


Miercuri, 8 iunie 
În atmosfera de febri lă aşteptare (cu nervi întinşi la max imum,  cu nel in işti 

ş i emoţi i mai mult sau mai puţin camuflate) ,  apare Andrei Şerban ,  venit dintr-o 
lume l i beră cu adevărat, ad\;Jcând cu sine o pace care r isipeşte toată agitaţia ,  
ca pr in farmec. E ora 9 :30.  I n  b irou l  d irector ial , îl aşteptau d i rectorul  teatru lu i ,  
prof. un iv.dr. Ion Vartic şi Doina Modola. 

Planul e expus în detal iu. Una dintre idei ar fi o piesă din zona francofoniei ,  
care nu s-a montat de mult în România, un Maeterlinck, Sora Beatrice, în 
traducerea lu i  Ion Minulescu făcută în 1 9 1 2  (s-a jucat prin ani i '20, în formulă 
experimentală) . Uimitoare este acurateţea traduceri i .  Andrei Şerban face observaţia 
că l imba se schimbă de la un an la altu l ,  dar această piesă are "un aer uşor vetust, 
de vechi  frumos, care te atrage. Asta merge". Vrea să încerce fragmente. Cei 75 de 
participanţi (acţorii Naţionalului clujean şi studenţii de la teatru) îl nelin iştesc, într-un 
fel ,  pe regizor. In funcţie de grupele de lucru constituite, vor fi împărţite textele, care 
vor fi studiate de fiecare separat. Peste câteva zile vor fi prezentate intenţi i le. 
Aceasta pare a fi unica soluţie pentru "a înţelege puţin despre ce este vorba în 
relaţia cu un text şi cu un grup de actori sau de studenţi". Felu l  cum vor decurge 
exerciţiile dă naştere la anumite nel in işti . Părerea lu i  Andrei Şerban este că actorii 
nu vor dori cu tot dinadinsul să participe la această parte a atel ierulu i ,  întrucât, 
după absolvire şi angajarea într-un teatru "chestia cu exerciţi i le e . . .  mai încet". Deci 
exerciţi i le vor fi rezervate doar studenţi lor. Ion Vartic crede, însă, că în trupa de 



actori , fiind mulţi tineri , aceştia vor cere să participe, dacă nu se va putea altfel , 
împreună cu studenţi i .  Mai cu seamă că mulţi dintre ei au renunţat la alte proiecte, 
pentru a putea fi prezenţi la atelier, deci trebuie găsită o rezolvare. "Pentru mine, cel 
mai important lucru, la acest n ivel ,  este dorinţa şi pasiunea cu iva de a lucra. Şi dacă 
este vorba de o pasiune şi o dorinţă adevărată, ceea ce am impresia că toţi au, de 
ce să le tai această şansă?" "Dacă voi lucra un spectacol ,  este cu totul altceva. 
Sigur că e o rigoare, o selecţie absolută pentru ceva foarte complicat şi precis." 
Soluţia: se vor face două grupe de lucru . Dar pentru un număr atît de mare de 
participanţi e nevoie de un spaţiu pe măsură. 1 se explică regizorului că scena mare 
este, alternativ, a teatru lui şi a op_erei .  Ar mai exista Studioul "Radu Stanca" sau 
parcul de la Facu ltatea de Litere. In teatru există şi Scena Mică a operei sau sala 
"Caragiale". De asemenea, tudioul "Euphorion". Însă aceste spaţi i ar fi pentru 
grupele de lucru mai mici .  Andrei Şerban vine cu completări la programul deja 
afişat: la întî lnirea de la Casa Tranzit, de vineri , 1 O iunie, regizorul va citi din cartea 
sa autobiografică fragmentul despre experienţa trăită la Paris, la Centrul de 
Cercetări Teatrale al lui Peter Brook; apoi va fi proiectat fi lmul cu Faust de Gounod, 
ult ima mizanscenă la Metropolitan Opera din New York, în 2005. 

Ion Vartic prezintă trupa: cei mai vechi - Melania Ursu şi Anton Tauf, cu­
noscuţi de Andrei Şerban şi cei mai noi - tinerii absolvenţi ai facultăţii de teatru 
clujene, reînfiinţată în 1 990 (desfi inţată în 1 952) .  I nvocă personal itatea lu i  Marian 
Papahag i ,  care a fost di rect implicat în reînfi inţarea învăţămîntu lu i  teatral la Cluj 
(se discută şi despre dificu ltăţi le întâmpinate, Universitatea nedorind teatru la Cluj 
- "l i  �e părea ceva frivol") . 

In drum spre Cluj, Andrei Şerban se oprise pentru scurt timp la Sibiu ,  oraş pe 
care 1-a vizitat, copil fi ind. Este interesat, ca de obicei ,  de spaţii neobişnuite uneori, 
sau de spaţii neteatrale, unde "evident, e o aventură. Cum am folosit de exemplu, 
spaţiul Nationalu lu i  (bucureştean) pentru Trilogie . . .  se intra prin altă parte, erai cu 
totul dezorientat, luat prin surprindere, nu? [ . . .  ] Ceva cum ar fi Peer Gynt, dacă aş 
pune Peer Gynt, care este un lucru imens, aş dori un spaţiu altfel decât cel de teatru 
[ . . .  ] o  hală, de exemplu ,  unde publ icul ar sta pe două părţi, ca la tenis. Această idee 
e excelentă pentru un teatru epic, un teatru mare, un teatru-fluviu [ . . .  ]. Sau pentru 
Sora Beatrice, o biserică. Pentru că acţiunea se întâmplă într-o mănăstire, tema este 
religioasă, Beatrice care evadează din mănăstire ca să revină la sfârşit, statuia 
Fecioarei . . . nu se poate mai bine. Adică asta, într-un teatru , pe scenă, devine banal. 
Pentru că nu crezi. Acolo crezi pentru că eşti în biserică. Văzând spaţi i ,  inspiri 
anumite proiecte. Sigur că, de exemplu ,  dacă aş lucra Visul unei nopţi de vară, aş 
avea nevoie de un teatru. Sunt lucruri pe care le pot face într-un teatru şi lucruri pe 
care, aş putea foarte bine să le fac înafara teatrulu i ." "Prima oară cînd am făcut 
Electra la Paris, cu o trupă americană, înainte de Naţional, am făcut-o la 
Saint-Chapelle, în catedrală. Nu m-am gândit niciodată la asta. Dar Jean-Louis 
Barrault m-a invitat şi m-a întrebat unde vreau să fac Electra. Eu am spus că într-un 
loc miraculos. Nu am spus biserică, am spus doar: într-un loc miraculos. Şi el mi-a 
spus: «miraculos? Ce poate fi mai miraculos decât Saint-Chapelle, cu vitral i i le? ,, Era 
în 1 973. Nicăieri nu a fost mai uluitor decât acolo! Ce vreau să spun cu asta - faptul 
că locul dă ceva unic pentru întreg. De asta sunt convins." 

Ora 1 1  :00 - Studioul "Radu Stanca": întâlnirea cu studenţii 
"Aş vrea să ştiu dacă voi aveţi idee despre ce vom face. Mergeţi pe 

încredere? Acum să vă spun ce intenţionez să fac în acest work-shop, care este, 



într-un fel ,  o continuare a celor din trecut. După ce am plecat de la TNB, în 1 993, 
am revenit sporadic în ţară. Ş i  am revenit o singură dată în calitate de r!=!gizor: când 
am fost invitat la Operă pentru versiunea mea cu Oedipe de Enescu . l ncepând cu 
1 995, am revenit exclusiv pentru work-shop-uri sau întâlniri , conversaţii cu un grup 
sau altul, ori actori, or i studenţi , ori public obişnuit, sau conferinţe pe o temă sau 
alta. Aceasta mi-a permis să am o relaţie mult mai di rectă şi mult mai eficientă cu 
grupuri de tineri, fie la Arad, fie la Piatra Neamţ. Sau , recent, anul trecut, la Sfântu 
Gheorghe. De anul trecut am o relaţie foarte strânsă cu Asociaţia ECUMEST, de 
care sper că aţi auzit, care, pe lângă foarte multe alte activităţi internaţionale pe 
l inie de manageriat, se ocupă şi de creaţii cu caracter artistic. Eu am fost primul 
invitat al lor, ca să susţin atel ierul de la Sfântu Gheorghe, anul trecut, mai scurt 
decît acesta pe care-I vom avea aici. Scurt cât a fost, a fost extrem de bogat, încât 
s-a scris şi o carte despre el .  Două zile şi o carte. 

La ce folosesc work-shop-urile? Folosesc la o experienţă directă. Atunci când 
faci un spectacol într-un teatru sau o operă, sigur că e foarte interesant, e 
pasionant, mai ales în condiţi i le excepţionale de a fi prezentat într-un festival , cum 
e Festivalu l  «Enescu». Sau Trilogia greacă de la TNB, care a fost în zece ţăr i ,  în 
zece festivaluri internaţionale. Asta sigur că prezintă o atracţie, un interes, creează 
o energie unică. Să lucrezi la un spectacol unic. Dar până să ajungem acolo, e 
necesară o pregătire. Pentru mine acest cuvînt este, poate, unul dintre cuvintele 
cele mai importante pe care le folosesc când vorbesc despre teatru. Şi atunci când 
vorbesc despre viaţă. Ce înseamnă să te preparn Dacă ne gândim în sens 
spiritual, la ceea ce înseamnă în spiritualitatea indiană, unde se crede că un om 
are mai multe vieţi, şi că nu este singura dată când ne aflăm aici. Din această 
perspectivă, viaţa întreagă, de la naştere la moarte, este, de fapt, o stare de 
pregătire. Pentru ca atunci când mori, să mori bine, e foarte important asta în 
India. Să mori bine, să fii pregătit pentru viaţa vi itoare. Sub ce formă vei apărea în 
viaţa viitoare depinde de această viaţă, de cât de mult te-ai preparat în această 
viaţă, de cât de mult te-ai dezvoltat în această viaţă , .  Această idee, cum că fiecare 
cl ipă din viaţa mea de acum este la fel de importată, este năucitoare, halucinantă. 

Spre deosebire de un  pianist, de un pictor, de un scriitor - în relaţia cu scrisul 
se întâmplă ceva care vine dinăuntru, din cap, citeşti din cap, din suflet -, este o 
relaţie directă a artei cu mâna, o relaţie interioară, la care trupul nu participă foarte 
mult . E foarte static. Un actor, mai mult decât un dansator, sau mai mult decât un 
cântăreţ de operă, ÎŞi foloseşte instrumentul, care ar trebui să devină un 
Stradivarius. El este trupul, persoana mea. Eu sunt instrumentul. Şi exact aici e 
problema. Pentru că aici începe dificu ltatea. Ce întreprind pentru ca să îmi dezvolt 
acest i nstrument şi la ce nivel dezvolt acest instrument? Pentru că dacă sunt un 
violonist sau un mare pianist, chiar ajungând la o vârstă înaintată, fi ind extrem de 
celebru, exersez neîncetat. Vladimir  Horowitz, la 86 de ani, aflat în culmea gloriei , 
fi ind cel mai mare pianist al t impului, făcea şase ore de game pe zi, lucra doar 
game. Care actor, după ce termină institutul, îşi mai lucrează trupul? Există rare 
excepţii . Şi câţi actori , fi ind încă în şcoală, lucrează realmente la trupul lor mai mult 
decât le este c�rut d in partea profesorilor de mişcare sau voce. Nu  mă refer la 
şcoala voastră. Intr-o discuţie civi l izată, cei prezenţi sunt exceptaţi. Pentru că, ce 
poţi să faci cu vocea, potenţial vorbind, am învăţat-o pe pielea mea. Deoarece am 
avut norocul imens, tânăr fi ind, de vârsta voastră, să lucrez cu Peter Brook un an 
de zile. Să plec la Paris, în primul an de existenţă al Centru lu i  de Cercetări 
Teatrale, unde, pentru un an de zile un grup internaţional de actori, veniţi d in toată 
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lumea, în care uni i  vorbeau franceza, alţi i engleza, alţi i portugheza, încercam să ne 
înţelegem unii cu alţii mai mult prin sunete decât prin voce. Sunetele şi vocea au fost 
puse la încercare, ca să vedem la ce nivel se pot dezvolta. Care sunt emiţătorii 
vocal i ,  care sunt vibraţi i le voci i  care vin din trup, din toate părţi le trupului - vocea de 
cap, vocea de piept, vocea joasă, ni se cerea să scoatem sunete din picioare, din 
talpă. Asta e foarte frumos de spus, pare poetic, pare antrenant când povesteşti, dar 
ca să faci asta zi de zi era un chin. Pentru că trebuia să găsim ceva ce nu ştiam, să 
descoperim ceva ce niciodată nu credeam că suntem capabil i .  Când spui «încearcă 
să scoţi un sunet din tălpi » ,  ori ai simţul umorului şi râzi ,  pentru că e o prostie, ori 
dacă nu ai simţul umorului şi chiar încerci , vezi că e imposibi l .  Dacă spui «ba da, este 
posibi l » ,  atuncea începe dificultatea. Pentru că realmente este posibi l ,  dar nu poţi 
găsi soluţia într-o z i ,  sau într-o lună. Să laşi trupul întreg să vibreze, peste tot. 
O vibraţie în care trupul devine un fel de cutie de rezonanţă, la fel de sensibi l  şi de 
extraordinar ca o vioară Stradivarius. Cînd vorbim despre asta am ajuns la un nivel 
foarte înalt. Există actori , cum sunt actorii pe care i-a format Grotowski - cel mai 
extraordinar instrument ca actor pe care l-am văzut vreodată, nu mai este în viaţă, 
Ryszard CieCEiak - era ca un fel de instrument zburător. Vocea şi trupul lui parcă 
zburau prin spaţiu. Poate aţi citit cărţile lu i  Castaiieda despre Do[l Juan şi despre 
experienţele unui om care poate ajunge să zboare prin magie. In cu ltura aztecă 
exista o legendă în car� oameni i puteau zbura. Acest actor, prin antrenamentul fizic, 
a reuşit. . .  parcă zbura. 11 vedeai în faţa ta şi parcă plutea. Vorbim de un alt termen, al 
aceluiaşi cuvânt actor, care înseamnă cu totul altceva decât îl numim noi acum,  aici. 
La acest potenţial încerc să ajung. Pe o durată de două zile, cum a fost la Sfântu 
Gheorghe, pe o durată de nouă zile, cât va fi aici , sau pe o durată de trei ani de zi le 
atât timp cât am contact cu studenţii mei ,  pe care îi pregătesc la Columbia University, 
la New York, unde am catedra de actorie. Două zile, nouă zi le şi trei ani de zi le sunt 
versiuni diferite ale aceleiaşi intenţi i .  Intenţia este de a crea un sâmbure pe care 
cineva îl poate sădi în el însuşi sau în ea însăşi pentru a vedea de ce e nevoie să 
mă pregătesc continuu. E adevărat că după două zi le nu poţi să obţi i mare lucru. Nu 
poţi să înţelegi mare lucru .  Sunt exerciţi i pe care participanţii nu le-au înţeles, după 
cum veţi vedea din carte. Era foarte greu de înţeles la ce serveşte acest exerciţ iu. 
Este exact ce mi s-a întîmplat mie când am lucrat cu Brook. Erau exerciţii care ni se 
propuneau tot timpul, pentru că tot anul nu am făcut nimic altceva decât exerciţi i .  Nu 
am lucrat la piese. Am lucrat la texte, dar într-un mod diferit, separat. Făceam 
exercitii continue din care, foarte des, nici eu, n ici actorii - pentru că eram acolo şi 
pe post de actor şi pe post de regizor - nu înţelegeam mult. Mi-au trebuit douăzeci 
de ani , treizeci de ani ca să înţeleg, să diger ceea ce s-a întâmplat acolo. Era ceva 
ce, pe moment, mă depăşea. Nu eram pregătit să înţeleg ce mi se propunea. Nivelu l  
meu de pregătire era mult prea sărac, venind din şcoala românească de teatru, care 
mi-a dat ceva, dar nu mi-a dat destu l .  Plecând de aici în America, la trei ani după 
terminarea şcol i i ,  am lucrat la teatrul La MaMa din New York şi ,  foarte curând după 
aceea, l-am întâlnit pe Peter Brook. El a văzut un spectacol pe care l-am p_us la 
Teatrul La MaMa, după aceea m-a invitat la Paris pentru un an de zi le. Intr-o 
secundă. A fost şansa. Şansa asta m-a ajutat, într-un fel, să descopăr ceva care mi-a 
luat în timp, ani şi ani. Să înţeleg în adâncime. , 

Să revenim la cuvântul preparare, pregătire. A propos de trup. Ce ştim despre 
trup, cum pregătim trupul dis-de-dimineaţă ? Pentru că în anul acela cu Brook, în 
fiecare dimineaţă, la ora zece, începeam prin încălzirea trupulu i ,  comună la 
început. După aceea, o făceam pe grupuri mai mici ,  când am învăţat cum să 
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lucrăm singuri şi ,  la sfârşitul acelu i  an, fiecare ştia individual o serie de exerciţii pe 
care le făcea. Era o anumită discip l ină z i ln ică. Pentru că, altfe l ,  simţeam că nu ne 
începeam ziua bine. Sunt convins că printre voi există unii care fac yoga şi cu cât 
faci mai multă yoga, cu atât îţi dai seama că trupul are mai multă nevoie. Nu poţi 
să te scoli dimineaţa fără asta. Sunt cursuri speciale pentru a-ţi intra sub piele. 
După aceea o faci ca un fel de rutină, de curăţare a instrumentu lu i  de dimineaţă. 
Acelaşi exemplu ca la animale : dimineaţa când vezi o pisică trezindu-se, este 
exact ca în yoga. Aceleaşi «exerciţi i »  de întindere ca în yoga sau în Tai Ji .  Pe când 
noi , ne trezim dimineaţa, ne grăbim , nu avem nici o atenţie faţă de trup. Ce facem 
noi pentru reglaj? Stanislavski ,  în ult imi i săi ani de viaţă, le-a spus actorilor, celebri 
pe atunci , de la Teatru l de Artă din Moscova - la acea oră cel mai celebru din 
lume, cum a fost şi Berl iner Ensemble pe vremea lu i  Brecht: «Ştiţi ce ar trebui voi 
să faceţi acum? Să vă opriţi d in joc cinci ani .  Şi ce să facem?» «Să mergeţi la 
şcoală. Să o luaţi de la zero. Să uitaţi tot ce aţi făcut până acum.  Să u itaţi de toată 
tehnica voastră şi să reîncepeţi de la n imic." Uni i  dintre ei aveau cincizeci de ani .  . .  
D e  ce l e  spunea asta? Exact d e  aceea, pentru că simţea că motorul lor trebuie 
reglat profund, pentru că deja ajunseseră la un anumit soi de stereotipie, de cl işeu, 
de lucruri deja ştiute; se i nstalaseră în anumite obişnuinţe ale trupu lu i ,  ale voci i ,  
a le  unu i  sti l  de  a juca. De ce actoria este cea mai grea? Pentru că un dansator nu  
are probleme. Dacă un dansator nu este antrenat zi ln ic, îşi pierde d in  tehnică. Este 
pur şi simplu trup. Nu este voce, nu este neapărat relaţia cu emoţia (este şi nu 
este) şi nu este neapărat relaţia cu gândul ,  cu intelectul . Nu trebuie să fie neapărat. 
Doar trupul trebu ie să fie acolo. La cântăreţul de operă - nici o legătură cu trupul .  
Vedem cântăreţi de operă care abia se mişcă. Dar vocea este în continuă 
dezvoltare. Trebuie să şi-o antreneze zi ln ic. Un actor e cel care trebuie să le îmbine 
pe toate. Trebuie să facă mai mult decât un dansator, mai mult decât un cântăreţ 
de operă. Este cea mai grea meserie din toate. Pentru că trebuie să le îmbini pe 
toate în tine însuţi şi să ai o altă dimensiune, a ta, proprie. Când Artaud vorbeşte 
în Teatrul şi dublul său despre dublu,  cine e dublu l? E umbra mea, sunt eu însumi ,  
este trupul meu invizibi l ,  sunt eu,  dar eu la potenţialul la care ar trebui să ajung. 
Nu cel care stă acum relaxat pe scaun. Mă simt greoi, am mâncat prea mult de 
dimineaţă. Ceva e dereglat în mine. CŞ.t despre voce, nu am habar dacă am corzi ,  
dacă am posibi l ităţi mai mari de atât. In acelaşi t imp, e ciudat că nu fac nimic. Nu 
cer de la mine n imic mai mult, pentru că este atât de alunecoasă i luzia că, de fapt, 
nu trebuie să fac ceva. Pentru că în teatru nu mi se cere prea mult de la un regizor: 
oricine _ştie să ia un pahar, să se aşeze pe un scaun, să vorbească normal , absolut 
real ist. I n  acest fel ,  mă obişnuiesc cu foarte puţin .  Trece t impul , ajung la treizeci de 
ani , la treizeci şi cinci de ani , şi nu-mi dau seama că în mine s-a cristal izat ceva. 
Sunt ce sunt şi ăsta sunt. Nimic altceva. Şi ăsta care sunt, care a avut un anumit 
succes, mare, mediu ,  puţin ,  continuu să fiuA în teatru , joc din când în când, salariul 
merge oricum. Acesta este încă sistemul. In Occident, nu mai este acest sistem.  
Nu există trupe de repertoriu nicăieri . În New York nu este nici una, iar în  Washington, 
Boston, San Francisco există trupe de repertoriu, d!:H angajamentele sunt pentru 
un an. Nimeni nu-i angajează pe perioadă mai lungă. In fiecare an se reia contractu l ,  
sau vin alţi actori . Depinde de regizor, de repertor iu. Ideea de a nu f i  angajat, de  a 
nu avea un job fix e destul de angoasantă. Adică, ce faci ca să-ţi câştigi viaţa. Doar 
în New York sunt zece, cincisprezece, douăzeci de mii de actori şomeri . Aşteptând 
să fie uti l izaţi ca actori , sunt şoferi de taxi sau chelneri . Asta este partea tristă. 
Partea bună este aceea că cei care sunt şoferi şi chelneri ,  fac tot ce pot ca să fie 



în formă. Pentru ca atunci când se prezintă la o audiţie, să fie «electrici » .  Îş i 
lucrează vocea, trupul ,  pentru că ştiu  că prezenţa lor într-o audiţie trebuie să fie 
proaspătă, nouă, să şocheze atenţia celor din comisie. Trebuie să aibă ceva foarte 
original de spus. Acest lucru nu poţi să-I obţii stând la cârciumă, la cafenea şi 
bârfind, plângându-te de soarta pe care o ai ş.a.m.d. 

Revenind la atel ier :  de ce este important pentru mine să vin în România să 
fac aceste ateliere? Este important pentru că, din l ipsa de a face spectacole, am 
un fel de dorinţă de a transmite o sămânţă, pe acest sol ,  celor care încă mai au 
posibil itatea să primească şi ,  poate, să o cultive în ei înşişi .  Pentru că, chiar după 
numai două zile de atel ier, ş i  azi întâlnesc oameni care-mi spun «Ce bine mi-a 
făcut! Nu că am învăţat să joc mai bine, să am mai mult succes, am învăţat ceva 
ce să-mi folosească în carieră» .  Nu .  Ce vom face aici nu-ţi va folosi la nimic pentru 
cariera ta. Dar vă foloseşte vouă ca persoane. Vă dă o idee despre altceva ce e 
posibi l .  « Pot să l ucrez, poate altfe l ,  dacă vreau şi dacă găsesc condiţ i i 
asemănătoare şi dacă găsesc pe alţi i care să lucreze altfel decît în modul 
obişnu it. » La toate teatrele din ţară sau dinafară se face un teatru obişnuit, 
câteodată bun, alteori mai puţin bun, dar nu corespunde deloc unui ideal foarte 
înalt a ceea ce înseamnă cuvântul actor. Este un ideal care se referă la un teatru 
foarte vechi ,  inventat acum două mii cinci sute de ani în Grecia, India. Idealu l  de 
actor. Este cu totul altceva decât ce numim azi actor. 

Douăzeci de persoane este grupul ideal . Aici sunteţi spre optzeci . Este 
imposibil să lucrezi în detal iu cu fiecare." 

Programul de lucru pentru ziua u rmătoare: întâlnirea va avea loc la ora 1 4:00, 
pe scena mare. Ca text, se va lucra pe Visul unei nopţi de vară, versiunea N inei 
Cassian. Se fac copii pentru studenţi. Studenţi i-regizori sunt invitaţi să ajute la 
conceperea scenelor, să dea sugesti i , deşi "foarte des actorii au foarte bune idei 
regizorale. Mi-e ruşine s-o spun, uneori , mai bune decât regizorii înşişi". Se va 
lucra pe grupe. Ca o pregătire, grupuri le trebuie să se adune şi să lucreze 
împreună câteva pagini de text. Actul 1 este lăsat la o parte. I ndicaţia este ca 
scenele să fie scurte (maximum tre i  pagini) .  Studenţii sunt îndemnaţi să-şi aleagă 
scenele singuri , în funcţie de preferinţe. Regizorul le explică nivelurile piesei: cel 
mai de jos, al meşteri lor, oameni obişnuiţi care vor să facă teatru ; acela al 
îndrăgostiţi lor vrăjiţi de Puck (o stare ambiguă, între om şi animal , devin instinctiv i ,  
partea subconştientă începe să ia amploare); şi partea spirituală, a zeilor. Ceea ce 
se doreşte este o interpretare originală asupra scenelor. După prezentare, se va 
discuta intenţia, relaţia dintre personaje, ce se întâmplă între ele şi cum se vede 
într-o improvizaţie fizică, punând textul la o parte. Se mizează pe absoluta 
originalitate. Aceeaşi scenă se poate repeta de mai multe ori. Andrei Şerban le 
propune studenţi lor să lucreze pe grupe constituite din ani diferiţi ş i  nu pe prietenii . 
"Nu ll}craţi cu prieteni .  Evitaţi prieteni i". 

l ncă din prima zi, programul lui Andrei Şerban este extrem de strâns. Se 
revine de la Litere şi, după o scurtă pauză - în care Andrei Şerban este cazat la 
Hotel Victoria "într-o cameră cu un pat imens făcut special pentru Ceauşescu" -, 
după-amiaza, se va întâlni cu actorii Teatrului Naţional. 

Ora 1 5:00 - Sala "Caragiale": întâlnirea cu actorii 
Andrei Şerban este întâmpinat de Melania Ursu, sjngura actriţă de care se 

interesase încă de dimineaţă, la coborârea din tren. li roagă pe actori să se 
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prezinte: d in ce an sunt la Teatru l Naţional. Cei mai tineri menţionează şi şcoala 
absolvită. "Pe Melania trebuie să o faceţi societară", remarcă regizorul .  

"înainte de a vă spune eu ce intenţionez să fac, aş vrea să vă întreb mai întâi 
dacă aveti idee despre ce vom face împreună", spune Andrei Şerban. Tăcere 
absolută. · "Nimeni nu spune nimic? Îmi place asta. Putem face orice", râde 
regizorul , făcând apoi distincţia între ceea ce înseamnă un atel ier şi lucrul la un 
spectacol . "Mă interesează mult activitatea d in  atel ier, pentru că atunci când 
lucrezi teatru , eşti întotdeauna prins de altele :  rol , regie, de faptul că există o dată 
a premierei , că trebuie să mă gândesc <;;um să ajung să am succes. Orice 
prezentare pe scenă este o expunere. I ntotdeauna, chiar şi pentru actorii 
experimentaţi , există o temere a momentului în care trebuie să fie judecaţi, să 
convingă. N iciodată nu este clar ce se va întâmpla. In teatru, ca în viaţă, există o 
mişcare continuă. Ca şi cum ai înainta pe un f ir inviz ib i l .  Poţi cădea în orice 
moment. Aceasta este condiţia actoru lu i  - o situaţie de nesiguranţă în care se 
lasă, într-un fel ,  expus, acceptă să fie expus în faţa necunoscutu lu i ,  a mersului pe 
sârmă. O să vi se pară c iudat ce spun, dar este starea cea mai sănătoasă pentru 
un actor, deşi, este mult mai bine să mergi  pe un drum larg, drept, fără nici un fel 
de pericole. Cu toţ i i  am simţit, într-un moment al vieţ i i ,  soliditatea drumului :  sunt în 
pielea mea, am o famil ie, am copii. După care ,  dintr-o dată, drumul devine noroios, 
nisipos, alunecos, ceva se întâmplă, situaţia îmi scapă printre degete, totul pare 
complet sub semnul întrebării . Este condiţia noastră, a tuturor. Fiind angşjaţi ai 
unui teatru , este cazul dumneavoastră, drumul este drept, aşezat, asigurat. I ntr-un 
fel e bine, dar într-un fel nu e bine. Ce nu e bine? Aflându-te într-o situaţie sigură, 
încetezi să-ţi mai pui Întrebări. Când mă simt în siguranţă, încetez să mă întreb 
cum ar f i  dacă nu mi-ar fi bine. Din fire sunt un om neliniştit, agitat, tot timpul mă 
râcâi. Chiar atunci cînd ajung undeva, mă întreb dacă într-adevăr am ajuns, sau 
dacă este începutul unei alte posibilităţ i .  Arta este un tărâm extrem de subtil care 
cere tot timpul altceva decât îi oferim. Sunt convins că muza/inspiraţia ne priveşte 
de sus, şoptindu-ne: «Cât poţi, u rcă pe această scară invizibilă a lu i  Iacob!»; la 
orice n ivel m-aş afla ,  drumul e încă foarte lung şi nu văd printre nori. Evoluţia mea 
artistică fiind l imitată în timp, ar trebui să urce scara. Dar nu-i deloc aşa. Fac un 
spectacol, la realizarea lui întâmpin multe dificultăţi, ajung la premiefă, am trecut 
un hop. Gata! Un atel ier este altceva, este un câmp de lucru deschis. Intr-un atelier 
întrebarea se pune mult mai mult asupra instrumentului propriu - trupul meu. El 
este tot ce am. Nu am nimic altceva decât pe mine însumi. Tot ceea ce pun pe 
seama altuia e, de fapt, un fel de a mă scuza, că nu am realizat cu mine ceea ce 
puteam să realizez prin munca cu mine însumi. Cea mai importantă carte a lui 
Stanislavski , dar şi cea mai importantă din punctul de vedere al practicii actorului 
este Munca actorului cu sine Însuşi. E un titlu superb de care nimeni nu-şi 
aminteşte în viaţa de zi cu zi." 

Dan Chiorean, veşnicul frondeur, foarte doct, se încurcă total într-o teorie pe 
care nici el nu o înţelege. Era,  oricum, o luare de cuvânt, prin care i se comunica 
domnului Andrei Şerban Acă are în faţă doar p rofesionişti de rang înalt. Replica vine 
pe un ton egal, liniştit: "Imi pare bine că am venit la Cluj să văd pe cineva care 
trăieşte asta. Sunt foarte mulţi actori , în lumea întreagă, care nu trăiesc asta. În 
sensul că nu se scoală la şapte dimineaţa cu ideea de a-şi ajusta vioara, care este 
trupul lor. Ca un dansator. Ca un cântăreţ. Vorbesc de faptul că e nevoie de o 
pregătire înaintea pregătirii. De pregătirea care se face înainte_a unei repetiţi i . 
Trilogia greacă, de la Bucureşti, ar fi fost imposibil de realizat fără exerciţiile 
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actori lor. Exerciţ i i le nu sunt legate di rect de lucrul la rolur i ,  ci de dezvoltarea 
vocală şi fizică, de o concentrare, de o stare de spirit interioară, care te face să 
fii foarte diferit de felu l  în care eşti în cl ipa în care vi i  la repetiţie şi cum trebuie să 
intri într-o altă stare, cu alte necesităţi pentru a ajunge să încarnezi aceste roluri 
extraord inar de grele, ale tragediei greceşti ,  mai ales când sunt într-o l imbă 
necunoscută. De aici , nevoia de preparare, de exerciţ i u .  Când actori i înţeleg 
nevoia de exerciţ iu ,  vin cu o oră mai devreme în teatru şi lucrează pentru 
încălzi rea instrumentu lu i .  Există o încălzire individuală şi o încălzire a grupu lu i ,  
când mă deschid spre cei lalţ i .  S-ar putea să mi  se repl ice : «dar  mă deschid în rol ,  
când lucrez cu  parteneru l ,  nu am nevoie să mă desch id înainte» .  Acela care o 
face P.rin exerciţ i i  este mult mai avantajat . Este ca şi cum ar avea un al şaselea 
simţ. Im i  folosesc antenele sensibi l ităţ i i  a ltfel decât aşa cum ştiu că pot s-o fac. 
Unde vreau să ajung? Vreau să ajung la ideea de dezvoltare. Cum se dezvoltă 
un actor trecut de o anumită vârstă? Pot să vă dau mai multe exemple. Unu l  dintre 
ele este John G ielgud. Cînd l-am cunoscut, era un om bătrân, avea 65-70 de ani .  
Mi-a vo.rbit foarte călduros despre faptul că toată viaţa şi-a pus întrebări . Tineri i  îi 
cereau foarte des să le povestească despre felu l  cum se apropie de un rol ,  
despre metoda lu i .  N iciodată nu a fost capabi l .  Avea tot t impul impresia că este 
un d i letant, ca un începător care nu are o metodă. La fiecare rol ,  era ca un scriitor 
aflat în faţa pagin i i  albe: teama şi dorinţa de a începe să scri i .  L-am văzut pe 
scenă cu doi ani înainte să moară. Avea ceva din fragi l itatea unui  începător care 
nu ştie, în acelaşi t imp având o fi neţe şi o subt i l itate a instrumentu lu i  atât de 
nobilă şi de complexă! Combinaţia între ceva foarte copi lăresc, deschis, care nu 
ştie, ş i ceva foarte adânc sedimentat în spi ritual itatea lu i  de actor. Deci tehnică, 
deschidere, discipl ină, rigoare, pe de o parte, iar, pe de altă parte, o totală 
spontaneitate, m-au făcut să spun: ăsta este un actor de vis! Ei bine, de ce zeci 
de mi i  de actori nu sunt John G ielgud?" 

Andrei Şerban le propune actori lor să lucreze fragmente 9in piese diferite, 
pentru a vedea deschiderea colectivului spre un text sau altu l .  11 interesează, de 
asemenea, relaţia di rectă cu. fiecare actor, în fiecare teatru unde a lucrat, 
alegându-şi singur distribuţia. " Imi  aleg actori i care sunt cei mai sensibi l i ,  cei mai 
deschişi ,  cei mai fără pre-judecăţi că trebuie să fie într-un fel sau altu l .  Pentru că 
eu însumi nu ştiu .  Urmez exemplul lui John Gielgud, de a nu şti , de a fi doritor să 
aflu  ceea ce nu ştiu ,  pentru că lucrurile ştiute aparţin zi lei de ier i .  Azi e o altă z i .  
Să fiu ca un copil în faţa acelei pagin i  albe care este întrebarea: ce este teatru l?  
Ce este un actor? Ce este un spectator ş i  ce este posibi l în  acest contact? Fiecare 
dintre noi poate să răspundă la aceste întrebări . După ce fiecare a spus totu l ,  
totuşi , mi se  pare că e şi altceva decît s-a spus. Acest şi altceva, pe care nu-l ştim, 
este ceea ce mă interesează."  

Atel ierul nu va însemna numai lucrul pe text, ci şi exerciţ i i le, despre care le-a 
vorbit studenţi lor dimineaţa şi care ar fi bine să-i .  . . intereseze şi pe actori, pentru 
că, "în cazul unei colaborări vi itoare, exerciţ i i le vor fi aproape o cerinţă, altfel nu 
veţi corespunde genulu i  de spectacol pe care-I voi face". Actori i trebuie să aibă în 
vedere faptul că exerciţi i le nu-i vor face "să meargă pe stradă ca nişte balerini .  Ele 
oferă un singur lucru : întrebarea. Nu vă dau nici cheia succesulu i ,  nici cum să fi i  
mai bun în stagiunea viitoare. Decât «Ce a fost acolo, am înţeles eu ceva?>> 
G lumesc pe jumătate". 

Regizorul propune spre lectură lvanov de A.P Cehov, o piesă foarte rar 
jucată, "nedescoperită, pe cât e de extraordinară". Din această piesă se vor alege 
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câteva �cene. Se împart actorilor xeroxuri le. Cerinţa este de a citi piesa alb, 
neutru . In t impul lectu ri i ,  deşi ind icaţia era clară, pe nesimţite, actorii încep să intre 
în pielea personajelor, un i i  d intre ei detaşându-se destul de clar d in context. Deja 
"distribuţia pe roluri" era aproape definitivată. Câteva scene se decupează dintre 
celelalte. 

La sfîrşitul lecturi i ,  Andrei Şerban vorbeşte despre lvanov. "Este o p iesă de 
tinereţe. La început nu a avut succes, ca şi Pescăruşul sau pr ima versiune a 
Unchiului Vania, Duhul pădurii. Pînă să ajungă cunoscut ca dramaturg ,  Cehov a 
obţinut popularitatea în Rusia ca scri itor de povesti r i  scurte. Mai apoi ,  
Stanislavski şi Nemirovici-Dancenko I-au chemat la Teatrul de Artă din Moscova, 
să monteze Pescăruşul. Ca şi Pescăruşul, prima versiune a lu i  lvanov nu a avut 
succes. 1 s-a cerut să schimbe finalu l .  Acesta e f inalul al doilea, care nu mi se 
pare cehovian , pentru că Cehov însuşi spune că în toate piesele lu i  apare un 
p isto l ,  dş.r acesta nu n imereşte. Un personaj care se sinucide este atipic pentru 
Cehov. In prima versiune, lvanov este depăşit de evenimente, n imeni nu- l  
înţelege. Saşa, după ce recunoaşte în faţa tatălu i  că nu-l iubeşte, este hotărîtă 
să-şi împlinească misiunea; o a doua căsătorie ar fi la fel de îngrozitoare ca 
prima. lvanov stă pe canapea. Atac de cord .  Nu- i  aşa că am descoperit o piesă? 
Are ceva unic, vorbeşte despre ce se întîmplă acum în noi , descrie o stare de 
spi rit i nterioară foarte actuală. N imic nu e sti l izaţ, totul e adevărat. Fi ind medic, 
Cehov a înţe les foarte bine psihologia umană. Imi imaginez o zi d in viaţa lu i :  
d imineaţa îşi vedea pacienţii - erau oameni simpl i ,  ţărani cu care vorbea foarte 
s implu .  Era conştient de responsabi l ităţi le lu i  civice, îl ajuta pe primar să facă 
grădin iţe pentru copi i ,  lucruri foarte importante pentru viaţă. Iar seara venea 
acasă şi scria. Este extraordinar cum acest om, care era doctor angajat în 
comunitatea lu i ,  înţelegea şi iubea viaţa, f i ind, în acelaşi t imp foarte sensib i l .  Dar 
nu poţi fi doctor dacă nu priveşti cu răceală, dacă nu există o distanţă, pentru că 
altfel devii sentimental . De aceea, piesele lu i ,  când sunt jucate cu robinetul  prea 
deschis înspre emoţie, sunt o catastrofă, pentru că, deşi pare sentimental ,  nu e 
sentimental . Aici se vede foarte clar. E exact ca un chirurg ,  cu bistu riul pregătit, 
dar şi cu o mare compasiune pentru bolnavul său. Ceea ce e foarte rar. Are cele 
două cal ităţi opuse: o răceală şi o rigoare extraordinară a observaţie i ,  absolut 
rece, justă - pentru că personajele sunt tipuri din viaţă, pe care le recunoşti 
imediat-, ş i ,  în acelaşi t imp, o iub ire pentru toţi . De pi ldă, acest personaj ,  doctorul 
Lvov, care este un dogmatic, un principial ,  care nu ştie cine a ornorât-o pe Anna 
Petrovna, plămâni i  sau infidelitatea soţu lu i ,  e mult mai complex. In acest sens, se 
spune despre Cehov că este cel mai mare autor al radiografie i  vieţ i i ,  face un 
documentar al vieţi i :  o c l ipă suntem complet concentraţ i ,  complet serioşi ,  complet 
atinşi şi, în cl ipa următoare, ceva ne face . . .  gândul ne fuge pe fereastră şi suntem 
în altă parte. Unu l  spune o prostie, altu l spune o absurditate şi vine al tre i lea şi 
spune ceva foarte adânc şi foarte bine s imţit. E fantastic acest amestec de toate 
pentru toţ i ,  în care esenţa vieţi i rămâne un m ister. Este unic ." 

Întâln iri le z i le i  de opt iunie se termină aici . Andrei Şerban, însoţit de Oana 
Radu şi Ştefania Ferchedău , sunt conduşi în birou lu i  d irectorului Ion Vartic, pentru 
împărţirea scenelor pe roluri/actor i .  După discuţii îndelungate, în fine, se stabi lesc 
scenele, urmând ca a doua zi ele să fie distribuite grupelor de lucru . Era ora 21 :30. 

A consemnat E� ŞA�VA�f 


