe arta actoriceasca, care asigura dramaturgia axiala potentata progresiv de mijloace
scenice. Montarea dezvaluia realitatea psiho-sociala a morbului, in permanenta recurent,
al extremismului degradant, cotropitor, revelandu-i, prin semne subtile, tangibile tesatura,
scenariul, dinamica, sensul.

Bérenger (Radu Beligan), martor neputincios si cam naiv, mai degraba miscator
decat comic — cum s-a observat —, victima in Ucigas fara simbrie, Pietonul aerului,
Regele moare, rezista in Rinocerii, impotrivindu-se animalizarii, dezumanizarii
proliferante si invadatoare. Baricadandu-se in odaie, in lumea lui neinsemnata,
dezmeticindu-se din abulie, stupoare, groaza, autosuspiciune, disperare, om fara calitati
spectaculoase, el alege sa-si apere fiinta si omenia. Scenografia lui Dan Nemteanu,
inchipuind o urbe provinciala, ce amintea deopotriva de oraselele caragialesti, ,micul
Paris” si piatetele neorealiste franceze, cu bistrouri si cafenele pe trotuar, realiza atmosfera
tihnita a targului in care irumpe, pe neasteptate, aberatia bestiei verzi. Metamorfoza, in
prim-plan a prietenului Jean, transformat progresiv prin contagiune (act Il), prezenta o
simptomatologie fizica si morala detaliata. Era urmarita apoi convertirea treptata a tuturor
in rinoceri, in sunetele monotone ale unei muzici obsedante, coplesita si ea de tropaituri,
cantece si mugete, in timp ce umbre verzui invadau cerul. Se crea o subtila orchestrare
a prezentarii fiziologiei individuale in raport cu fenomenul aberatiei colective, unanime,
intr-o progresie semnificativa, de la suspendarile tacute, rau prevestitoare, in care se
auzea muzica de caterinca, spre vacarmul stereofonic, apocaliptic.

Vizionat de critici straini mai intai in cadrul unei reuniuni internationale a Institutului
International de Teatru (I.T.I.) la Bucuresti, in 1964, spectacolul a impresionat prin inventivitate
si modernitate regizorala si actoriceasca: ,Rinocerii m-a impresionat cum arareori pana
acum m-a entuziasmat vreun spectacol. Jocul lui Radu Beligan este foarte modern, foarte
profund si foarte inteligent. Cred ca el a realizat una dintre cele mai bune interpretari ale lui
Bérenger din lume*. (Arvi Kivimaa) Criticul francez Michel Saint-Denis aprecia marele ta-
lent al actorilor romani si tendinta spre nou in cadrul traditiei conventionalizate, considerandu-|
pe Radu Beligan ,un exemplu de improvizatie actoriceasca“. Canadianul James de B.
Domville pretuia foarte buna interpretare si interesul special de a-l vedea,,pe lonescu jucat
de romani* si de a asista ,la primul sau spectacol in Romania“. Au existat voci care l-au
considerat drept ,,unul dintre cele mai bune spectacole din lume cu aceasta piesa*“, pentru
ca, ,spre deosebire de spectacolul cu Jean-Louis Barrault, unde in primul rand se remarca
unii actori, aici te impresioneaza spectacolul in intregime, pe toate coordonatele; ritmul
este remarcabil; decorul este extraordinar* (Jan Copecky, Cehoslovacia). Declarandu-se
foarte impresionat de Rinocerii lui Lucian Giurchescu, criticul William Gaskill din Anglia
facea o apreciere magulitoare: ,cunosteam bine piesa, o vazusem cu Laurence Olivier in
rolul principal si ramasesem cu impresia ca e lunga. M-am mirat ca la Teatrul de Comedie,
desi jucata intr-o limba straina, mie nu mi-a parut lunga. M-a cucerit publicul, care reactiona
viu, ca si jocul lui Radu Beligan. Caci Laurence Olivier nu a fost nici pe departe atat de bine
ca RaduBeliganin acest rol“. René Hainaux din Belgia remarca stilul ,cu totul deosebit“ al
spectacolelor Teatrului de Comedie, care ,se pot prezenta oriunde in lume, datorita inaltei
lor tinute profesionale si jocului modern al interpretilor. Ma aliez si eu entuziasmului general
trait de toti prietenii mei fata de Rinocerii. Cred ca Radu Beligan descopera esenta umana
a personajului pana in cele mai profunde straturi psihologice ale ei, redand-o cu simplitate
desavarsita“®.

Cautarile spectacologice romanesti au fost confirmate si cu ocazia evolutiei Teatrului de
Comedie in cadrul Teatrului Natiunilor, in iunie 1965, unde Rinocerii s-a reprezentat alaturi
de Troilus si Cresida de W. Shakespeare, in regia Iui David Esrig (spectacol distins cu o
mentiune speciala de juriu) si Umbra de Evgheni Svart (in aceeasi regie). Echipa romaneasca
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Radu BELIGAN si Dorina DONE in Rinocerii

afost distinsa cu Premiul pentru cea mai buna participare nationala, opiniile criticilor consfintind
originalitatea spectacolelor, caracterul modern si divers stilistic, teatralitatea inventiva si plina
de verva practicata de o trupa bine pregatita actoriceste si omogena.

S-aremarcat, cu acest prilej, ,multimea mijloacelor scenice reintinerite si prezentate
cu o fantezie prodigioasa“, extraordinara ,disponibilitate pentru stilurile de joc cele mai
opuse®, ceea ce constituie ,dovada mobilitati moderne a teatruluiromanesc“(A. M. Julien,
directorul Teatrului Natiunilor). A fost apreciata varietatea resurselor artistice ale actorilor
care vadesc ,,0 formatie completa, exersati in toate disciplinele corporale“ (,France-Soir),
capabili sa treaca fara dificultati la universuri de idei diferite si la mijloace cand de o
sobrietate clasica, deplina, fara gesturi, cu inflexiuni si taceri, cand ,explodand intr-o
animatie si o verva neistovita“ (actorul francez Frangois Chaumette, de la Comedia Franceza).
~S€ joaca teatru de catre acesti actori asa cum n-ar trebui niciodata sa uitam ca e nevoie sa
se joace. Einu uita. Si o facfoarte simplu, urcand si coborand, razand si plangand, alergand
si zbenguindu-se, producand sentimente din toata fiinta, din adancurile ei, asa cum trebuie
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s-o faca intotdeauna niste actori demni de acest nume, cum o fac in fond oamenii“ (regizorul
Frangois Maistre). Paul-Louis Mignon, directorul Centrului Francez de Teatru si cronicarul
dramatic de la Radio-Paris, situa stilistica montarii Rinocerilor ,la egala distanta de o stilizare
cautata si de un realism anecdotic®, apreciindu-i simbolismul implicit, lipsit de ostentatie, in
care,poezia vine din interior, din expresia sensibilitatii. Totul provine aici din prezenta umana®“.
Dupa opinia lui A. M. Julien, directorul Teatrului Natiunilor, in Rinocerii Teatrului de Comedie
era ,frapanta simplitatea cu totul moderna a formulei artistice, refuzul oricarui artificiu,
sobrietatea — ceea ce te face sa uiti ca actorii sunt actori®.

Interpretarea lui Radu Beligan s-a bucurat de o deosebita pretuire. ,A fost fara indoiala
mai placut sa vedem un Bérenger obosit, apoi ingrijorat, apoi nefericit, nelinistit, pe urma
speriat, prin jocul sobru al lui Radu Beligan, decat sa asistam la convulsiile si grimasele
eroului, asa cum ne-au fost aratate in unele spectacole“(J. J. Gaultier in ,Figaro*). ,Radu
Beligan — scria Jacques Lemarchand, editorul lui Eugen lonescu — in rolul lui Bérenger,
a jucat cu discretie, si drama si-a dobandit astfel o noua sursa de tragic, care duce piesa
la adevaratele ei culmi“®,

Valeriu Moisescu a optat pentru piesa cu care a debutat Eugen lonescu, Cantareata
cheala, pe care a prezentat-o intr-un spectacol coupé — premiera la 20 martie 1965 la
Teatrul Mic — alaturi de Cinci schite de |. L. Caragiale, autor revendicat drept precursor
de turbulentul insurgent. Una dintre cele cinci schite, care dovedesc raspicat aceasta
filiatie caragialiana, era Caldura mare, tradusa, de altfel, si adaptata de Eugen lonescu,
in 1953, si prezentata la Théatre de la Huchette (care va deveni citadela teatrului
ionescian), alaturi de alte sase piese scurte scrise de el insusi?®. In spectacolul lui Valeriu
Moisescu au fost prezentate, deci, schitele caragialiene La Mosi, La posta, Caldura
mare, Tema si variatiuni, De inchiriat?', al caror umor absurd era revelat pentru prima
oara prin limbaj teatral.

Valeriu Moisescu si-a afirmat astfel scenic atasamentul pentru ostentatia
avangardista a pieselor lui lonescu, care lansau marile teme ale absurdului intr-o forma
agresiv inovatoare ca structura, limbaj, stilistica, subliniindu-le capacitatea generatoare
de imagine si retorica spectaculara aparte, proprie. El a realizat un dublu demers exe-
getic: pe de o parte, tratarea universului dramaturgic ionescian intr-o viziune spectaculara
-absurdista®, in care absurdul situatiilor era subliniat prin interpretarea actoriceasca
funambulesca, de tip marioneta, cu acel umor al imobilismului si intepenelii, care |-a
impus pe Buster Keaton. Pe de alta parte, abordarea clasicului Caragiale intr-o viziune
actualizatoare, prin revelarea scenica a antecedentelor romanesti ale teatrului ionescian.

Demersul experimental al lui Valeriu Moisescu — discutat cu febrilitate la data
premierei — constituia 0 mutatie violenta nu numai de viziune si stilistica spectaculara, ci
si de optica exegetica. Se instituia, astfel, un precedent in translarile stilistice, care realiza
spectacular actualizarea clasicilor (aflata in centrul preocuparilor oamenilor de teatru din
toata Europa in deceniul al saptelea) si o metoda de exegeza teatrologica, de
retroproiectare hermeneutica ce anticipa si orienta demersurile analitice ale criticilor,
dand un imbold special cercetarilor de caragialeologie si inscenarilor de tip ,absurdist*
propagate de atunci din ce in ce mai consecvent, prin teatru si televiziune.

In aceasta modalitate scenica, exercitiul interpretativ (regizoral si actoricesc) cel
mai apropiat era tocmai brechtianismul (de care Eugen lonescu s-adezis cu inversunare,
in repetate randuri), cu gradele lui de distantare ce legitimau dezvaluirea dezumanizarii,
reificarii, degradarii, deriziunii, chiar in pofida emotiei teatrale si spre profitul si stimularea
luciditatii, observatiei si evaluarii intelectuale.

Proiectarea unei viziuni violent noi asupra unor texte de alta factura, realiste, realiza
astfel o teatralizare apasata ostentativ in cele Cinci schite de |. L. Caragiale din prima
parte a spectacolului sau.

Argumentandu-si optica, in cazul Cantaretei chele prin spusele lui Eugen lonescu
care promova ,.un teatru in care invizibiluldevine vizibil, in care ideile devin imagine concreta,
realitate, in care problema capata carne*, Valeriu Moisescu sustinea, in general, datoria teatrului
modern, de a inlocui vechile conventii de expresie, sclerozate in timp, creandu-si ,propriul
sau limbaj conventional®, pe care spectatorul il va descifra pe parcursul reprezentatiei. El
recomanda limbajul conventional al spectacolului in masura in care este transmisibil,
comprehensibil si eficient, inspirat si justificat de un anumit text, ca sistem nou de semne.
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Modalitatea constituia, la vremea respectiva, o noutate de atitudine creatoare in
regia romaneasca, fapt dovedit de reticenta cu care era primit experimentul de critica de
specialitate. Un comentator comprehensiv si avizat, ca B. Elvin era si el in dezacord cu
aceasta viziune asupra pieselor caragialiene si chiar asupra celor apartinand lui Eugen
lonescu, desierainscris elinsusiin batalia de reteatralizare a teatrului roménesc.Regizorul
George Rafael a optat pentru 0 mai putin conventionala expresie scenica in Scaunele
(Teatrul ,C. I. Nottara“, 28 octombrie 1965), si a fost intdmpinat mai favorabil.

Conform experientei spectacologice brechtiene, Valeriu Moisescu a epurat epicul,
retinand modurile distantarii, ostentatia expresiva, atitudinea lucida, antisentimentala si
antiiluzionista, provocarea observatiei si reflectiei intelectuale. Temele, finalitatile si
mijloacele teatrului ionescian (care erau bine identificate, in nuce, si uneori bine
structurate si la Caragiale) activau achizitiile expresivitatii scenice maximale, reanimate
inainte prin experienta inscenarii pieselor de Brecht, si erau legitimate prin invocarea si
prezentarea principiilor reteatralizarii asa cum fusesera formulate de A. Appia, E. G. Craig,
Meyerhold si A. Artaud.

Formalizarea si stilizarea apasata, tautologica a sensului implicit, identifica si definea
tipul si stereotipul in teatrul absurd, cu toate particularitatile sale comportamentale,
gestuale, atitudinale. Era configurat gestus-ul absurd, acea atitudine emblematica,
definitorie categorial, care uneori e numita, in variantele elementare, ,poza“ specifica,
instantaneu caracterizanta. Piesa insasi (Cantareata cheala) apartinand absurdului afisat
si proliferant la nivelul limbajului si comportamentelor eroilor si la acela al sintaxei textuale,
regizorul raspunde ,acuzei“ de ,pleonasm artistic“, de ,<<absurditate a absurdului>>, un
fel de ridicare la patrat a absurdului, pana la vizualizarea gestuala a mecanizarii continute
in text, prin capacitatea si practica demult instituita si creditata a dramaturgiei europene
de a genera stil. Asa cum dramaturgia realista a fost reprezentata prin modalitatea scenica
realista, fara a starni proteste (,cu amanunte autentice de viata si respect al atmosferei,
asa cum solicita textul“) si teatrul absurdului, asa cum este el verbalizat in dramaturgie,
are dreptul la crearea unui stil spectacular specific si a unor sisteme de semne scenice
organice, imanente, proprii, identificabile ca atare si posibil de autonomizat ca limbaj
particular. Valeriu Moisescu considera ca teatrul contemporan (in 1965) se caracteriza,
in primul rénd, printr-un ,dinamism al ideii“ (,Jasand pe un plan secundar anedotica piesei*),
prezentand o ,realitate interpretata si tranfigurata artistic*; nu una mimetica, fals fidela, ci
una care sa implice in continutul transmis si dorinta de influentare, cu totul indreptatita,
apartinand creatorului-regizor.

Din esentializare, sintetizare, concentrare, ,maximum de expresivitate® rezulta ,gradul
de tarie“ si violenta dorita a teatrului contemporan, afirma regizorul. El vorbeste (fortand
acceptiunile) despre ,un realism al esentelor, al puterii de concentrare, al densitatii
continutului“, militand in fapt pentru legitimitatea, oportunitatea si normalitatea teatralizarii
poetice a limbajului scenic. Evidentiind ,raporturi inedite in realitate si transfigurandu-le
teatral-artistic*, regizorul-creator declanseaza un proces de constientizare in receptor
(care are astfel posibilitatea, prin sarja si decupare, sa sesizeze stereotipia nociva a
comportamentului sau in realitatea vietii, vizionand, de pilda, Cantareata cheala). Este
perfect justificata astfel, ,0 a doua realitate, de natura artistica“, scenica, avand ,puterea
de a influenta realitatea obiectiva“.

Regizorul pleda pentru crearea unui limbaj spectacular in mod franc conventional,
in functie de datele specifice ale piesei, in care transmiterea continutului de idei sa se
realizeze prin instituirea progresiva si procesuala a sistemelor de semne. ,Spectacolul
modern trebuie sa-si creeze propriul sau limbaj conventional®, pe care ,spectatorul il va
descifra pe parcursul spectacolului“, demers cu atat mai oportun (si mai justificat) cu cat
teatrul european e lipsit de codificari traditionale propriu-zise.

Valeriu Moisescu aduce o marturisita aspiratie spre laconismul limbajului, spre
concizia expresiei scenice, spre semiotizarea si semantizarea limbajelor teatrale,
promovand un sistem de semne personal, in care o ,expresie pur conventionala, ca
aceea a unui semn, a unei formule chimice sau matematice (...), chiar daca la inceput
nu va fi acceptata, prin reluare in cadrul aceluiasi spectacol, prin asociere cu un obiect,
o situatie, poate deveni simbol si poate capata valoarea de transmitere a unui sens
profund®. i
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Conditia structurala a teatrului fiind aceea de a furniza ,0 perceptie intemeiata pe
senzatii vizual-auditive de un anumit ordin“, care intretin ,,sentimentul de fictiune®, conditia
expresivitatii realist-teatrale este aceea a organicitatii mijloacelor care, indiferent de natura
lor conventionala, le apropie de factura textului“, pe care regizorul trebuie sa-| slujeasca
in cea mai mare masura prin activizarea si dinamizarea mijloacelor. ,Sesizarea si
determinarea planului de teatralitate al unui spectacol sunt in functie de cultura teatrala a
artistului creator, de puterea de sintetizare si esentializare, de sensibilitatea si capacitatea
sa de interpretare activa a realitatii, de puterea sa de a descoperi in viata raporturi inedite
din punct de vedere teatral®.

In interpretarea textelor clasice, pe de alta parte, un regizor-creator nu poate sa nu
tina seama de valorile gandirii teatrale contemporane lui, capat al unei evolutii
semnificative, care ii confera o insolita perspectiva estetica.

Ceea ce evidentiaza punerea in scena in Cantareata cheala este mecanismul
dereglat, in scena dintre sotii Martin, de pilda, fiecare executand ,0 miscare de rotatie in
jurul axei sale, neizbutind sa intélneasca privirile celuilalt, desi se afla unul langa altul,
cautandu-se, dar negasindu-se*.

Pentru regizor acest mod de abordare care, la vremea respectiva, era foarte nou,
dar azireprezinta o directie demult incetatenita, chiar obosita, trebuia sa aiba rigoarea si
factura unei ,formule matematice“. In contextul piesei si al spectacolului, ,conventia, for-
mula, semnul, sistemul de semne se dezabstractizeaza, devenind pentru spectator o
metafora, un simbol al neputintei de comunicare”. Aceasta izvoraste din datele ,strict
particulare ale piesei si ale spectacolului“si ,nu poate fi judecata, in general“ si autonom,
dupa opinia regizorului. Ducandu-si rationamentul la ultimele consecinte, Valeriu Moisescu
considera ca modalitatea generata de dramaturgia ionesciana poate fi proiectata si asupra
altor texte apartinand unor stiluri diferite, tot asa cum realismul scenic a constituit (si
poate constitui) cu indreptatire modalitatea spectaculara a unor texte nonrealiste.

Regizorul isi justifica perspectiva ionesciana (retroproiectarea unei viziuni rezultate
din teatrul ionescian) asupra schitelor caragialiene si tonul lipsit de veselie al mizanscenei
invocand antecedente ilustre ca acelea ale Iui Strehler — brechtian in unele viziuni sau
renuntand la efectul pitoresc si la ,exuberanta coloristica“, pentru tonuri mai grave. El se
declara pentru distantare, disectie, raceala, gravitate si gasirea corespondentelor trecut-
prezent prin proiectarea spre trecut a opticii insolite rezultate din perspectiva devenirii. Ele
descopera si dezvaluie raporturi inedite, analogii si similitudini, care justifica originalitatea??.

»Masinaria uniformizanta“, mimand viata reala, incepea astfel in spectacolul lui Valeriu
Moisescu (scenografia: Adriana Leonescu) prin balciul panoptic din La Mosi, ipostazierile
sale umane perindandu-se apoi succesiv prin La Posta, Caldura mare, Tema si
variatiuni, De.inchiriat, ca 0 umanitate rigida, uniformizata, anonimata de palarii fara
identitate, alcatuire eteroclita de oameni si obiecte, discutand, pe cat de zadarnic, pe atat
de aberant, agramat si stupid, ,situatiunea politica“, ,criza oribila®“, generalizata si cronica.
Ziarul este, ca si la lonescu, un element focal, declansator al dilatarilor, deturnarilor,
rastalmacirilor, glosarilor de tot soiul. In confuziile mentale, dirijate, premeditate sau
spontane bantuie acelasi vid interior din Cantareata cheala, aceeasi simptomatica
intersanjabilitate a enunturilor, aceeasi balbaiala a gandirii, aceeasi toleranta la mimarea
penibila a existentei si a vidului. Sincronie de gesturi si miscari, ,perpetuum mobile®, in
care se pulverizeaza reperele si valorile constituite. Imponderabilitatea, dereglarea,
labilitatea, confuzia, lipsa de sens si de tel, suvoiul van al vorbelor sau laconismul lor din
lenea de a trai dau sugestia de cerc inchis, de reluare perpetua a acelorasi stari, a aceleiasi
mecanici absurde intr-un timp mort. Cei doi protagonisti din De inchiriat locuind in
apartamente identice se muta unul in locul altuia. llogism, absurd, alienare, miscare in
gol, agitatie stearpa, psihologii si sensibilitati de serie, clisee de vorbarie prelungite per-
fect din schitele caragialiene in Cantareata cheala. Absurdul e explicitat, autonomizat,
robotizat, un fel de ,balet mecanic®, banalul devine o mecanica a asocierilor si disocierilor,
un joc de forme care compune si descompune miscarile personajelor, stilizandu-le si
instaurand domnia artificialului. Dupa opinia lui B. Elvin, cronicar al spectacolului, in felul
acesta realitatea resorturilor uzate ale acestor fiinte scenice e escamotata. Nu se vede
ca vietuiesc si datorita ritmului prea lent. Criticul le imputa ca nu au vigoare naturalista,
incat sa-si dezvaluie credibil si plauzibil (deci realist) ,intreaga lor incapacitate si
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meschinarie“. Rezultatul constituie astfel un pleonasm artistic (in raport cu aceasta cronica
isi va preciza regizorul pozitia estetica). Pentru a acorda pondere obiectiile sale, B. Elvin
invoca mizanscena naturalista a lui Nicolas Bataille, la premiera absoluta a Cantaretei
chele (in 1950), cand cadrul scenic nu se deosebea de acela al interioarelor lui Ibsen?3.

In piesa lui lonescu insa, Valeriu Moisescu a subliniat solitudinea, anxietatea,
zadarnicia, sclerozarea, ilogismul, inlocuirea eroului teatral cu personajul-fantosa,
inlantuirea intdmplatoare si contradictorie ce ia locul intrigii, universul straniu, cosmaresc,
sterilitatea oricarei incercari de salvare. Intr-adevar, in spectacolul lui V. Moisescu,
personajele devin ipostaze simbolice, uniformizate, intr-o lume de balci si panoptic.

Dupa aceste puneri in scena de inceput, la interval de mai putin de un an, prima
scena atarii a gazduit un spectacol Eugen lonescu: Regele moare in regia lui Moni Ghelerter
si scenografia lui Paul Bortnovschi??, la 10 octombrie 1965, intr-o distributie de elita (Aura
Buzescu, Stefan Mihailescu-Braila, Valeria Gagialov). Asadar, la doar un an de la prima
montare in Romania a unei piese de Eugen lonescu, Teatrul National din Bucuresti, institutie
prin excelenta mobila si deschisa spre nou prin chiar traditia ei, a gazduit un spectacol din
«Ciclul Bérenger", realizat in formula unui realism existentializat, semnificativ. Pe scena
Comediei Franceze abia in 1966 va razbate Eugen lonescu prin Setea si foamea, asadar,
dupa 17 ani de la montarea Cantaretei chele la Théatre de Noctambules.

In aceeasi stagiune, 1965—1966, la 28 octombrie, George Rafael a pus in scena
Scaunele in scenografia lui Dan Nemteanu, la Teatrul ,,C. I. Nottara®, spectacol remarcabil
prin echilibrul intre aparenta realista si insertul absurd, in exceptionala interpretare a
actorilor lleana Predescu, Constantin Rautchi, Nicolae Wolcz (Oratorul)?s.

La inceputul stagiunii 1968-1969, la 2 octombrie 1968, a avut loc la Teatrul de
Comedie premiera piesei Ucigas fara simbrie in regia lui Lucian Giurchescu si
scenografia lui Dan Nemteanu?s, iar la 14 decembrie 1968, la Teatrul Bulandra, Victimele
datoriei, in regia lui Crin Teodorescu si scenografia lui Paul Bortnovschi?’.

Cu piesa Cum sa fierbi un ou rascopt, in regia lui loan Taub la Teatrul National din
Cluj, avandu-I pe Dorel Visan in rolul titular, se incheie montarile dinainte de 1989 ale lui
Eugen lonescu, devenit indezirabil dupa celebrele Teze din iulie 1971 ale Partidului
Comunist Roman, care strangeau surubul in cultura.

Dar, dupa 1990, limbajul puternic semiotizat generat de teatrul absurd a putut sa
devina, prin extrapolare, modalitatea expresiva constituita sistemic, un pamflet dur, capabil
sa se incarce cu sensuri insolite, amare, galgaind de revolta, ca in Lectia lui Mihai Maniutiu.
Parabola sumbra, insuportabild, a utopiei comuniste erainfatisata ca o parodie inversunata
invadata de insemnele, simbolurile, emblemele agitatorice demult compromise. Un
asemenea capat de drum se intemeia pe formalizarea ostentativa si incrancenata a
interpretarii, ca si pe retorica directa, excesiva a accesoriilor si desfasurarii scenice care
apartineau unui rechizitoriu multa vreme obligat la tacere. Tonalitatea era paroxistica,
agresiva ,torturanta: Lectia devenise istoria unei aberatii politice nimicitoare. Mecanismul
-absurd isi demonstra scenic ubicuitatea distrugatoare®.

In anii ‘90, in Cantareata cheala regizata de Tompa Gabor la Teatrul Maghiar de
Stat din Cluj, metafora dinamica va fi dusa pana la capat, topos-ul fundamental al
spectacolului fiind cutia iluzionistului (prestidigitator, papusar, regizor, demiurg) din care
ies personajele ionesciene si in care se vor intoarce prin reamorsarea mecanismului sau
poate prin totala lui dereglare, jucand de la coada spre cap, accelerat, uluitor, toata
desfasurarea scenica, pana reintra in cutia magica, revenind la punctul de plecare. Ritmul
e mult mai sustinut, debitul e ludic, vesel si cuceritor, nimic din gravitatea initiala a farsei
tragice nu mai exista in spectacolul lui Tompa. Lumea s-a obisnuit cu propria ei imagine
absurda, cu cercul inchis in care traieste, acceptandu-si ilogismul, zadarnicia, stupiditatea,
inconsistenta. Se complace in agitatia frenetica si se amuza in anomalie. ,Cosmarul
vesel'?® care a inceput cu spectacolul lui Valeriu Moisescu a fost dus la ultimele
consecinte. ,Feeria terna si monocroma*“ ce denunta in 1965 platitudinea gandirii, formulele
osificate, lipsa de sens, anxietatea, neputinta intr-un pamflet satiric acid, devine dupa
30 de ani (montarea lui Tompa e din 1992) un vodevil sau un canticel vivant cuceritor, 0
parodie vivace a lumii. Marile mituri sumbre s-au spulberat, pierzandu-si demnitatea in
viziune ala legere. Universul teatrului absurd nu mai e, scenic, straniu, oniric, de cosmar,
ci zglobiu, vioi, aiurit. Depersonalizarea si negarea coerentei lumii: o farsa vesela, o sotie®.
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NOTE:

1. Scrisa in 1948-1949, Cantareata cheala a vazut lumina rampei la 11 mai 1950 la Théatre des
Noctambules, in regia lui Nicolas Bataille. Mai tarziu, la Teatrul La Huchette din Paris, Cantareata cheala a
fost jucata in zeci de mii de reprezentatii, cu multe generatii de actori.

2. Declasata prin articolul semnat de Liviu Ciulei in 1956 in revista Teatrul.

3. In 1956 s-au deschis granitele pentru primul turneu din apusul Europei, care, nu intamplator, era
francez: Teatrul L' Atelier” din Paris. In 1990, tot teatrul francez a fost acela care si-a trimis primii emisari in
Romania prin turneu! ,Printemps de la libérté*

4. La 31 octombrie 1964, a fost reprezentata pentru prima oara dupa razboi o piesa de Lucian Blaga:
Anton Pann, la Teatrul de Stat din Timisoara.

5. Acest curs fusese de altfel precedat in februarie 1945 de Seminarul de regie_experimentala, condus
de Camil Petrescu si urmat de ciclul de conferinte sisimpozioane (6 februarie—20 martie 1946) privind Probleme
de baza ale teatrului romanesc, sustinute de esteticieni, filosofi, oameni de teatru de talia unor: Tudor Vianu,
Camil Petrescu, lon Sava, Aurel lon Maican, N. D. Cocea, Petru Comarnescu, Alice Voinescu, Al. Kiritescu, lon
$ahighian, lon Luca, Lucia Sturdza Bulandra, V.Maximilian. Aceste cautari erau concomitente cu experimentele
lui B. Brecht in Germania, G. Strehler in Italia, Jean Vilar in Franta.

8. Tot cam din 1956 — 1957 dateaza si inceputul experimentelor la J. Grotowski in Polonia, si socul
produs de montarile lui Peter Brook in Anglia.

7. i Colocviul organizat de Institutul International de Teatru in 1965 la Viena avea pe ordinea de zi,
printre altele, tot definirea realismului.

8. In care spectacolul Cum va place de W. Shakespeare (premiera la 24 iunie 1961) la Teatrul ,L. S.
Bulandra“ marcase momentul spectacologic declansator

°. Prima montare a unei piese de Bertolt Brecht a apartinut regizorului german Hans Schuschnig, la
Teatrul de Stat din Sibiu: Mutter Courage (1956), la sectia germana nou infiintata in acel an. Lucian Giurchescu
a pus in scena la Bucuresti, la Teatrul Giulesti, in 1959, Domnul Puntila si sluga sa Matti (premiera: 22 mai)

' Andriana Fianu, Teatrul contemporan si contemporaneitatea teatrului. Pe marginea Colocviului de la
Viena, in Teatrul, an X, 1965, p.77.

", La Teatrul National din Cluj, loan Taub a montat Cum sa fierbi un ou rascopt, in 1970, cu Dorel
Visan in rolul principal.

2 De altfel, si optiunea textelor a dezvaluit aceste inclinatii, existand deosebiri sensibile de atitudine,
tematice, structurale, sintactice intre prima perioada ostentat avangardista, aceea a pieselor scrise pana in
1955, Cantareata cheala (1948-1949), Lectia (1950), Jacques sau supunerea (1950), Scaunele (1951),
Victimele datoriei (1952), Maestrul (1953), Amedeu sau Cum sa te descotorosesti (1953), Tabloul (1954),
Noul locatar (1955), Improvizatie la Alma (1955) si cele scrise din 1956 incoace, Ucigas fara simbrie
(1957), Rinocerii (1959), Delir in doi (1962), Regele moare (1962), Setea si foamea (1962), Pietonul vaz-
duhului (1963), Lacuna (1965), Jocul de-a macelul etc.

3, Piesa a carei prima forma a fost o nuvela, Rhinocéros (1956), publicata in Les lettres nouvelles,
Rinocerii, scrisa in anul urmator, a avut premiera pariziana in 1960 la Théatre de France, iar cea bucuresteana
la Teatrul de Comedie, la 2 aprilie 1964, regia: Lucian Giurchescu, scenografia: Dan Nemteanu, muzica (de
fapt comentariul sonor): M. Ciortea si T. Suciu. Distributia: Radu Beligan (Bérenger), lon Lucian (Jean),
Mircea E. Balaban (Logicianul), Mircea Constantinescu (Domnul Batran), Sanda Toma (Daisy), Costel
Constantinescu (Botard), $tefan Tapalaga (Dudard), Gh. Dinica (DI. Papillon), Tilda Radovici (Gospodina),
Dorina Done (Doamna Boeuf), larina Demian (Chelnerita), Ina Dan (Bacaneasa), V. Platareanu (Cafegiul),
Livia llantiu (Batrana), N. Turcu (Bacanul), Mircea Musatescu (Pompierul), N. Gh. Mazilu (Batranelul).

14, Ucigas fara simbrie, scrisa la Londra in 1957, cu premiera la Théatre Récamier din Paris, in 1959, a fost
o piesa putin jucata, cea de-a doua montare in lume fiind tocmai aceea semnata Lucian Giurchescu la Teatrul de
Comedie (premiera: 2 octombrie 1968) cu Radu Beligan, lon Lucian, Mircea Septilici, Sanda Toma in distributie.

5. Lucian Giurchescu, Aspecte practice, in Teatrul, an X, 1965, nr. 3, pag. 8-9.

‘6, B. Elvin, Acesti mari prieteni ai visului, in Teatrul, an XI|, nr. 7, pag. 60-66.

7. Eugen lonescu, citat de Mira losif in Teatrul, an X!Il, 1968, nr. 11, pag. 68.

8. Mira losif, Critici straini despre ,,Rinocerii“, in Teatrul, an IX, 1964, nr. 5, pag. 26-27. Criticii
participasera la Reuniunea Institutului International de Teatru, care a avut loc la Bucuresti (7—13 aprilie 1964).

1%, B. Elvin, Acesti mari prieteni ai visului.

20 Piesele lui Eugen lonescu din acelasi spectacol din 1953 erau: Fata de maritat, Salonul
automobilului, Maestrul, Il cunoasteti?, Guturaiul oniric, Nepoata mireasa.

2. Cinci schite de |. L. Caragiale; Regia: Valeriu Moisescu, Decoruri/Costume: Adriana Leonescu; La
Mosi: Olga Tudorache, Doina Tutescu, Vali Cios, Jean Lorin, Tudorel Popa, Vasile Nitulescu; La Posta: Vasile
Nitulescu (Impiegatul), Tudorel Popa (Domnul); Caldura mare: Tudorel Popa (Domnul), Vasile Nifulescu
(Feciorul), Olga Tudorache (Baba), Vali Cios (Baiatul), Jean Lorin (Sergentul); Tema si variatiuni: Jean Lorin
(un ziar opozant fara programa, nuanta liberal-conservatoare), Vasile Nitulescu (un ziar opozant cu cateva
programe, nuanta tradafirie), Doina Tutescu (un jurnal ,chic); De inchiriat: Vali Cios (Doamna Marinescu),
Olga Tudorache (Doamna Georgescu), Tudorel Popa (Domnul Marinescu), Jean Lorin (Domnul Georgescu),
Doina Tutescu (Vizitatoarea), Vasile Nitulescu (Vizitatorul), Cantareata cheala de Eugen lonescu; Regia: Valeriu
Moisescu; Jean Lorin (Domnul Smith), Olga Tudorache (Doamna Smith), Vali Cios (Mary, Jupaneasa), Tudorel
Popa (Domnul Martin), Doina Tutescu (Doamna Martin), Vasile Nitulescu (Capitanul de pompieri).

22 Valeriu Moisescu, Nu imit natura, ci lucrez cu ea..., in Teatrul, an X, 1965, nr. 5 (mai), pag. 75—-79.

23 Cf. B. Elvin, ,,Cinci schite“ de I. L. Caragiale, ,,Cantareata cheala“ de Eugen lonescu la Teatrul
Mic, Teatrul, an X, 1965, nr. 5, pag. 49.

2. Regele moare, scrisa in 1962, a avut premiera laThéatre de I'Alliance Frangaise, inregia lui Jacques
Mauclair, in Bucuresti fiind inscenata destul de repede pentru acele vremi, in 1965.
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25 Scrisa in 1951, Scaunele a avut premiera la Paris in 1952 la Théatre de Nouveau Lanery,
starnind polemici evidente, in care i-a avut aparatori pe toti promotorii teatrului absurd: Audiberti, Adamov,
Beckett. Piesa a fost elogiata in 1956, la reluare, de Jean Anouilh, intr-un articol aparut in ,,Le Figaro“

2. Ucigas fara simbrie i-a avut in distributie pe Radu Beligan (Choubert), lon Lucian (Dany), Mircea
Sept|I|C| (Arhltectu/) Sanda Toma (Portareasa). In anul premierei la Paris (1959), lonescu a participat la
Colocviul asupra teatrului de avangarda de la Helsinki cu Discurs asupra avangardei. in 1968, Teatrul de
Comedie a facut un turneu la Varsovia si Cracovia cu piesele Opinia publica si Ucigas fara simbrie, iar in
1969 in Finlanda cu Rinocerii si Ucigas fara simbrie. Tot in 1969, Rinocerii (si $eful sectorului suflete de
Al. Mirodan) au efectuat un turneu in Israel.

2 Scrisa in 1953 si reprezentata pentru prima oara in 1955 la Théatre du Quartier Latin, in regia lui
Jacques Mauclair, Victimele datoriei a fost montata in 1968 (premiera: 14 decembrie)la Teatrul ,Lucia Sturdza
Bulandra“ in regia lui Crin Teodorescu si scenografia lui Paul Bortnovschi. Din distributie faceau parte: Virgil
Ogasanu (Choubert), Gina Patrichi (Madeleine), Mircea Albulescu (Politistul), Stefan Banica (Nicolas d’Eu).

28 Lectia. Premiera: 30 octombrie 1991 la Teatrul National din Cluj, in regia lui Mihai Maniutiu, scenografia
Mihai Ciupe; i-a avut in distributie pe Anton Tauf (Profesorul), Anda Chirpelean (Eleva), Viorica Mischilea
(Servitoarea). Distins la Festivalul National ,,|. L. Caragiale“, 1992, cu premiul pentru cea mai valoroasa piesa
si premiul pentru originalitate ex aequs alaturi de Cantareata cheala in regia lui Tompa Gabor. In iunie 1993, a
participat la Festivalul ,,Printemps de la Comedie* de la Montpellier. In noiembrie 1993, a avut loc un apreciat
turneu in Anglia. In octombrie 1994 — turneu in S.U.A. si Canada. In 1996: participare la Festivalul de Dramaturgie
Eugen lonescu de la Erfurt (Germania).

. Premiera:ianuarie 1992. In Cantareata cheala a lui Tompa Gabor la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj:
Scenografia: Dobre Kéthay Judith; Dramaturg: Visky Andras; llustratia muzicala: Tompa Gabor; distributia: Boer
Ferenc (Domnul Smith), Spolarics Andreea (Doamna Smith), Bacs Miklos (Domnul Martin), Panek Kati (Doamna
Mart/n) Krisztina Pardanschi (Mary, Jupaneasa) Biré Jozsef (Capitanul de pompieri), Salat Lehel (Marioneta).

. Dintre montarile de dupa 1990 mai mentionam:

— Rinocerii la Teatrul Dramatic Constanta, regia: Laurian Oniga (12 martie 1993)

— Jocul de-a macelul, regia: Beatrice Bleont, Teatrul Casandra Bucuresti, 1992

— Jacques sau supunerea, Academia de Teatru Targu-Mures, regia: Marius Oltean, 1992. Preluat
de Teatrul National Targu-Mures

— Tabloul, Teatrul ,Radu Stanca“ Sibiu, regia: Dan Alexandrescu, 1994

— Cantareata cheala, Teatrul National Chisinau, regia: Petru Vutcarau

— Regele moare, Teatrul ,,Eugen lonescu®, Chisinau, regia: Petru Vutcarau

— Scaunele, Teatrul V. |. Popa“ Barlad, regia: Dorin Mihailescu (student A.T.F. Bucuresti), 1995

— Scaunele, Teatrul de Stat Oradea, regia: Emil Gaju (actor), 1995

— Cantareata cheala, in regia lui Tompa Gabor, montata la Teatrul din Limoges, 1997 (reeditare a
spectacolulun clujean).

— Scaunele, in regia lui Vlad Mugur, Teatrul Maghiar de Stat Cluj, 1997. in distributie: Magda Stief si
Bir6 Jozsef

— Lectia, Teatrul Casandra, regia: Vlad Massaci, 1997

— Lectia, Theatrum Mundi, rega si rolul principal: Horatiu Malaiele, 1996.

— Regele moare, Theatrum Mundi, 2002. Cu Marius Bodochi, Fiorina Cercel.
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~Explicatiile pe care mi le dau eu insumi despre ceea ce fac mi se par incomplete
sau false, sau fragile. Nestiind, asadar, care este telul existentei, nu stiu tocmai exact
nici de ce scriu. Scriu totusi dintotdeauna, asa cum traiesc dintotdeauna, intrebandu-ma
si care este sensul vietii mele. Sunt imboldit sa scriu, adica sa ma intreb si sa privesc,
si sa spun ce vad. Insa, scriind, faptul de a denunta ceea ce mi se pare ca e rau, de a-
i critica si parodia pe ceilalti si purtarea lor, de a fi moralist, —toate astea mi se pare ca
nu se inscriu decat intr-un cadru foarte limitat. lar cand sunt partinitor, ma intreb
intotdeauna de ce asa si-mi spun ca nu ar trebui sa fiu. Hotararile mele, luarile mele de
pozitie au ca punct de plecare niste sentimente spontane, putin controlabile, chiar daca
se traduc prin ganduri aproape limpezi, caci mai interesant decat sa gandim ar fi sa
stim de ce gandim ceea ce gandim. Cred ca sunt mai autentic atunci cand exprim in
operele mele uimirea si zapaceala. Tocmai in uimirea asta se afunda radacinile vietii. In
strafundul meu, noaptea e cea pe care o descopar... noaptea sau mai degraba o lumina
orbitoare.” -
(,Autorul si problemele sale”in Note si contranote, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1992)



