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Miercuri, 8 iunie

in atmosfera de febrila asteptare (cu nervi intinsi la maximum, cu nelinisti
si emotii mai mult sau mai putin camuflate) apare Andrei Serban, venit dintr-o
lume libera cu adevarat, aducand cu sine o pace care risipeste toata agitatia,
ca prin farmec. E ora 9:30. in biroul directorial, 7l asteptau directorul teatrului,
prof.univ.dr. lon Vartic si Doina Modola.

Planul e expus in detaliu. Una dintre idei ar fi o piesa din zona francofoniei,
care nu s-a montat de mult in Romania, un Maeterlinck, Sora Beéatrice, in
traducerea lui lon Minulescu facuta in 1912 (s-a jucat prin anii '20, in formula
experimentald). Uimitoare este acuratetea traducerii. Andrei Serban face observatia
ca limba se schimba de la un an la altul, dar aceasta piesa are ,un aer usor vetust,
de vechi frumos, care te atrage. Asta merge*. Vrea sa incerce fragmente. Cei 75 de
participanti (actorii Nationalului clujean si studentii de la teatru) il nelinistesc, intr-un
fel, pe regizor. In functie de grupele de lucru constituite, vor fi impartite textele, care
vor fi studiate de fiecare separat. Peste cateva zile vor fi prezentate intentiile.
Aceasta pare a fi unica solutie pentru ,a intelege putin despre ce este vorba in
relatia cu un text si cu un grup de actori sau de studenti“. Felul cum vor decurge
exercitile da nastere la anumite nelinisti. Parerea lui Andrei Serban este ca actorii
nu vor dori cu tot dinadinsul sa participe la aceasta parte a atelierului, intrucat,
dupa absolvire si angajarea intr-un teatru ,chestia cu exercitiile e... mai incet”. Deci
exercitiile vor fi rezervate doar studentilor. lon Vartic crede, insa, ca in trupa de
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actori, fiind multi tineri, acestia vor cere sa participe, daca nu se va putea altfel,
impreuna cu studentii. Mai cu seama ca multi dintre ei au renuntat la alte proiecte,
pentru a putea fi prezenti la atelier, deci trebuie gasita o rezolvare. ,Pentru mine, cel
mai important lucru, la acest nivel, este dorinta si pasiunea cuiva de a lucra. $i daca
este vorba de o pasiune si o dorinta adevarata, ceea ce am impresia ca toti au, de
ce sa le tai aceasta sansa?“ ,Daca voi lucra un spectacol, este cu totul altceva.
Sigur ca e o rigoare, o selectie absoluta pentru ceva foarte complicat si precis.”
Solutia: se vor face doua grupe de lucru. Dar pentru un numar atit de mare de
participanti e nevoie de un spatiu pe masura. | se explica regizorului ca scena mare
este, alternativ, a teatrului si a operei. Ar mai exista Studioul ,Radu Stanca“ sau
parcul de la Facultatea de Litere. In teatru exista si Scena Mica a operei sau sala
.Caragiale“. De asemenea, tudioul ,,Euphorlon“ Insa aceste spatii ar fi pentru
grupele de lucru mai mici. Andrei Serban vine cu completari la programul deja
afisat: la intilnirea de la Casa Tranzit, de vineri, 10 iunie, regizorul va citi din cartea
sa autobiografica fragmentul despre experienta traita la Paris, la Centrul de
Cercetari Teatrale al lui Peter Brook; apoi va fi proiectat filmul cu Faust de Gounod,
ultima mizanscena la Metropolitan Opera din New York, in 2005.

lon Vartic prezinta trupa: cei mai vechi — Melania Ursu si Anton Tauf, cu-
noscuti de Andrei Serban si cei mai noi — tinerii absolventi ai facultatii de teatru
clujene, reinfiintata in 1990 (desfiintata in 1952). Invoca personalitatea lui Marian
Papahagi, care a fost direct implicat in reinfiintarea invatamintului teatral la Cluj
(se discuta si despre dificultatile intdmpinate, Universitatea nedorind teatru la Cluj
- ,li se parea ceva frivol“).

In drum spre Cluj, Andrei Serban se oprise pentru scurt timp la Sibiu, oras pe
care |l-a vizitat, copil fiind. Este interesat, ca de obicei, de spatii neobisnuite uneori,
sau de spatii neteatrale, unde ,evident, e o aventura. Cum am folosit de exemplu,
spatiul Nationalului (bucurestean) pentru Trilogie... se intra prin alta parte, erai cu
totul dezorientat, luat prin surprindere, nu? [...] Ceva cum ar fi Peer Gynt, daca as
pune Peer Gynt, care este un lucru imens, as dori un spatiu altfel decét cel de teatru
[...] o hala, de exemplu, unde publicul ar sta pe doua parti, ca la tenis. Aceasta idee
e excelenta pentru un teatru epic, un teatru mare, un teatru-fluviu [...]. Sau pentru
Sora Beatrice, o biserica. Pentru ca actiunea se intampla intr-o manastire, tema este
religioasa, Beatrice care evadeaza din manastire ca sa revina la sféarsit, statuia
Fecioarei... nu se poate mai bine. Adica asta, intr-un teatru, pe scena, devine banal.
Pentru ca nu crezi. Acolo crezi pentru ca esti in biserica. Vazand spatii, inspiri
anumite proiecte. Sigur ca, de exemplu, daca as lucra Visul unei nopti de vara, as
avea nevoie de un teatru. Sunt lucruri pe care le pot face intr-un teatru si lucruri pe
care, as putea foarte bine sa le fac inafara teatrului.“ ,Prima oara cind am facut
Electra la Paris, cu o trupa americana, inainte de National, am facut-o la
Saint-Chapelle, in catedrala. Nu m-am gandit niciodata la asta. Dar Jean-Louis
Barrault m-a invitat si m-a intrebat unde vreau sa fac Electra. Eu am spus ca intr-un
loc miraculos. Nu am spus biserica, am spus doar: intr-un loc miraculos. Si el mi-a
spus: «miraculos? Ce poate fi mai miraculos decat Saint-Chapelle, cu vitraliile?» Era
in 1973. Nicaieri nu a fost mai uluitor decat acolo! Ce vreau sa spun cu asta — faptul
ca locul da ceva unic pentru intreg. De asta sunt convins.*

Ora 11:00 - Studioul ,,Radu Stanca": intalnirea cu studentii
»AS vrea sa stiu daca voi aveti idee despre ce vom face. Mergeti pe
incredere? Acum sa va spun ce intentionez sa fac in acest work-shop, care este,



intr-un fel, o continuare a celor din trecut. Dupa ce am plecat de la TNB, in 1993,
am revenit sporadic intara. Si am revenit o singura data in calitate de regizor: cand
am fost invitat la Opera pentru versiunea mea cu Oedipe de Enescu. Incepand cu
1995, am revenit exclusiv pentru work-shop-uri sau intalniri, conversatii cu un grup
sau altul, ori actori, ori studenti, ori public obisnuit, sau conferinte pe o tema sau
alta. Aceasta mi-a permis sa am o relatie mult mai directa si mult mai eficienta cu
grupuri de tineri, fie la Arad, fie la Piatra Neam{. Sau, recent, anul trecut, la Sfantu
Gheorghe. De anul trecut am o relatie foarte stransa cu Asociatia ECUMEST, de
linie de manageriat, se ocupa si de creatii cu caracter artistic. Eu am fost primul
invitat al lor, ca sa sustin atelierul de la Sfantu Gheorghe, anul trecut, mai scurt
decit acesta pe care-l vom avea aici. Scurt cét a fost, a fost extrem de bogat, incat
s-a scris si 0 carte despre el. Doua zile si o carte.

La ce folosesc work-shop-urile? Folosesc la o experienta directa. Atunci cand
faci un spectacol intr-un teatru sau o opera, sigur ca e foarte interesant, e
pasionant, mai ales in conditiile exceptionale de a fi prezentat intr-un festival, cum
e Festivalul «Enescu». Sau Trilogia greaca de la TNB, care a fost in zece tari, in
zece festivaluri internationale. Asta sigur ca prezinta o atractie, un interes, creeaza
0 energie unica. Sa lucrezi la un spectacol unic. Dar pana sa ajungem acolo, e
necesara o pregatire. Pentru mine acest cuvint este, poate, unul dintre cuvintele
cele mai importante pe care le folosesc cand vorbesc despre teatru. Si atunci cand
vorbesc despre viata. Ce inseamna sa te prepari? Daca ne gandim in sens
spiritual, la ceea ce inseamna in spiritualitatea indiana, unde se crede ca un om
are mai multe vieti, si ca nu este singura data cand ne aflam aici. Din aceasta
perspectiva, viata intreaga, de la nastere la moarte, este, de fapt, o stare de
pregatire. Pentru ca atunci cand mori, s& mori bine, e foarte important asta in
India. Sa mori bine, sa fii pregatit pentru viata viitoare. Sub ce forma vei aparea in
viata viitoare depinde de aceasta viata, de cat de mult te-ai preparat in aceasta
viata, de cat de mult te-ai dezvoltat in aceasta viata,. Aceasta idee, cum ca fiecare
clipa din viata mea de acum este la fel de importata, este naucitoare, halucinanta.

Spre deosebire de un pianist, de un pictor, de un scriitor — in relatia cu scrisul
se intdmpla ceva care vine dinauntru, din cap, citesti din cap, din suflet —, este o
relatie directa a artei cu mana, o relatie interioara, la care trupul nu participa foarte
mult. E foarte static. Un actor, mai mult decat un dansator, sau mai mult decat un
cantaret de opera, isi foloseste instrumentul, care ar trebui sa devina un
Stradivarius. El este trupul, persoana mea. Eu sunt instrumentul. Si exact aici e
problema. Pentru ca aici incepe dificultatea. Ce intreprind pentru ca sa imi dezvolt
acest instrument si la ce nivel dezvolt acest instrument? Pentru ca daca sunt un
violonist sau un mare pianist, chiar ajungand la o varsta inaintata, fiind extrem de
celebru, exersez neincetat. Vladimir Horowitz, la 86 de ani, aflat in culmea gloriei,
fiind cel mai mare pianist al timpului, facea sase ore de game pe zi, lucra doar
game. Care actor, dupa ce termina institutul, isi mai lucreaza trupul? Exista rare
exceptii. Si cati actori, fiind inca in scoala, lucreaza realmente la trupul lor mai mult
decat le este cerut din partea profesorilor de migcare sau voce. Nu ma refer la
scoala voastra. Intr-o discutie civilizata, cei prezenti sunt exceptati. Pentru ca, ce
poti sa faci cu vocea, potential vorbind, am invatat-o pe pielea mea. Deoarece am
avut norocul imens, tanar fiind, de varsta voastra, sa lucrez cu Peter Brook un an
de zile. Sa plec la Paris, in primul an de existenta al Centrului de Cercetari
Teatrale, unde, pentru un an de zile un grup international de actori, veniti din toata
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lumea, in care unii vorbeau franceza, altii engleza, altii portugheza, incercam sa ne
intelegem unii cu altii mai mult prin sunete decat prin voce. Sunetele si vocea au fost
puse la incercare, ca sa vedem la ce nivel se pot dezvolta. Care sunt emitatorii
vocali, care sunt vibratiile vocii care vin din trup, din toate partile trupului — vocea de
cap, vocea de piept, vocea joasa, ni se cerea sa scoatem sunete din picioare, din
talpa. Asta e foarte frumos de spus, pare poetic, pare antrenant cand povestesti, dar
ca sa faci asta zi de zi era un chin. Pentru ca trebuia sa gasim ceva ce nu stiam, sa
descoperim ceva ce niciodata nu credeam ca suntem capabili. Cand spui «incearca
sa scoti un sunet din talpi», ori ai simtul umorului si razi, pentru ca e o prostie, ori
daca nu ai simtul umorului si chiar incerci, vezi ca e imposibil. Daca spui «ba da, este
posibil», atuncea incepe dificultatea. Pentru ca realmente este posibil, dar nu poti
gasi solutia intr-o zi, sau intr-o luna. Sa lasi trupul intreg sa vibreze, peste tot.
O vibratie in care trupul devine un fel de cutie de rezonanta, la fel de sensibil si de
extraordinar ca o vioara Stradivarius. Cind vorbim despre asta am ajuns la un nivel
foarte inalt. Exista actori, cum sunt actorii pe care i-a format Grotowski — cel mai
extraordinar instrument ca actor pe care l-am vazut vreodata, nu mai este in viata,
Ryszard Ciecelak — era ca un fel de instrument zburator. Vocea si trupul lui parca
zburau prin spatiu. Poate ati citit cartile lui Castafieda despre Don Juan si despre
experientele unui om care poate ajunge sa zboare prin magie. In cultura azteca
exista o Iegenda in care oamenii puteau zbura. Acest actor, prin antrenamentul fizic,
a reusit... parca zbura. il vedeai in fata ta si parca plutea. Vorbim de un alt termen, al
aceluiasi cuvant actor, care inseamna cu totul altceva decat il numim noi acum, aici.
La acest potential incerc sa ajung. Pe o durata de doua zile, cum a fost la Sfantu
Gheorghe, pe o durata de noua zile, cat va fi aici, sau pe o durata de trei ani de zile
atat timp cat am contact cu studentii mei, pe care ii pregatesc la Columbia University,
la New York, unde am catedra de actorie. Doua zile, noua zile si trei ani de zile sunt
versiuni diferite ale aceleiasi intentii. Intentia este de a crea un sdmbure pe care
cineva il poate sadi in el insusi sau in ea insasi pentru a vedea de ce e nevoie sa
ma pregatesc continuu. E adevarat ca dupa doua zile nu poti sa obtii mare lucru. Nu
poti sa intelegi mare lucru. Sunt exercitii pe care participantii nu le-au inteles, dupa
cum veti vedea din carte. Era foarte greu de inteles la ce serveste acest exercitiu.
Este exact ce mi s-a intimplat mie cand am lucrat cu Brook. Erau exercitii care ni se
propuneau tot timpul, pentru ca tot anul nu am facut nimic altceva decéat exercitii. Nu
am lucrat la piese. Am lucrat la texte, dar intr-un mod diferit, separat. Faceam
exercitii continue din care, foarte des, nici eu, nici actorii — pentru ca eram acolo si
pe post de actor si pe post de regizor — nu intelegeam mult. Mi-au trebuit douazeci
de ani, treizeci de ani ca sa inteleg, sa diger ceea ce s-a intdmplat acolo. Era ceva
ce, pe moment, ma depasea. Nu eram pregatit sa inteleg ce mi se propunea. Nivelul
meu de pregatire era mult prea sarac, venind din scoala romaneasca de teatru, care
mi-a dat ceva, dar nu mi-a dat destul. Plecand de aici in America, la trei ani dupa
terminarea scolii, am lucrat la teatrul La MaMa din New York si, foarte curand dupa
aceea, l-am intalnit pe Peter Brook. El a vazut un spectacol pe care |I-am pus la
Teatrul La MaMa, dupd aceea m-a invitat la Paris pentru un an de zile. Intr-o
secunda. A fost sansa. Sansa asta m-a ajutat, intr-un fel, sa descopar ceva care mi-a
luat in timp, ani si ani. Sa inteleg in adancime.

Sa revenim la cuvantul preparare, pregatire. A propos de trup. Ce stim despre
trup, cum pregatim trupul dis-de-dimineata ? Pentru ca in anul acela cu Brook, in
fiecare dimineata, la ora zece, incepeam prin incalzirea trupului, comuna la
inceput. Dupa aceea, o faceam pe grupuri mai mici, cand am invatat cum sa




lucram singuri si, la sfarsitul acelui an, fiecare stia individual o serie de exercitii pe
care le facea. Era o anumita disciplina zilnica. Pentru ca, altfel, simteam ca nu ne
incepeam ziua bine. Sunt convins ca printre voi exista unii care fac yoga si cu cat
faci mai multa yoga, cu atéat iti dai seama ca trupul are mai multa nevoie. Nu poti
sa te scoli dimineata fara asta. Sunt cursuri speciale pentru a-ti intra sub piele.
Dupa aceea o faci ca un fel de rutina, de curatare a instrumentului de dimineata.
Acelasi exemplu ca la animale: dimineata cand vezi o pisica trezindu-se, este
exact ca in yoga. Aceleasi «exercitii» de intindere ca in yoga sau in Tai Ji. Pe cand
noi, ne trezim dimineata, ne grabim, nu avem nici o atentie fata de trup. Ce facem
noi pentru reglaj? Stanislavski, in ultimii sai ani de viata, le-a spus actorilor, celebri
pe atunci, de la Teatrul de Arta din Moscova — la acea ora cel mai celebru din
lume, cum a fost si Berliner Ensemble pe vremea lui Brecht: «$titi ce ar trebui voi
sa faceti acum? Sa va opriti din joc cinci ani. Si ce sa facem?» «Sa mergeti la
scoala. Sa o luati de la zero. Sa uitati tot ce ati facut pana acum. Sa uitati de toata
tehnica voastra si sa reincepeti de la nimic.» Unii dintre ei aveau cincizeci de ani...
De ce le spunea asta? Exact de aceea, pentru ca simtea ca motorul lor trebuie
reglat profund, pentru ca deja ajunsesera la un anumit soi de stereotipie, de cliseu,
de lucruri deja stiute; se instalasera in anumite obisnuinte ale trupului, ale vocii,
ale unui stilde a juca. De ce actoria este cea mai grea? Pentru ca un dansator nu
are probleme. Daca un dansator nu este antrenat zilnic, isi pierde din tehnica. Este
pur si simplu trup. Nu este voce, nu este neaparat relatia cu emotia (este si nu
este) si nu este neaparat relatia cu gandul, cu intelectul. Nu trebuie sa fie neaparat.
Doar trupul trebuie sa fie acolo. La cantaretul de opera — nici o legatura cu trupul.
Vedem cantareti de opera care abia se misca. Dar vocea este in continua
dezvoltare. Trebuie sa si-o antreneze zilnic. Un actor e cel care trebuie sa le imbine
pe toate. Trebuie sa faca mai mult decat un dansator, mai mult decat un cantaret
de opera. Este cea mai grea meserie din toate. Pentru ca trebuie sa le imbini pe
toate in tine insuti si sa ai o alta dimensiune, a ta, proprie. Cand Artaud vorbeste
in Teatrul si dublul sau despre dublu, cine e dublul? E umbra mea, sunt eu insumi,
este trupul meu invizibil, sunt eu, dar eu la potentialul la care ar trebui sa ajung.
Nu cel care sta acum relaxat pe scaun. Ma simt greoi, am mancat prea mult de
dimineata. Ceva e dereglat in mine. Cat despre voce, nu am habar daca am corzi,
daca am posibilitati mai mari de atat. In acelasi timp, e ciudat ca nu fac nimic. Nu
cer de la mine nimic mai mult, pentru ca este atat de alunecoasa iluzia ca, de fapt,
nu trebuie sa fac ceva. Pentru ca in teatru nu mi se cere prea mult de la un regizor:
oricine stie sa ia un pahar, sa se aseze pe un scaun, sa vorbeasca normal, absolut
realist. In acest fel, ma obisnuiesc cu foarte putin. Trece timpul, ajung la treizeci de
ani, la treizeci si cinci de ani, si nu-mi dau seama ca in mine s-a cristalizat ceva.
Sunt ce sunt si asta sunt. Nimic altceva. Si asta care sunt, care a avut un anumit
succes, mare, mediu, putin, continuu sa fiu_in teatru, joc din cand in cand, salariul
merge oricum. Acesta este inca sistemul. in Occident, nu mai este acest sistem.
Nu exista trupe de repertoriu nicaieri. in New York nu este nici una, iar in Washington,
Boston, San Francisco exista trupe de repertoriu, dar angajamentele sunt pentru
un an. Nimeni nu-i angajeaza pe perioada mai lunga. In fiecare an se reia contractul,
sau vin alti actori. Depinde de regizor, de repertoriu. Ideea de a nu fi angajat, de a
nu avea un job fix e destul de angoasanta. Adica, ce faci ca sa-ti castigi viata. Doar
in New York sunt zece, cincisprezece, douazeci de mii de actori someri. Asteptand
sa fie utilizati ca actori, sunt soferi de taxi sau chelneri. Asta este partea trista.
Partea buna este aceea ca cei care sunt soferi si chelneri, fac tot ce pot ca sa fie
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in forma. Pentru ca atunci cand se prezinta la o auditie, sa fie «electrici». Isi
lucreaza vocea, trupul, pentru ca stiu ca prezenta lor intr-o auditie trebuie sa fie
proaspata, noua, sa socheze atentia celor din comisie. Trebuie sa aiba ceva foarte
original de spus. Acest lucru nu poti sa-l obtii stdnd la carciuma, la cafenea si
barfind, plangandu-te de soarta pe care o ai $.a.m.d.

Revenind la atelier: de ce este important pentru mine sa vin in Romania sa
fac aceste ateliere? Este important pentru ca, din lipsa de a face spectacole, am
un fel de dorinta de a transmite o samanta, pe acest sol, celor care inca mai au
posibilitatea sa primeasca si, poate, sa o cultive in ei insisi. Pentru ca, chiar dupa
numai doua zile de atelier, si azi intdlnesc oameni care-mi spun «ce bine mi-a
facut! Nu ca am invatat sa joc mai bine, sa am mai mult succes, am invatat ceva
ce sa-mi foloseasca in cariera». Nu. Ce vom face aici nu-ti va folosi la nimic pentru
cariera ta. Dar va foloseste voua ca persoane. Va da o idee despre altceva ce e
posibil. «Pot sa lucrez, poate altfel, daca vreau si daca gasesc conditii
asemanatoare si daca gasesc pe altii care sa lucreze altfel decit in modul
obisnuit.» La toate teatrele din tara sau dinafara se face un teatru obisnuit,
cateodata bun, alteori mai putin bun, dar nu corespunde deloc unui ideal foarte
inalt a ceea ce inseamna cuvantul actor. Este un ideal care se refera la un teatru
foarte vechi, inventat acum doua mii cinci sute de ani in Grecia, India. Idealul de
actor. Este cu totul altceva decat ce numim azi actor.

Douazeci de persoane este grupul ideal. Aici sunteti spre optzeci. Este
imposibil sa lucrezi in detaliu cu fiecare.”

Programul de lucru pentru ziua urmatoare: intalnirea va avea loc la ora 14:00,
pe scena mare. Ca text, se va lucra pe Visul unei nopti de vara, versiunea Ninei
Cassian. Se fac copii pentru studenti. Studentii-regizori sunt invitati sa ajute la
conceperea scenelor, sa dea sugestii, desi ,foarte des actorii au foarte bune idei
regizorale. Mi-e rusine s-0 spun, uneori, mai bune decét regizorii insisi“. Se va
lucra pe grupe. Ca o pregatire, grupurile trebuie sa se adune si sa lucreze
impreuna cateva pagini de text. Actul | este lasat la o parte. Indicatia este ca
scenele sa fie scurte (maximum trei pagini). Studentii sunt indemnati sa-si aleaga
scenele singuri, in functie de preferinte. Regizorul le explica nivelurile piesei: cel
mai de jos, al mesterilor, oameni obisnuiti care vor sa faca teatru; acela al
indragostitilor vrajiti de Puck (o stare ambigua, intre om si animal, devin instinctivi,
partea subconstienta incepe sa ia amploare); si partea spirituala, a zeilor. Ceea ce
se doreste este o interpretare originala asupra scenelor. Dupa prezentare, se va
discuta intentia, relatia dintre personaje, ce se intdmpla intre ele si cum se vede
intr-o improvizatie fizica, punand textul la o parte. Se mizeaza pe absoluta
originalitate. Aceeasi scena se poate repeta de mai multe ori. Andrei Serban le
propune studentilor sa lucreze pe grupe constituite din ani diferiti Si nu pe prietenii.
»Nu lucrati cu prieteni. Evitati prietenii®.

Inca din prima zi, programul lui Andrei Serban este extrem de strans. Se
revine de la Litere si, dupa o scurta pauza - in care Andrei Serban este cazat la
Hotel Victoria ,intr-o camera cu un pat imens facut special pentru Ceausescu“ —,
dupa-amiaza, se va intalni cu actorii Teatrului National.

Ora 15:00 — Sala ,,Caragiale*: intalnirea cu actorii
Andrei Serban este intdmpinat de Melania Ursu, singura actrita de care se
interesase inca de dimineata, la coborarea din tren. li roaga pe actori sa se



prezinte: din ce an sunt la Teatrul National. Cei mai tineri mentioneaza si scoala
absolvita. ,Pe Melania trebuie sa o faceti societara®, remarca regizorul.

slnainte de a va spune eu ce intentionez sa fac, as vrea sa va intreb mai intai
daca aveti idee despre ce vom face impreuna“, spune Andrei Serban. Tacere
absoluta. ,Nimeni nu spune nimic? Imi place asta. Putem face orice", rade
regizorul, facand apoi distinctia intre ceea ce inseamna un atelier si lucrul la un
spectacol. ,Ma intereseaza mult activitatea din atelier, pentru ca atunci cand
lucrezi teatru, esti intotdeauna prins de altele: rol, regie, de faptul ca exista o data
a premierei, ca trebuie sa ma gandesc cum sa ajung sa am succes. Orice
prezentare pe scena este o expunere. Intotdeauna, chiar $i pentru actorii
experimentati, exista o temere a momentului in care trebuie sa fie judecati, sa
convinga. Niciodata nu este clar ce se va intampla. in teatru, ca in viata, exista o
miscare continua. Ca si cum ai inainta pe un fir invizibil. Poti cadea in orice
moment. Aceasta este conditia actorului — o situatie de nesiguranta in care se
lasa, intr-un fel, expus, accepta sa fie expus in fata necunoscutului, a mersului pe
sarma. O sa vi se para ciudat ce spun, dar este starea cea mai sanatoasa pentru
un actor, desi, este mult mai bine sa mergi pe un drum larg, drept, fara nici un fel
de pericole. Cu totii am simtit, intr-un moment al vietii, soliditatea drumului: sunt in
pielea mea, am o familie, am copii. Dupa care, dintr-o data, drumul devine noroios,
nisipos, alunecos, ceva se intampla, situatia imi scapa printre degete, totul pare
complet sub semnul intrebarii. Este conditia noastra, a tuturor. Fiind angajati ai
unui teatru, este cazul dumneavoastra, drumul este drept, asezat, asigurat. Intr-un
fel e bine, dar intr-un fel nu e bine. Ce nu e bine? Aflandu-te intr-o situatie sigura,
incetezi sa-ti mai pui intrebari. Cand ma simt in siguranta, incetez sa ma intreb
cum ar fi daca nu mi-ar fi bine. Din fire sunt un om nelinistit, agitat, tot timpul ma
racai. Chiar atunci cind ajung undeva, ma intreb daca intr-adevar am ajuns, sau
daca este inceputul unei alte posibilitati. Arta este un taram extrem de subtil care
cere tot timpul altceva decat ii oferim. Sunt convins ca muza/inspiratia ne priveste
de sus, soptindu-ne: «cat poti, urca pe aceasta scara invizibila a lui lacob!»; la
orice nivel m-as afla, drumul e inca foarte lung si nu vad printre nori. Evolutia mea
artistica fiind limitata in timp, ar trebui sa urce scara. Dar nu-i deloc asa. Fac un
spectacol, la realizarea lui intampin multe dificultati, ajung la premiera, am trecut
un hop. Gata! Un atelier este altceva, este un camp de lucru deschis. Intr-un atelier
intrebarea se pune mult mai mult asupra instrumentului propriu — trupul meu. El
este tot ce am. Nu am nimic altceva decéat pe mine insumi. Tot ceea ce pun pe
seama altuia e, de fapt, un fel de a ma scuza, ca nu am realizat cu mine ceea ce
puteam sa realizez prin munca cu mine insumi. Cea mai importanta carte a lui
Stanislavski, dar si cea mai importanta din punctul de vedere al practicii actorului
este Munca actorului cu sine insusi. E un titlu superb de care nimeni nu-si
aminteste in viata de zi cu zi."

Dan Chiorean, vesnicul frondeur, foarte doct, se incurca total intr-o teorie pe
care nici el nu o intelege. Era, oricum, o luare de cuvant, prin care i se comunica
domnului Andrei Serban ca are in fata doar profesionisti de rang inalt. Replica vine
pe un ton egal, linistit: ,,Imi pare bine ca am venit la Cluj sa vad pe cineva care
traieste asta. Sunt foarte multi actori, in lumea intreaga, care nu traiesc asta. In
sensul ca nu se scoala la sapte dimineata cu ideea de a-si ajusta vioara, care este
trupul lor. Ca un dansator. Ca un cantaret. Vorbesc de faptul ca e nevoie de o
pregatire inaintea pregatirii. De pregatirea care se face inaintea unei repetitii.
Trilogia greaca, de la Bucuresti, ar fi fost imposibil de realizat fara exercitiile



actorilor. Exercitiile nu sunt legate direct de lucrul la roluri, ci de dezvoltarea
vocala si fizica, de o concentrare, de o stare de spirit interioara, care te face sa
fii foarte diferit de felul in care esti in clipa in care vii la repetitie si cum trebuie sa
intri intr-o alta stare, cu alte necesitati pentru a ajunge sa incarnezi aceste roluri
extraordinar de grele, ale tragediei grecesti, mai ales cand sunt intr-o limba
necunoscuta. De aici, nevoia de preparare, de exercitiu. Cand actorii inteleg
nevoia de exercitiu, vin cu o ora mai devreme in teatru si lucreaza pentru
incalzirea instrumentului. Exista o incalzire individuala si o incalzire a grupului,
cand ma deschid spre ceilalti. S-ar putea sa mi se replice: «dar ma deschid in rol,
cand lucrez cu partenerul, nu am nevoie sa ma deschid inainte». Acela care o
face prin exercitii este mult mai avantajat. Este ca si cum ar avea un al saselea
simt. Imi folosesc antenele sensibilitatii altfel decat asa cum stiu ca pot s-o fac.
Unde vreau sa ajung? Vreau sa ajung la ideea de dezvoltare. Cum se dezvolta
un actor trecut de o anumita varsta? Pot sa va dau mai multe exemple. Unul dintre
ele este John Gielgud. Cind I-am cunoscut, era un om batran, avea 65-70 de ani.
Mi-a vorbit foarte calduros despre faptul ca toata viata si-a pus intrebari. Tinerii Ti
cereau foarte des sa le povesteasca despre felul cum se apropie de un rol,
despre metoda lui. Niciodata nu a fost capabil. Avea tot timpul impresia ca este
un diletant, ca un incepator care nu are o metoda. La fiecare rol, era ca un scriitor
aflat in fata paginii albe: teama si dorinta de a incepe sa scrii. L-am vazut pe
scena cu doi ani inainte sa moara. Avea ceva din fragilitatea unui incepator care
nu stie, in acelasi timp avand o finete si o subtilitate a instrumentului atat de
nobila si de complexa! Combinatia intre ceva foarte copilaresc, deschis, care nu
stie, si ceva foarte adanc sedimentat in spiritualitatea lui de actor. Deci tehnica,
deschidere, disciplind, rigoare, pe de o parte, iar, pe de alta parte, o totala
spontaneitate, m-au facut sa spun: asta este un actor de vis! Ei bine, de ce zeci
de mii de actori nu sunt John Gielgud?*

Andrei Serban le propune actorilor sa lucreze fragmente din piese diferite,
pentru a vedea deschiderea colectivului spre un text sau altul. il intereseaza, de
asemenea, relatia directa cu fiecare actor, in fiecare teatru unde a lucrat,
alegandu-si singur distributia. mi aleg actorii care sunt cei mai sensibili, cei mai
deschisi, cei mai fara pre judeca,t/ ca trebuie sa fie intr-un fel sau altul. Pentru ca
eu insumi nu stiu. Urmez exemplul lui John Gielgud, de a nu sti, de a fi doritor sa
aflu ceea ce nu stiu, pentru ca lucrurile stiute apartin zilei de ieri. Azi e o alta zi.
Sa fiu ca un copil in fata acelei pagini albe care este intrebarea: ce este teatrul?
Ce este un actor? Ce este un spectator sice este posibil in acest contact? Fiecare
dintre noi poate sa raspunda la aceste intrebari. Dupa ce fiecare a spus totul,
totusi, mi se pare ca e si altceva decit s-a spus. Acest si altceva, pe care nu-l stim,
este ceea ce ma intereseaza.”

Atelierul nu va insemna numai lucrul pe text, ci si exercitiile, despre care le-a
vorbit studentilor dimineata si care ar fi bine sa-i... intereseze si pe actori, pentru
ca, ,in cazul unei colaborari viitoare, exercitiile vor fi aproape o cerinta, altfel nu
veti corespunde genului de spectacol pe care-l voi face". Actorii trebuie sa aiba in
vedere faptul ca exercitiile nu-i vor face ,sa mearga pe strada ca niste balerini. Ele
ofera un singur lucru: intrebarea. Nu va dau nici cheia succesului, nici cum sa fii
mai bun in stagiunea viitoare. Decat «ce a fost acolo, am inteles eu ceva?»
Glumesc pe jumatate®”.

Regizorul propune spre lectura /vanov de A.P. Cehov, o piesa foarte rar
jucata, ,nedescoperita, pe cat e de extraordinara“. Din aceasta piesa se vor alege
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cateva scene. Se impart actorilor xeroxurile. Cerinta este de a citi plesa alb,
neutru. in timpul lecturii, desl indicatia era clara, pe ne5|mt|te actorii incep sa intre
in pielea personajelor, unii dintre ei detasandu-se destul de clar din context. Deja
wdistributia pe roluri* era aproape definitivata. Cateva scene se decupeaza dintre
celelalte.

La sfirsitul lecturii, Andrei Serban vorbeste despre Ivanov. ,Este o piesa de
tinerete. La inceput nu a avut succes, ca si Pescarusul sau prima versiune a
Unchiului Vania, Duhul padurii. Pina sa ajunga cunoscut ca dramaturg, Cehov a
obtinut popularitatea in Rusia ca scriitor de povestiri scurte. Mai apoi,
Stanislavski si Nemirovici-Dancenko |-au chemat la Teatrul de Arta din Moscova,
sa monteze Pescarusul. Ca si Pescarusul, prima versiune a lui /lvanov nu a avut
succes. | s-a cerut sa schimbe finalul. Acesta e finalul al doilea, care nu mi se
pare cehovian, pentru ca Cehov insusi spune ca in toate piesele lui apare un
pistol, dar acesta nu nimereste. Un personaj care se sinucide este atipic pentru
Cehov. In prima versiune, lvanov este depasit de evenimente, nimeni nu-|
intelege. Sasa, dupa ce recunoaste in fata tatalui ca nu-l iubeste, este hotarita
sa-si implineasca misiunea; o a doua casatorie ar fi la fel de ingrozitoare ca
prima. lvanov sta pe canapea. Atac de cord. Nu-i asa ca am descoperit 0 piesa?
Are ceva unic, vorbeste despre ce se intimpla acum in noi, descrie o stare de
spirit interioara foarte actuala. Nimic nu e stilizat, totul e adevarat. Fiind medic,
Cehov a inteles foarte bine psihologia umana. Imi imaginez o zi din viata lui:
dimineata isi vedea pacientii — erau oameni simpli, tarani cu care vorbea foarte
simplu. Era constient de responsabilitatile lui civice, il ajuta pe primar sa faca
gradinite pentru copii, lucruri foarte importante pentru viata. lar seara venea
acasa si scria. Este extraordinar cum acest om, care era doctor angajat in
comunitatea lui, intelegea si iubea viata, fiind, in acelasi timp foarte sensibil. Dar
nu poti fi doctor daca nu privesti cu raceala, daca nu exista o distanta, pentru ca
altfel devii sentimental. De aceea, piesele lui, cAnd sunt jucate cu robinetul prea
deschis inspre emotie, sunt o catastrofa, pentru ca, desi pare sentimental, nu e
sentimental. Aici se vede foarte clar. E exact ca un chirurg, cu bisturiul pregatit,
dar si cu o mare compasiune pentru bolnavul sau. Ceea ce e foarte rar. Are cele
doua calitati opuse: o raceala si o rigoare extraordinara a observatiei, absolut
rece, justa — pentru ca personajele sunt tipuri din viata, pe care le recunosti
imediat —, si, in acelasi timp, o iubire pentru toti. De pilda, acest personaj, doctorul
Lvov, care este un dogmatic, un principial, care nu stie cine a omoréat-o pe Anna
Petrovna, plamanii sau infidelitatea sotului, e mult mai complex. In acest sens, se
spune despre Cehov ca este cel mai mare autor al radiografiei vietii, face un
documentar al vietii: o clipa suntem complet concentrati, complet seriosi, complet
atinsi si, in clipa urmatoare, ceva ne face... gandul ne fuge pe fereastra si suntem
in alta parte. Unul spune o prostie, altul spune o absurditate si vine al treilea si
spune ceva foarte adanc si foarte bine simtit. E fantastic acest amestec de toate
pentru toti, in care esenta vietii ramane un mister. Este unic.”

Intalnirile zilei de opt iunie se termina aici. Andrei Serban, insotit de Oana
Radu si Stefania Ferchedau, sunt condusi in biroului directorului lon Vartic, pentru
impartirea scenelor pe roluri/actori. Dupa discutii indelungate, in fine, se stabilesc
scenele, urmand ca a doua zi ele sa fie distribuite grupelor de lucru. Era ora 21:30.
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