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DAVID ESRIG s-a nascut in anul 1936 la Haiffa (Israel). A debutat in teatru in 1953, cu spectacolul
Jucatorii de carti de Gogol, pe scena Liceului ,,Matei Basarab“. In 1957, absolva sectia Regie teatru a
Institutului de Arta Teatrala si Cinematografica — IATC din Bucuresti, prezentand, la Teatrul Tineretului din
Piatra Neamt, Vicleniile lui Scapin de Moliere, unul dintre spectacolele care inaugurasera Studioul
Casandra. Este angaiat regizor la Televiziunea Romana, unde realizeaza o serie de portrete ale unor mari
maestri ai scenei romanesti: Lucia Sturdza Bulandra, lon Manolescu, Costache Antoniu, Aura Buzescu,
Jules Cazaban, Eugenia Popovici. in 1961, devine regizor laTeatrul de Comedie din Bucuresti, unde pune
in scena spectacole memorabile, unele interzise de cenzura vremii: Umbra de Evgheni Svart (1963),
Troilus si Cresida de Shakespeare (1965), Capul de ratoi de G. Ciprian (1966; turneu la Venetia). Incepe la
Teatrul de Comedie si definitiveaza la Teatrul ,L.S. Bulandra“ spectacolul de referinta Nepotu! lui Rameau
de Denis Diderot (1968; prezentat in turnee la Florenta si Belgrad) In 1969, devine conferentiar la Catedra
de arta regiei din cadrul UNATC si, din 1971, este angajat regizor al Teatrului National din Bucuresti, unde
pune in scena Trei gemeni venetieni de Collalto (1973), Asteptandu-l pe Godot de Samuel Beckett
(interzis) si Furtuna de Shakespeare (interzis). Alte spectacole: Mi se pare romantic de Radu Cosasu
(Teatrul de Comedie, 1961), Procesul domnului Caragiale de Mircea S$tefanescu (Teatrul de Comedie,
1962), O felie de luna de Aurel Storin (Teatrul de Stat din Bacau, 1963), Vilegiatura de Carlo Goldoni
(Teatrul de Stat Constanta, 1969). De asemenea, monteaza si in strainatate, pe scene din Bonn (Umbrade
Evgheni Svart), Haiffa (O scrisoare pierduta de |.L. Caragiale), KoIn (Si lumina lumineaza in intuneric de
L.N. Tolstoi), Miinchen (Troilus si Cresida de Shakespeare), Paris, Essen, Tel Aviv.

Este autorul unor filme, dintre care reprezentative sunt De ce? (interzis) si documentarul Patimile
Romaniei — un an dupa Revolutie (1990). Semneaza volumele Tabarin (Paris, 1980), Commedia dell’Arte
— A Picture History of Performing Arts (Nordlingen, 1985). In 1978, i se acorda titlul de Doctor al
universitatii din Minchen. De-a lungul carierei, a primit numeroase distinctii importante: Premiul Théatre
des Nations, 1965 — pentru Troilus si Cresida; Premiul Criticii franceze pentru cel mai bun regizor strain
al stagiunii 1964-1965 (ex-aequo cu Franco Zeffirelli); Premiul Festivalului BITEF - Belgrad, 1967
(ex-aequo cu Jerzy Grotowski); Premiul pentru reinnoirea traditiilor teatrale la BITEF — Belgrad, 1973;
Premiul pentru intreaga activitate acordat de Senatul UNITER, Bucuresti, 2004. A condus Centrul de
Educatie pentru actori profesionisti (Miinchen) si este Presedinte de Onoare al festivalurilor scolilor de
teatru din Europa. A infiintat si conduce Academia Athanor din Burghausen. Pe 30 ianuarie 2005,
Universitatea de Arta Teatrala si Cinematografica ,,|.L. Caragiale* din Bucuresti i-a acordat titlul de Doctor
Honoris Causa.

Andreea DUMITRU: Ati absolvit Institutul de Teatru in 1957. Ce profesori
v-au marcat anii formarii?

David ESRIG: li datorez foarte mult, in primul rand, lui Yannis Veakis, un om
si un pedagog minunat, pe care il caut in continuare cu o mare asiduitate, ajutat
de fostii mei colegi si prieteni din conducerea Universitatii. Era un profesor foarte
aspru, foarte riguros, el insusi cu o mare scoala de teatru in urma. Tatal sau,
Emilio Veakis, unul dintre cei mai mari actori ai Greciei, o celebritate mondiala, a
readus in repertoriul european, impreuna cu Mounet-Sully, tragedia antica, care
fusese uitata. Datorita lui, Yannis Veakis a putut sa lucreze timp de patru ani, la
Paris, cu Charles Dullin, unul dintre cei mai mari pedagogi ai secolului trecut, desi
acesta nu primea straini in mod obisnuit. As fi vrut foarte mult ca Yannis Veakis sa
fie de fata la ceremonia de aseara. Din pacate, nu am reusit sa-l gasesc... In
ultimul an de studentie, I-am avut profesor pe Moni Ghelerter, cu farmecul lui
deosebit, totusi, mai mult o prezenta pasagera. Era ocupat, punea in scena, noi



ne pregateam spectacolele de absolventa... Ne mai dadea cateva sfaturi de bun
gust... dar atat. Profesor mi-a fost, intr-un fel, si George Dem. Loghin, care a avut
mari merite in cladirea scolii de teatru roméanesti. Apoi, ar trebui sa vorbesc de
profesorii pe care i-am avut in paralel, in generatia mea. M-a interesat din capul
locului arta actorului, care mi se pare unul dintre cele mai misterioase lucruri care
exista, si m-am straduit foarte mult sa-i patrund secretele. Eram foarte des la orele
Aurei Buzescu, ale lui lon Fintesteanu; |-am apucat si pe Timica; am stat mult de
vorba cu Nicolae Baltateanu. Am avut si alti profesori greu de uitat: la istoria
literaturii universale, Tudor Vianu dovedea un nivel european in stapanirea gandirii
estetice; Andrei Otetea, mai neamt decat nemtii, ne-a orientat intelegerea feno-
menelor istorice; Marcel Breslasu, un om foarte cultivat, desi cunoscut mai mult
ca poet inteligent si plin de umor, era un minunat profesor de istoria teatrului.

A.D.: Cum ati ajuns la regie, daca va pasiona atat de mult arta actorului?

D.E.: Sa vezi cum... tot o actrita, doamna Dina Cocea, m-a dus la regie.
Pusesem in scena, impreuna cu colegii mei de la Liceul ,Matei Basarab*, Jucatorii
de carti de Gogol. Publicul se tavalea de ras; printre interpreti era si bunul meu
prieten, Cosma Brasoveanu, mai tarziu actor la Teatrul National, care, din pacate,
s-a stins din viata. Am lucrat luni de zile, dupa ore, si am castigat concursul national
al teatrului de amatori. Presedinta juriului era doamna Dina Cocea, care m-a chemat
in mod special, dupa ce mi s-a inmanat nu stiu ce diploma pe care am pierdut-o, si
mi-a spus de regie. Zice: ,Eu sunt in comisie, acolo, te astept”. Nu stiam ce sa fac
mai departe, ma gandeam la filosofie, la arte plastice, desenam, ma pasiona si
arhitectura... Dar ea a intervenit, dintr-odata, cu atata hotarare, incat m-am dus la
regie. Asa ca drumul vietii mele este foarte marcat de doamna Dina Cocea.

A.D.: V-ati nascut in Bucuresti?

D.E.: Nu, sunt nascut in Israel, in Haiffa. Parintii mei parasisera Romania,
tatal meu fiind urmarit dupa venirea legionarilor la putere. S-a intors, intr-un mod
fericit pentru mine, nefericit pentru el, in '39. A fost imediat arestat si a facut
paisprezece ani: sapte sub fascisti si sapte sub comunisti. Abia in ultimii lui ani de
viata am putut sa fim, din nou, impreuna. Mi-a lipsit mult. Era o personalitate
puternica, un om hotarat, cu un drum extrem de drept, fara meandre.

A.D.: Pentru acest interviu, v-am cautat, mai intai, acasa la Marin Moraru,
dar v-am gasit, in cele din urma, in vizita la doamna Ligia Naum. Cine mai poate
fi regasit in cercul dumneavoastra de prieteni?

D.E.: Stii, cercul meu de prieteni e ca atunci cand arunci o piatra in apa: se
formeaza cercuri apropiate, apoi altele mai indepartate... Doamna Ligia Naum
mi-e foarte draga. M-a legat o prietenie extraordinara de Gellu si de sotia sa, ne
faceam vacantele impreuna, ani de zile am fost impreuna aproape in fiecare
seara, intr-un dialog plin de tensiune intelectuala. Cu Gellu nici nu se putea altfel.
Ma bucura foarte mult ceea ce face Ligia cu Fundatia ,Gellu Naum*, cu o casa
memoriala la Comana... E foarte important ca opera lui sa-si ocupe locul meritat
in cultura romana si sa devina un bun al multor oameni. E o poezie rascolitoare,
imaginile poetului sunt profetice si as spune ca e un privilegiu cand un popor are
un poet de asemenea anvergura.

A.D.: E adevarat ca ati intentionat sa montati Insula?

D.E.: Sigur. Mai mult, am citit-o in Consiliul artistic al Teatrului de Comedie,
dar teti au considerat ca e o aberatie... Erau acolo oameni foarte draguti, cu multi

dintre ei aveam relatii calde. N-au inteles nimic, desi am citit-o cit se poate de
bine, de multe ori chiar au ras, dar n-a ajutat la nimic. Poate ca s-au temut de
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teatrului romane ludnd o asemenea hotarare...

A.D.: Totusi, de Gellu Naum va leaga doua spectacole dintre cele mai
importante din cariera dumneavoastra, doua texte pe care le-a tradus remarcabil,
Nepotul lui Rameau si Asteptandu-I pe Godot, fiecare cu un destin aparte.

D.E.: Gellu a mai facut, la rugamintea mea, o traducere extraordinara dupa
Marat-Sade de Peter Weiss. Din pacate, nu s-a aprobat, nici n-am putut sa intru in
repetitii. Acum, cand stapanesc eu insumi limba germana, pot sa spun ca textul lui
Gellu, din punct de vedere literar, e mult mai puternic decét textul lui Peter Weiss.
Gellu s-a apucat si a reluat textele lui Marat, discursurile lui, luarile de pozitie etice,
filosofice ale Marchizului de Sade, astfel incat ne-a dat probabil cea mai puternica
expresie literara a acestui text. N-o stie nimeni, insa.

Marin MORARU si Gheorghe DINICA in Nepotul lui Rameau dupa Diderot.
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A.D.: V-ar tenta sa il puneti in scena acum?

D.E.: Sigur ca da, dar trebuie sa vedem. Acum cativa ani, n-aveam nici o
speranta... Era o bulibaseala in teatrul romanesc, o agitatie...

A.D.: O resimteati atat de puternic chiar si de la distanta?

D.E.: Da, pentru ca ma intdlneam cu prieteni si vedeam... nu era deloc
limpede incotro merg lucrurile. Se sparsese un sistem care dadea o siguranta si o
lenevire, daca vrei. Eu unul, de pilda, le sunt foarte recunoscator unor oameni care
au stat la bine si la greu ldnga mine, dar trebuie sa-ti spun ca, de asemenea, le
sunt recunoscator chiulangiilor. Datorita lor am putut sa fac o multime de lucuri: am
avut la dispozitie timp, sali de repetitii. Ei alergau dupa ciubucuri, iar noi, impreuna
cu alti cativa oameni seriosi, puteam lucra.

A.D.: Lucian Pintilie spunea undeva: ,Esrig este cel mai fanatic dintre noi“. Si
daca ma gandesc ca ati lucrat doi ani la Nepotul lui Rameau...

D.E.: Nu, la Nepotul lui Rameau am lucrat 9 luni. Doi aniam lucrat la Furtuna,
care mi-a fost interzisa.

A.D.: Nu s-a jucat deloc?

D.E.: Nu...

AD. Cand a fost interzis spectacolul? Dupa vizionari sau mai devreme?

D.E.: intai am lucrat linistit, pe urma a venit Pintilie cu Revizorul, in care erau
tot soiul de trimiteri la puterea politica. A fost un soc, spectacolul a fost, dupa cum
se stie, interzis, iar eu am participat — ha, ha! — la o discutie organizata de redactia
revistei Lupta de clasa, langa fostul Comitet Central, in care trebuia sa
condamnam... Era acolo floarea si splendoarea teatrului romanesc, Radu Beligan,
Amza Pellea, criticul Radu Popescu, Horia Lovinescu, mai erau niste domni. A fost
o greseala din partea lor sa ma invite si pe mine fiindca le-am spus: ,Nu va place
spectacolul pentru ca sunt soparle, nu? Dar de ce luati atitudine impotriva lui
Artaud, care nu are nici o legatura? Da, ca e violent, ca nu stiu ce si cum. Dar
comunistii au luat puterea fara violenta? Atunci de ce sa fim ipocriti, de ce sa nu
spunem lucrurilor pe nume?*

A.D.: Le cereati prea mult....

D.E.: A fost o bomba, si pe urma, primul care a trecut de partea mea a fost
Amza Pellea, ceea ce m-a bucurat, pentru ca nu stiam exact care era poazitia lui.
El a spus: ,Esrig are dreptate. De ce nu vorbim pe sleau? Ne chemati aici sa jucam
un joc ca sa se cheme ca... Ati interzis spectacolul pentru ca exista niste institutii
care au aceste drepturi. Dar e just? Ce sa mai comentam noi? A fost o hotarare..."

A.D.: Si cu Furtuna cum s-a intamplat?

D.E.: Imediat dupa aceea, am fost chemat la Ministerul Culturii, la tovarasul
lon Brad: trebuia verificata traducerea. Intr-adevar, lucrasem luni de zile la aceasta
traducere impreuna cu Florian Nicolau, un minunat partener, pe atunci secretarul
literar al Nationalului. ,Bine, si cum vreti sa faceti“, I-am intrebat. ,Stii dumneata
engleza si, in special, engleza veche, elisabetana?*,Nu, nu, zice, adun o comisie".
Si a adunat o comisie. Trebuia sa ne ducem de doua ori pe saptamana, citeam
niste scene, discutam, ei puneau intrebari. La urma, au constatat ca textul era
incendiar, dar nici nu era nevoie sa-l transformam, el era asa, situatia din tara era
incendiara, o dictatura absurda. Nicolau statea langa mine cu dictionarul si
spunea: ,Stai, domnule, dar asta inseamna cutare”. ,Da, da, ziceau, asa €. Ei, asa
e, asa e — nu s-a constatat nici o deformare partizana. Si-atunci au inceput sa vina
la repetitii: ,Da, sa vedem insa cum il faci“. Am facut niste repetitii cu o comisie
de zece—douasprezece persoane. Chinul asta a durat mult, asa ca am cerut o



TEATRUL+ ]

audienta la Dumitru Popescu. Pe urma, s-a tinut o sedinta la Teatrul National, in
care eu am fost acuzat ca, in timp ce la o piesa politica importanta pentru vederile
de atunci, Un fluture pe lampa al lui Everac, nu veneau decat o treime dintre actorii
distribuiti, la mine, desi nu aveam inca aprobarea, erau toti la repetitii. Le-am spus:
.Bine, imi recunosc vina, dar ce vreti sa faceti? Sa perpetuati faptul ca numai o
treime vin la repetitii si sa pedepsiti cand sunt toti? E rau. Pai de ce sunt toti? Ce,
ei primesc leafa ca sa fie muncitori sau ca sa fie niste chiulangii?*

A.D.: Cine facea parte din distributia dumneavoastra?

D.E.: O, minunata distributie: Dinica era Prospero, Marin Moraru — Caliban,
George Constantin era Gonzalo, lura Darie — regele Alonso, iar Ovidiu luliu
Moldovan — fratele lui, Sebastian. Silvia Popovici era Miranda, Victor Schumacher
avea un rol mai mic, Ferdinand, iar Florin Piersic era Stephano...

A.D.: Inainte de a va apuca de Furtuna, ati mai montat in Germania, nu?

D.E.: Am montat tot timpul in Germania.

A.D.: Vi s-a permis acest lucru?

D.E.: Am facut un turneu cu Troilus si Cresida in Germania Federala. Ne-am
oprit, mai intii, in Est, la Festivalul National al RDG-ului, un festival important,
pentru ca acolo se facea un teatru mai bun decat in RFG. Am ajuns, in fine, la
Bonn. Turneul a fost si un mare eveniment politic in conditiile in care Germania de
Vest fusese izolata de blocul de Est, iar Romania incepuse atunci sa ia, ca sa zic
asa, un drum mai independent. Am fost inconjurati de toata presa, am avut mare
succes. Si m-au invitat la Bonn, unde am montat Umbra de Evgheni Svar, si pe
urma la Kéln, la Munchen. Veneam de fiecare data inapoi si tratam punerile in
scena in strainatate dupa ce vedeam cand puteam sa scot premierele aici. Erau
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mai importante. Spectacolele de-acolo erau interesante ca experienta, dar nivelul
actorilor era mai ridicat in echipa mea.

A.D.: Dar cu Godot ce s-a intamplat? De ce nu Il-ati putut termina?

D.E.: S-a interzis. Mai intai, mi s-au interzis Furtuna, filmul De ce?, apoi eu
am parasit tara si, nu stiu datorita carui fapt, a venit, totusi, aprobarea pentru
...Godot. Spectacolul n-a fost, insa, semnat de mine, ci de Grigore Gonta care
repetase cu mine, imi fusese si asistent de regie. O chestie cam ciudata.

A.D.: V-a deranjat acest lucru? Sau I-ati inteles?

D.E.: Nu. Ce era de inteles? Nu se poate intelege trucarea unui adevar.
Exista o lege a drepturilor de autor, asemenea lucruri nu trebuie acceptate nicaieri
si nicicand, pentru ca in felul acesta justificam etica proprie dictaturilor.

A.D.: Ce v-a determinat, totusi, sa parasiti definitiv tara?

D.E.: Uite cum s-a intamplat. Am fost invitat de Jack Lang sa fac un spectacol
la Teatrul National Chaillot. Intre timp, desi Dumitru Popescu imi daduse aprobarea
pentru Furtuna, spectacolul a fost ucis in teatru, intr-o sedinta de partid. Eu n-am
fost membru de partid. Nu e adevarat ca trebuia sa fii. Aceasta discutie, daca
trebuia sau nu sa fii membru de partid, a avut loc deja si in Germania: unii
sustineau ca trebuia, dar s-a dovedit ca foarte multi oameni foarte cunoscuti n-au
fost. Sigur ca s-au facut presiuni si asupra mea, dar, intr-un mod civilizat, fara sa
deschid nu stiu ce lupte de gherila, am spus: ,Daca va supar cu ceva, luati
masurile de rigoare“. Au incercat de doua—trei ori discutii la CC. Nici nu pot sa
spun c-am avut de suferit dupa asta. Cand mi-am dat demisia din Teatrul National,
am avut sentimentul ca era, asa, o anumita usurare, pentru ca eram un persona;j
tot timpul in atentia cenzurii. Ma aflam la Paris cand m-a chemat Constantin
Maciuca, pe atunci directorul Directiei Teatrelor (dupa Revolutie, a fost din nou
director adjunct al lui Andrei Serban la National; n-am inteles de ce). M-a chemat
sub pretextul ca-mi da directia salii a doua a Nationalului. Am venit. Sotia si fiica
mea erau deja in Paris, le-am lasat acolo. Cum am sosit, mi s-a luat pasaportul.
Mi s-a spus ca domnul Maciuca e in concediu, unde — nu se stia. Fusese 0o
capcana. Era acolo ministru adjunct un om foarte dragut, domnul Jinga, caruia i
port un gand foarte bun pentru ca a fost, intr-adevar, foarte corect. M-a intrebat:
»Au venit si sotia si fiica?" Zic: ,Nu.” ,Pai de ce?" ,Pai, le-ar mai fi dat drumul?*“
A inceput sa rada: ,Din pacate, ai dreptate”.

A.D.: V-ali considerat in exil?

D.E.: Planeta asta e prea mica ca sa te poti considera exilat in orice situatie.
Ma aflam, totusi, in acelasi circuit de valori cultural-europene, am lucrat in tot
acest timp in Germania, cu multi prieteni. Marin Moraru a jucat Patrocle din Troilus
si Cresida (1972), la Teatrul National al Bavariei; Ligia a venit si ea atunci la
Munchen; cu Dinica si cu Moraru am facut o Commedia dell’Arte (1988); cu cel
din urma am facut, mai tarziu, Golem (1992-1994); Gellu Naum, Mircea Septilici
si Dumitru Furdui m-au vizitat si ei la Berna ori la Munchen. Legaturile s-au diluat
putin, s-au rarit contactele, dar n-au incetat. Si pe urma, am avut cétiva prieteni
foarte buni in Germania, oameni intr-adevar foarte interesanti. Sigur ca mi-a lipsit
ambientul din tara, sigur ca locul in care ma recunosc e aici. Cei treizeci si unu de
ani petrecuti in Germania mi-au permis sa duc mai departe metoda pe care am
inceput-o aici, care a stat la baza spectacolelor mele din tara. Ea s-a consolidat
din pricina ca acolo nu mai aveam noua luni de repetitie la dispozitia mea, ci numai
cinci saptamani pentru Hamlet, adica pentru patru ore si jumatate de spectacol.
A trebuit sa optimizez o suma intreaga de lucruri. Acum incerc sa gasesc o



modalitate de a fixa aceasta metoda, care e deja foarte dezvoltata, si de a o duce
pana la capat.

A.D.: Cum ati defini metoda aceasta? Cum ati ajuns la ea?

D.E.: E vorba de un principiu simplu, dar totusi complex si, de aceea, foarte
complicat de explicat. In fond, el a fost afirmat chiar inainte de primul razboi
mondial si imediat dupa, in cercurile de avangarda, de catre regizorii care au
inceput sa inoveze in teatrul european si sa-l scoata din praful secolului al XIX-lea.
M-am intrebat: care este elementul pe care cladim noi, din ce se compune
imaginea artistica a artei dramatice? In muzica e sunetul, in pictura e culoarea, in
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desen e linia. La noi ce €? Care e caramida cu care cladim? Sunt actiunile umane,
tot ceea ce intreprinde un om in viata, urmand dorintele, necesitatile, fantasmele
lui. Dintre toate aspectele umane, actiunea umana e atat de putin studiata, incat
te sperii de complexitatea temei. Am gasit si niste temeiuri stiintifice in psihologie,
in sociologie, niste elemente de reper, dar studii foarte serioase nu, desi le-am
cautat. Mi-am dat seama ca nu se poate juca un text, vorbele nu se pot juca, ci
doar intentii, actiuni. Am incercat atunci sa vad cum se poate citi actiunea in text.
Actiunea asta e asa, ca un sos care curge de la A la Z, sau are o structura? Am
inceput sa caut, apoi, elementele structurii si am gasit o structura orizontala si o
alta pe verticala. Am gasit izvoarele conflictului, care e atat de important pe scena.
Conflictul poate sa fie ori foarte spectaculos, ori subcutaneu. Dar e nevoie de
conflict si de tensiune. Daca nu e tensiune, totul e dezlanat si ma intreb de ce pierd
timpul cu domnii de pe scena. Dar nu numai tensiunea, ci si credibilitatea e un
element fundamental al artei dramatice. Tema noastra nu e adevarul, pentru ca
nu-l stim si avem modestia sa stim ca nu-l stim. Credibilitatea e cu totul altceva.
Noi punem in scena oameni posibili, intdmplari posibile, lumi posibile. Ne aflam,
cu alte cuvinte, in zona cea mai interesanta: a posibilului. Ceea ce ne permite sa
intelegem mult mai bine realul sau ceea ce poate sa devina real. Uite, daca
privesti arta suprarealistda, e cutremurator, tot Auschwitz-ul si Hiroshima sunt
acolo, pre-vazute. Au simtit ca vine un val de brutalitate, de neomenie, de macel
sistematic si fara nici un soi de respect pentru specia umana. Asa incat eu cred
ca teatrul are un rost profund, chiar daca nu pare. Jocul cu posibilul poate sa
devina foarte serios..

A.D.: In Germania ati infiintat si o scoala de teatru. De ce ati numit-o ,,Athanor?

D.E.: Cred ca asta inseamna, de fapt, teatrul: un laborator precum acel
athanor in care alchimistii incercau sa reproduca ceea ce se intdmpla in
adancurile pamantului. C.G. Jung, care a studiat vreo cincisprezece ani, in secret,
tratatele lor, are un volum senzational, cutremurator, Axiologie si alchimie, in care
constata ca Marea Opera a alchimistilor este perfect identica cu opera de regasire
de sine pe care fiecare om o duce la capat mai mult sau mai putin dramatic. lata,
se implinesc zece ani de la crearea Academiei Athanor si incet, incet, primii
absolventi incep sa se impuna, in unele teatre se vorbeste despre faptul ca ei au
invatat o anumita metoda de abordare si de cladire a rolului.

A.D.: Din metoda dumneavoastra nu sunt excluse, insa, pregatirea fizica,
antrenamentul corporal.

D.E.: Asta nu are legatura cu metoda mea, asa ar trebuie sa se intdmple in
orice teatru. Exercitiile reprezinta un mod de a aduce instrumentul nostru material,
corpul, muschii, simtul ritmului, vocea, vorbirea, la un nivel performant. Degeaba
sunt foarte talentat, daca instrumentul meu nu ma asculta, daca n-are nici un ritm,
iar gestica nu povesteste nimic. La Athanor practicam, cu un minunat profesor rus,
biomecanica lui Meyerhold.

A.D.: Care se dovedeste, iata, de cea mai stricta actualitate.

D.E.: Pe buna dreptate. E un sistem de antrenare foarte puternic. O alta
directie urmarita este cea a lui Etienne Decroux, marele fondator al pantomimei
moderne, cunoscator al expresivitatii corpului. Lucram cu Yves Marc, cel mai
important continuator al sau, si de asemenea, cu un fost elev al lui Jacques Lecoq.
Studiile acestea au finalitate in spectacolele pe care le prezentam in propriul
nostru teatru, care are 120—150 de locuri. Facem si teatru si film, facem si regie si
actorie.
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A.D.: Interesul dumneavoastra pentru pedagogie a fost evident si in
Romania, unde ati sustinut, in ultimii ani, ateliere pentru tineri actori. La Targo-
viste, la lasi...

D.E.: E adevarat, insa am, inca, mari indoieli legate de aceasta zona. Exista,
astazi, o intreaga industrie de work-shop-uri, sustinuta de oameni care au facut
niste experiente, pe care le vand unor artisti tineri sau mai putin tineri ce spera ca
asa vor ajunge mai aproape de ceea ce isi doresc sa poata face. Din pacate, jocul
asta cu dorintele unui artist de a merge mai departe e uneori lipsit de raspuns. Se
exploateaza, astfel, unul dintre cele mai frumoase aspecte ale moralei artei, si
anume ca niciodata nu poti fi complet multumit de tine, ca intotdeauna vrei mai
bine, mai mult. In cazul work-shop-urilor, timpul acordat e prea scurt, insa. Sigur
ca pe teme speciale se poate ajunge la o dezvoltare, dar e nevoie de cel putin
patru saptamani. Nu e vorba numai de a explica, de a deschide mental
disponibilitatea si intelegerea pentru un aspect pana atunci ignorat al artei
actorului sau a regizorului. Daca ramanem doar la o imagine mentala, la o
reprezentare de idei, nu rezolvam nimic. Marea problema este ca trebuie exersat
in continuare. Arta noastra e o arta senzuala, a concretului...

A.D.: Ati condus o vreme si un centru de perfectionare a actorilor profe-
sionisti. E nevoie de asa ceva?

D.E.: Acest centru a fost, pentru mine, o etapa importanta in intelegerea
actorului german. Am lucrat acolo si cu actori foarte buni. Veneau ca la doctor si
imi spuneau: ,Uite, asta nu-mi reuseste“. Incercau sa se ,amelioreze”, sa
depaseasca punctele in care aveau senzatia ca sta esecul lor. Discutam nopti
intregi cu actori foarte talentati si renumiti si le explicam ca au o baza slaba de
intrare, ca nu stiu unde sunt ,manetele“. Un actor minunat, care I-a iubit foarte tare
pe Marin Moraru, imi zicea: ,Lui ii spui o fraza in romaneste si el schimba un
kilometru, pe cand mie Tmi vorbesti o jumatate de ora si nu schimb decat un
milimetru“. Nu trebuiau decat sa aiba incredere. Peste 90 la suta dintre cei care au
facut acest curs au regasit imediat posturi. Era considerat cursul de perfectionare
cu cele mai bune rezultate din Bavaria, din toate domeniile. Dupa o vreme, mi-am
dat seama ca cele opt luni nu sunt de ajuns, chiar daca faceam exercitii importante
si lucram cu ei toata ziua. Trebuia sa pornesc de la zero. Atunci m-am hotarat sa
creez Academia Athanor (in Germania, invatamantul de teatru fiind profesional,
nu universitar), prima Fachakademie privata din istoria Bavariei, care beneficiaza
si de o subventie importanta din partea statului.

A.D.: Cum vedeti teatrul german la ora actuala? De aici, el pare un model
viabil, o miscare care functioneaza bine, cu subventii importante...

D.E.: Da, dar care se reduc. E un sistem interesant si important, in primul
rand, pentru ca da de lucru, deci o anumita siguranta, atator oameni, dar nivelul
artistic la care se ajunge acolo e, cu cateva exceptii, mediocru. Mi-am facut foarte
multi dusmani spunand ca teatrul german sufera pentru ca are prea multi bani. Nu
e lipsit de interes cand teatrele au probleme financiare. La sfarsitul anilor *70,
inceputul anilor '80, ca director general la Essen, aveam un buget de 38 de
milioane de marci si peste 600 de angajati, dintre care 200 de tehnicieni, 47 de
contabili. Fara noima. Le-am spus ca, din toate sumele astea, eu pot sa folosesc
cel mult 5 la suta pentru productia artistica. In aceste conditii, teatrele nu au decét
intrigi si lupte interne, care nu-l intereseaza in nici un fel pe spectator. El vrea sa
vada teatru bun. Sunt si multe aspecte pozitive in teatrul german, dar mi se pare,
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totusi, un sistem vechi, care n-o sa reziste multa vreme. Banii multi nu fac arta
mare. Risipa leneveste, omoara fantezia, incordarea...

A.D.: Actori precum Gheorghe Dinica si Marin Moraru vorbesc inca despre
aceasta incordare, despre efortul extraordinar pe care il presupunea lucrul cu
dumneavoastra...

D.E.: Ne supuneam cu totii acestui efort.

A.D.: Discutati zile si nopti despre spectacole... Era o stare febrila.

Sigur, cine vrea sa traiasca ca un functionar de posta, nu are decat. Intentia
noastra a fost alta. Noi ne-am intalnit pe un alt teren. Asa m-am gasit cu Gellu
Naum. leri, la Casandra, mi-am revazut colegii, ne-am adus aminte de acele
vremuri, am fost tusat... Nu privesc, insa, prea des in urma, gandul, privirea mea
merg mai departe.

A.D.: Mi se pare interesant cum ati ajuns, cu aceiasi actori, de la Commedia
dell'Arte, care v-a preocupat dintotdeauna, la eseul filosofic Nepotul lui Rameau.
E adevarat, si acolo dezvoltati momente de pantomima.

D.E.: Sa-ti spun un secret pe care-l stiu putini. Commedia dell’Arte, ca si
filmul burlesc (Chaplin, Harry Langdon, dar mai ales Buster Keaton), e foarte
filosofica, chiar mult mai filosofica decat teatrul realist, pentru ca esentializeaza
comportamente si situatii umane. Intre adancimea filosofica a Nepotului lui
Rameau si adancimea filosofica nevazuta a Commediei dell’'Arte, distanta este
mult mai mica decat se crede. A

A.D.: Ali folosit termenul de ,esentializare”. In anii in care se discuta despre
reteatralizare (erati student la regie), ati afirmat ca o preferati ,,stilizarii*.

D.E.: Stilizarea inseamna mai mult o caligrafie. Or, caligrafia este o estetica
foarte ieftina.

A.D.: E calofilie.

D.E.: Exact. Stilizarea devenea deseori un soi de exercitiu caligrafic.
Esentializarea mi se pare un termen mai potrivit, ea deschide un camp de
semnificatii mult mai profund si mai puternic.

A.D.: Oglinzile folosite in Nepotul lui Rameau erau, in fond, tot o solutie de
esentializare. De unde v-a venit aceasta idee? Oglinzile nu se prea foloseau in
teatru. Exista si o superstitie legata de prezenta lor pe scena ...

D.E.: Nu o superstitie. La orice curs de scenografie, nu numai in Romania, ci
si in Germania — am verificat —, este descurajata folosirea lor. Oglinzile reflecta
proiectoarele, ii orbesc pe spectatori. Or, eu am avut nu una, ci opt oglinzi uriase,
care se Si miscau. Sigur ca a fost complicat, dar am fost foarte incapatanati. Doua
lucruri am realizat prin aceasta solutie: cele doua personaje de pe scena
deveneau, in anumite momente, o multime intreaga. Existau si niste manechine,
imbracate la fel cu actorii, incat nu se mai stia daca sunt manechine sau daca sunt
cei doi. Dadeam, astfel, sugestia clara a faptului ca, intr-un anume sens, ei
reprezentau omenirea. Se mai intampla un lucru interesant. Dialogul lor era unul
imposibil, pentru ca fiecare avea lumea lui si nu se vedea, de fapt, decat pe sine.
Stii, daca te uiti pe fereastra, vezi lumea, daca te uiti in oglinda, te vezi pe tine.
E o deosebire de optica destul de importanta. Si, in acest dialog filosofic, fiecare
personaj ramanea in lumea lui. Textul se termina cu replica lui Rameau: ,Nu-i asa
ca sunt mereu acelasi?”,Din pacate, da*“, ii raspunde Diderot. ,Ei, uite, sa-ti spun
un lucru: sa-mi dea Dumnezeu inca douazeci de ani de acum inainte sa raman
acelasi, nu m-as supara. Buna seara*, si o intinde. Asta e, cei doi raman aceiasi.
Suntem prizonierii propriei noastre imagini despre lume si iesim greu din ea.
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A.D.: Dincolo de aceasta idee care esentializa, intr-un fel, chiar teoriile
despre teatru ale lui Diderot, realizarea ei tehnica pare si astazi de domeniul
fantasticului... Pentru actori trebuie sa fi fost un joc diavolesc. Nu?

D.E.: La inceput, am montat oglinzile intr-un depozit cam rece si prafos de
langa scena. Primele doua saptamani de lucru au fost cumplite. Actorii erau
derutati pana au inteles ca, de fapt, se formase un cu totul alt spatiu. Dimensiunile
erau cu totul altele pentru ca fiecare oglindire aduna distanta intre oglindirea A si
oglindirea B, oglindirea A insa aduna si distanta intre obiect si oglindirea A, mai
era si o oglindire C, adaugandu-se, astfel, inca o dimensiune... Dintr-odata, spatiul
era foarte mare sau foarte mic. In fond, era exact la fel ca spatiul spiritual al
discutiei dintre cei doi: cateodata enorm, alteori foarte mic. Spatiul acesta elastic
nu putea fi sugerat decéat cu oglinzi.

A.D.: Spectacolul a fost prezentat ca premiera a Teatrului ,Bulandra“.

D.E.: Da, pentru ca la Teatrul de Comedie nu mai ieseam, nu-mi dadeau
scena. A fost asa, o incapatanare, nu stiu a cui, a lui Radu Beligan, a lui Nicolae
Ralea... In viata teatrala se ivesc asemenea probleme. Noi trebuia sa scoatem
premiera, actorii innebuneau, si-atunci, intr-o noapte cu ceata, am luat oglinzile si
am plecat. Pe urma ne-am impacat cu Beligan, care avusese, de altfel, un mare
merit in dezvoltarea trupei de la Comedie. Ne-a dat o mare libertate, datorita lui
am putut sa adun echipa asta: Gheorghe Dinica, Marin Moraru, Misu Paladescu,
Mircea Albulescu...

A.D.: Pana si faptul ca v-au lasat sa plecati in alt teatru impreuna cu cei doi
actori...

D.E.: Nici asta n-a fost prea bine primit si pe buna dreptate. Exact in
dimineata premierei cu Nepotul lui Rameau, au programat Troilus si Cresida...

Andrcea DUMITRY




