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Andrei SERBAN: 
' 

Doina Modola: Venirea dumneavoastră la Cluj a Însemnat foarte mult 
pentru toată lumea. Din ecourile pe care le-am avut din partea studenţilor şi a 
oamenilor de teatru, ea Înseamnă ceva fundamental - o răscruce profesională. 
Ce-a Însemnat pentru dumneavoastră? 

Andrei Şerban:  Întotdeauna când o energie c i rculă, ceva vine înapoi .  Un 
ate l ier e făcut pentru asta. Ca ceva să se întâmple cu adevărat. Foarte rar 
vedem în t�atru spectacole în care ceva se întâmplă cu adevărat. Vorbeaţi de 
formal ism. I n  aceste spectacole care dau o impresie formală, emoţia rămâne şi 
ea formală şi îngheţată . Pentru ca energ i i le să c i rcu le trebuie găsită o nouă 
condiţionare. Un nou început. De aceea, un ate l ier, în care totu l  e nou , 
exemplele sunt d iferite, actor i i  sunt puşi să facă exerciţ i i ,  ceea ce nu au mai făcut 
de când au terminat şcoala .  Studenţ i lor, deşi sunt mai disponib i l i  fizic, pentru că 
sunt t ineri ş i  pentru că trupul lor este încă foarte viu ,  li se cer lucru ri neobişnu ite. 
Toată lumea, în faţa noulu i ,  reacţionează într-un fel spontan . Şi, la sfârşit, te 
întrebi ce înţelege fiecare despre cuvântul  ăsta: pregătire? Ce vorbeam aseară. 
Cum te pregăteşti? De ce e nevoie să te pregăteşti? Să f i i  d isponib i l  pentru o 
aventură, care este un ică. Şi acest ate l ier a fost un moment un ic, în acest sens. 

D.M. :  Din punctul dumneavoastră de vedere, există o deosebire esenţială 
Între studenţii de aici şi cei din America ? Sau, există deosebiri? 

A.Ş.: Există şi nu există. Pentru că, într-un fel ,  oricine nu are handicapuri 
profunde, cine nu este marcat, rănit de viaţă foarte profund, devine extrem de 
maleabi l când condiţi i le  sunt proaspete şi bogate . Atunci ,  oricine poate să se 
trezească şi să răspundă într-un fe l nou . Americani i  sunt mult mai l iber i ,  au o 
educatie care le dă o l ibertate imensă de a ataca orice, fără n ici un fel de 
inh ibiţ(e ,  şi asţa le dă posibi l itatea să rişte enorm, fără să pună multe întrebări .  
Şi aic i ,  la fel .  l nsă aici s imt tent§iţia de a merge spre ceva foarte superficia l .  De 
a cădea în ceea ce e stereotip. I n  teatrul românesc, este o stereotipie, în care a 
căzut în u lt imi i  an i ,  un cl işeu din care foarte greu se mai poate ieşi .  Mi s-a părut 
necesar a face un ate l ier de zece zile, în care să-i pun pe actori şi pe studenţi , 
la orice vârstă, în situaţia de a-şi da seama cât de mare e pericolu l  cl işeelor, al 
mecanizări i m ij loacelor, al faptu lu i  că ceea ce ei cred a fi spontan,  nu- i spontan 
deloc şi că este deja-vu şi că, de fapt, cu totul altceva trebuie căutat. E exact 
ceea ce trebuie într-un ate l ier. Americani i  nu că sunt l iberi de toate astea,  dar 
măcar ei nu au avut t imp să înveţe nici un fel de cl işeu .  Pentru că societatea 
americană f i ind atât de mare, de complexă - multe influenţe de peste tot - ei le 
pot asimi la pe toate sau se pot debarasa. Sunt, în sensul ăsta, mai uşor de 
condus, mai maleabi l i  ş i  rezultatu l  e mai puternic, deocamdată. Sigur că n işte 
actori sau studenţi români pot, cu timpu l ,  să se el ibereze - şi de aceea vreau să 
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revin în Cl�j să fac un spectacol .  Pentru că am impresia că sunt elemente foarte 
bune aici . Dar asta cere t imp. Pentru ca ei să ajungă la această discip l ină şi 
l ibertate. Pe de o parte , rigoare-discip l ină,  pe de alta, l ibertate-spontaneitate. 
Aceste două combinaţii de elemente sunt foarte importante, dar e foarte greu să 
înţeleagă adânc despre ce e vorba. Cred că am văzut printre studenţi şi actori 
că sunt mu lţ i care cred că s-ar putea înhăma la o aventură, mult mai dură şi de 
lungă durată. Sunt convins că există elemente. Mi-am dat seama după zece zi le .  

D.M. :  Şi mai există şi disponibilitatea, pofta, aş zice, disperarea unei 
asemenea aşteptări, aşa Încât ar fi formidabil . . .  A fost o foarte mare şansă că aţi 
venit acum la Cluj şi nu În altă parte. Sunt convinsă că În cariera fiecăruia dintre 
ei este un moment al marilor Întrebări şi al marilor descoperiri. Ceea ce vreau 
să vă Întreb ţine tot de arta actorului. Aveţi impresia sau convingerea că din 
punctul de vedere al mijloacelor artei actoriceşti s-a schimbat ceva fundamental 
În mileniul al III-lea sau În ultimii ani, având În vedere că dumneavoastră aţi 
parcurs toată perioada de mare Înflorire a teatru/ului din anii '60 Încoace, tot 
ceea ce ţine de avangarda reală, iar acuma toate avangardele sunt asimilate 
haotic şi foarte repede acceptate, indiferent de valoarea lor. Aveţi impresia că 
există Într-adevăr În arta actoricească ceva fundamental modificat? 

A.Ş.: E mult mai puţin clar ce înseamnă să f i i  actor azi .  Era mult mai clar 
acum o sută de ani. Actor azi e ceva între dans, muzică, expresie l iberă, 
expresie subiectivă a fiecăruia. . .  Fiecare încearcă să-şi facă ceva aparte, 
specific . . .  Adică, sunt foarte multe grupuri în Occident, care sunt din ce în ce mai 
la modă, care au început să vină şi aici ş i care n ici nu mai lucrează pe texte. 
Care-şi lucrează propri i le  lor subiectivităţ i ,  care-şi scriu propri i le lor texte. Există 
foarte mult one-man-show, spectacole care se fac într-un apartament mic, 
într-un mic loc în care sunt invitaţi n işte prieten i  la cineva acasă şi fac un 
spectacol . Şi toate acestea,  spun ei ,  "ca să aduci teatrul la noi", ca să aduci ceva 
foarte sincer şi foarte aproape de viaţă, de viaţa pe care o tră im. Să nu facem 
spectacole vizionare. Actorul devine mai mare decât viaţa. Actorul intră în alte 
zone de imaginaţie şi de teatru teatra l .  O reacţie împotriva trecutu lu i .  Ş i ,  de 
aceea, se pare că este un moment de transformare, în care chiar cuvântul actor 
şi teatrul sunt puse sub semnul întrebări i .  Ce înseamnă să fii actor? Şi dacă un 
actor trebuie să fie altceva decât el însuşi? Să exprime altceva decât v iaţa, cu 
toate dif icultăţi le , cu neplăceri le ,  cu violenţele, cu atracţ i i le ,  viaţa aşa cum e, de 
zi cu zi. Tot postmodernismul face asta. Exact asta face. Cred că asta e un 
dezastru la fel de mare ca scufundarea Titanicului. Pentru că dacă asta este arta 
şi ăsta este teatru l ,  atunci în zece ani va mur i .  Pentru că teatru l nu a fost născut 
nici în bucătărie, nici în metrou ,  n ic i  în restaurant şi nu are absolut n im ic de-a 
face cu viaţa noastră atunci când trecem stopul pe roşu .  Nu despre asta e vorba. 
Teatrul s-a născut acum 2500 de ani d intr-o nevoie de a comun ica cu invizib i lu l  
ş i  cu necunoscutu l ,  pentru a vedea dincolo de ce nu se poate vedea. Deci ideea 
de a descoperi o altă realitate este, cred, teritor iul teatru lu i .  De a simţi prin teatru 
că altceva e posib i l  decât ce ştim şi vedem şi trăim în viaţa noastră de zi cu z i .  
O altă real itate, nu real itatea asta, o alta. Dar dacă nu e asta, teatrul nu mă 
interesează. Şi n ic i  nu cred că mai contează pentru că fac teatru pentru câţiva 
prieten i ,  ca să arăt cât de neagră este viaţa. Nu am nevoie,  pentru că ştiu că 
viaţa este neagră şi ştiu că violenţa abundă peste tot, şi ştiu că în mine însumi  
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există foarte mu lte zone de întuneric, pe care nu le înţeleg, şi de aceea merg la 
teatru , ca să înţeleg a ltceva. Să înţeleg . . .  Ş i  un actor avea o dată, pe t impur i ,  
chiar ş i-acum 50 de ani ,  sau 1 00 de an i ,  o misiune sacră. Era în legătură cu o 
muză care-I i nspira şi care-i dădea, într-un fe l ,  o responsabi l itate negrăită de a 
fi mesagerul unu i  mesaj , care este altul decât al banal ităţi i  vieţi i .  Altu l .  Care se 
ridică spre ceva şi care nu rămâne în mocir la vieţ i i  în care tră im.  Şi  acest mesaj ,  
care într-un fel n e  face s ă  n e  s imţim mai buni ,  mai generoş i ,  mai înţelegător i ,  mai 
toleranţi este un mesaj uman şi profund pozitiv. Mesaju l  pe care teatrul îl dă azi , 
în subiectivismul lu i  extrem de confuz şi sentimenta l ,  de fapt, este un mesaj care 
nu înnobi lează n imic, nu clarifică n im ic şi care nu face decât să provoace acel 
teatru rupt de sacru , rupt de sacral i tate. Care este al unu i  teatru fragmentar, 
sem i isteric, extrem de capricios, subiectiv ş i ,  de fapt, răsfăţat. Este un teatru 
care, de fapt, nu mai exprimă nici măcar ogl inda, aşa cum suntem, pentru că 
este o ogli ndă deformată. Nu suntem doar aşa. Într-un spectacol postmodern, 
cum vedem acum şi în România, toată tânăra generaţie face exact asta. Mesaju l  
pe care-I transmit e i  este un mesaj care nu c larifică n im ic, nu inspiră o căutare 
spre bine, spre înţelepciune, ci face ca violenţa, ca absurdu l ,  ca meschinăria şi 
răutatea vieţi i să fie mai mari .  Adică mesaju l  lor inspiră exact asta: să fim mai 
violenţ i ,  să fim mai răi ,  să f im mai proşti ş i să f im mai înguşti decât înainte de a 
intra la spectacol .  Când ieşim de la spectacol suntem mai răi decât când am 
intrat. Ei bine, asta nu mă interesează! 

D.M. :  În general, când privesc un spectacol de teatru, plăcerea estetică, În 
ceea ce mă priveşte, are o fundamentală relaxare, bucurie şi captare a unor 
energii. Toate acestea se leagă foarte mult de ceea ce aţi spus. În cea mai mare 
parte a spectacolelor pe care le-am văzut În ultima vreme, ceea ce-am simţit a 
fost crispare, tot În plex, un fel de refuz şi oboseală a lucrurilor care se Întâmplă 
acolo pe scenă. Vă Întreb, nu vi se pare că, În ceea ce-aţi spus dumneavoastră, 
În postmodernism - eu sper, totuşi, că am trecut la postpostmodernism şi ne mai 
Întoarcem unde trebuie, şi venirea dumneavoastră este un semn benefic pentru 
aşa ceva -, nu vi se pare că această şansă de a reintroduce o tablă de valori, 
de a reintroduce sentimentul unei comunicări din care să dispară crisparea este, 
de fapt, rezultatul unui studiu şi al unui antrenament foarte lung de traducere În 
expresie a unei dezbărări de pripă şi de efecte? 

A.Ş.: De aceea avem nevoie de atel iere. Pentru că fără ele nu putem 
ajunge n icăier i .  Când l ucrezi la un spectacol , nu e timp să faci exerciţ i i  de 
relaxare, de l in işti re a trupu lu i ,  de coordonare a diferitelor energ i i  din trup şi din 
voce .  Pentru aceasta avem nevoie să mergem la şcoală din nou . Dar la o altă 
şcoală decât şcol i le  de teatru d in România, care nu sunt bune. La o altă şcoală, 
unde trebuie învăţat cu totu l  altfel şi exerciţ i i le trebuie să fie cu totul alte le .  Iar 
aceste exerciţ i i ,  pe care eu am avut şansa să le  învăţ de la Brook, să le descopăr 
prin Brook, să le continu i  ş i să le fac ale mele în t imp, sunt exerciţ i i  care sunt 
exact bazate şi se concentrează pe acea idee de a vedea, de a detecta, de a 
deveni  conştienţi unde sunt tens iun i le în trup? De ce nu putem să ascultăm? De 
ce nu putem să ne vedem unul pe altu l? De ce nu putem să ne intu im unul pe 
altu l? De ce privim mecanic, ascultăm mecanic, gândim mecan ic, s imţim 
mecanic şi acţionăm mecanic? Tot ce facem, facem mecanic. Nu  facem nimic 
care să vină d intr-o sensibi l i tate anume, toată sensibi l itatea noastră este la pr im 
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nivel şi nu ati nge zone mai adânci . Atunci când ceva n i  se întâmplă cu adevărat, 
când ne moare o rudă foarte apropiată, sau când ne îndrăgostim pentru cinci 
m inute, sau când suntem în avion şi decolăm şi ne e fr ică de decolare, atunci 
suntem, pentru un moment, în faţa unei real i tăţi foarte adânci . Dar în viaţa de zi 
cu z i  suntem mecanici , trăim mecanic, gândim mecanic, acţionăm mecanic. La 
fel ş i actoru l .  Ş i  atunci, această adormire a simţuri lor - despre asta e vorba, de 
o adormire a s imţuri lor - n ici nu ştim că o avem. Că trăim viaţa amorţit şi că, de 
fapt, pentru un actor, ca să se trezească , ca să-şi trezească în el simţirea, 
simţuri le, ca să asculte din nou , să privească din nou , să facă paşi d in nou , ca 
şi cum ar fi un cop i l ,  să înveţe iar să meargă, dar altfe l ,  cu o altă senzaţie în trup, 
e într-un fel ,  la fel de important ca şi cum ai descoperi o Americă în tine însuţ i .  
Iarăşi . Din nou . Dar cine are curiozitatea s-o facă? Nimeni .  Pentru că toată 
lumea crede că a ajuns undeva, că sunt cineva. Chiar un student la teatru crede 
că deja a ajuns, a fost acceptat, e în teatru, va fi actor. Nu se mai vede dorinţa 
asta de a te reevalua continuu ,  de a te reexamina şi de a vedea, de fapt, că nu 
eşti capabi l  nici să te relaxezi ,  nici să ai l in işte în t ine. Trăieşti cu o agitaţie 
continuă - cu această agitaţie cont inuă trăim în viaţă, oricum -, dar când eşti pe 
scenă, cu această agitaţie nu poţi să joci. Eşti blocat în voce, în trup, în emoţie, 
în gândire şi nu poţi să comunici cu n imeni ,  pentru că eşti ca un zid a l  Berl inu lu i  
cu t ine însuţi . Deci nu poţi să joci . Ş i -atunci ceea ce joc i ,  joci d in frică, d in ister ie. 
Vocea devine isterică, trupul devine extrem de anchi lozat, de frustrat şi de 
constipat. Din asta nimic bun nu iese. Şi de aceea vedem atât de des spectacole 
în care nimic nu curge natu ra l .  Totul  e artific ia l ,  totul e forţat, vocea, mişcarea, 
n imic nu trece natu ral .  Şi-atunci , l ipseşte sentimentul acesta mai adânc al unei  
l i n işti , care ar trebu i ,  de fapt, să ne dea o încredere, că prin teatru comunicăm 
ceva mai adânc, care să ne dea l in işte, înţelegere, care să ne facă mai bun i ,  mai 
generoşi . Acesta este rostu l  arte i .  Ş i  aceasta nu se întâmplă exact din cauza 
asta. Când nimeni nu are în trup l in işte. 

D.M. :  Din acest motiv v-aţi apropiat de operă? 
A.Ş.:  Nu.  F i indcă plăteşte mult mai b ine ca teatru l !  
D.M. :  Aha, este un motiv fundamental! Acesta este motivul? 
A.Ş.:  Sigur că acesta este motivu l !  De ce să ascund?. Trăiesc în oraşul ce l 

mai scump din lume, am doi copi i care merg la universităţi le private cele mai 
scumpe d in lume, pentru că am responsabil itatea să le asigur  cele mai bune 
condiţi i ,  care costă imens. Şi am nevoie să-mi câştig existenţa cât pot de b ine.  
Ş i ,  evident, că opera plăteşte de două ori mai bine decât teatru l .  Deci , dacă 
lucrez la Comedia Franceză sunt foarte b ine plătit, dacă lucrez la Metropol itan 
Opera sunt plătit de două ori mai mult .  Acesta e un motiv, dar nu e s inguru l .  
Celălalt motiv este că, în  operă, acum cântăreţi i ,  ş i  î n  special generaţia tânără, 
după cum aţi văzut în Visul unei nopţi de vară, joacă, ca actor i i .  N ici o diferenţă. 
Chiar joacă mai b ine decât mulţ i actori pe care-i cunosc, aceşti cântăreţi t iner i .  
Ş i -atunci , când îi vezi pe cântăreţi că joacă, că trupul lor este expresiv în 
mişcare, vocea lor exprimă mu lt mai mu lt decât orice actor. Pentru că aceşti 
cântăreţi sunt antrenaţ i ,  ei lucrează la voci z i ln ic ,  scot n işte sunete extrem de 
dific i le ,  de înalte, n işte acute, nişte note joase, pe care nici un actor nu e capabil 
să le facă. Ş i  când vezi că trupul este atât de puternic şi relaţia între trup şi voce 
este atât de armonioasă, şi când ai muzica în orchestră, care te ajută să creezi 
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stări , cu totu l  altele decât în teatru, eşti atras de operă. Pentru că muzica e cea 
mai înaltă formă. Toţi încercăm să facem muzică şi în viaţă. Ş i  atunci când 
mergem pe stradă, şi când suntem îndrăgostiţ i ,  parcă, cântăm. Deci cântăm. Ne 
înălţăm spre ceva. Ceea ce-i muzică. Arta supremă este muzica. Evident că, în 
operă, ai la dispoziţie toate m ij loacele astea. Când nu ai cântăreţi -actori , cum ar 
fi ce i  d in generaţia veche, care erau foarte reticenţi în faţa unei reg i i  de operă ,  
situaţia se sch imbă. Nu  avem nevoie de regizor de teatru , spun e i .  Noi  jucăm cu 
vocea. Asta este o atitudine care este cu totu l  ş i cu totul de altă natură, în care, 
realmente nu-mi găsesc locu l .  Nu aş fi fost invitat acum 50 de ani să mă duc din 
teatru în operă, să fac regie ,  pentru că nu era nevoie de mine. Era nevoie de un 
regizor tehnic care să le spună: " intraţi pr in  dreapta şi ieşiţi pr in  stânga". Sau : 
"mergeţi în locul ăla unde-i l umina şi staţi acolo". Cam asta era regia la operă. 
Dar acum s-au sch imbat lucru r i le şi teatrul a invadat opera.  Ş i  relaţ i i le dintre 
personaje, caracterul ş i exigenţele unu i  cântăreţ, care încearcă să înţeleagă 
cine-i personaju l  pe care-I cântă. N ic iodată nu s-a întâmplat asta. Această 
relaţie, care e mult mai umană prin muzică, mai teatrală, tace ca opera să poată 
deven i ,  d in când în când, teatru complet, teatru total .  Şi asta este remarcabi l .  Nu 
întotdeauna. Pentru că încă şi az i  există cântăreţi care vin şi spun de la început: 
"domnule Şerban , pe m ine să nu mă puneţi să mă mişc, că nu vreau să mă 
mişc". Sunt şi un i i  cântăreţi care sunt destul de corpolenţi ,  care nici nu pot să se 
mişte atât de mu lt şi care nici nu au talent de actor. Dar au un talent vocal foarte 
mare. Acestei generaţi i  de cântăreţ i ,  nu am ce să le dau, nu am cum să-i ajut. 
Atunci când găsesc cântăreţi d in aceştia, pe care nu eu îi distribu i ,  pentru că 
distribuţia în operă nu se tace de mine, ci de di rectorul operei ş i de di rijor, atunci , 
s igur că situaţia nu e fericită. Dar când am o re laţ ie bună cu d i rijoru l ,  când 
di rijoru l este interesat de ce se întâmplă pe scenă, nu doar de ce se întâmplă în 
partitu ră şi în orchestră, şi ajută cu idei muzicale, schimbă ritmu ri chiar, în 
funcţie de ce se întâmplă pe scenă, şi eu mă adaptez, sunt sens ib i l  la muzică ş i  
o respect . Dacă ne respectăm reciproc, ca şi într-o căsătorie, ceva e posib i l .  
Dacă nu ,  divorţu l  e asigurat. 

D.M.: Când aţi Început să monta ţi operă? Din ce an ? Şi care au fost operele 
pe care le-aţi montat? 

A.Ş. : Am montat imens de mult . Din ani i  '80. Am început cu Evgheni 
Oneghin, în Ţara Gal i lor, la Cardiff. Ş i ,  de acolo, am montat, la Covent Garden ,  
Turandot cu Placido Domingo, care se  joacă de douăzeci de an i  şi este 
spectacolu l  cu cel mai îndelung succes de publ ic. Am făcut câteva spectacole 
care au un succes de publ ic de lungă durată: Povestirile lui Hoffmann la Opera 
din Viena, care a fost pr imul spectacol al d i rectoratulu i  Hol lender şi care a avut 
un succes aşa de mare ,  încât, datorită acestu i  spectacol ,  l u i  Hol lender i s-a 
prelungit contractul pe încă zece ani .  Deci ar trebui să-mi dea 1 O% mie,  pe care 
nu mi le dă, evident. . .  Dar, realmente cred că-mi datorează el ceva . . .  E-adevărat 
că s-a purtat frumos cu mine, pentru că mă invită foarte des la Opera d in Viena. 
Am montat la Metropol itan de două ori .  Am fost primul român care a montat la  
Metropol itan , cred că şi pr imu l  reg izor român care a montat la Covent Garden.  
Ş i ,  după aceea, la Opera d in Paris am montat ce l  mai  mu!t. La Opera din Paris, 
am lucrat în ultimi i  zece ani aproape un spectacol pe an. In amândouă operele, 
la Opera Basti l le  şi la Opera Garnier. Evident, ş i la San Francisco, Los Angeles, 
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Veneţia şi în Ital ia. Am lucrat în foarte multe ţări în operă . . .  În majoritatea mi-a 
făcut o mare p lăcere. Pentru că v-am spus - bucuria pe care o am să intru la 
repetiţie la zece dimineaţa, scu lat d in somn ,  să mă duc să aud corepetitoarea 
care cântă o arie din Mozart şi eu să ascult această muzică . . .  Şi eu să fiu şi plătit 
foarte bine ca să ascult această muzică, cred că sunt foarte norocos . . .  

D.M. :  Cum Începeţi să lucraţi? Lucraţi mai Întâi proza sau direct pe 
muzică? 

A.Ş.: Lucrez d i rect pe muzică. La operă, trebuie să [llă pregătesc. În teatru 
improvizăm foarte mult cu actori i şi căutăm foarte mult . In operă ,  nu ai t imp de 
improvizaţie. Pentru că sunt foarte puţine săptămâni .  Sunt trei sau patru 
săptămâni de repetiţi i ,  ş i  cântăreţi i vin de la pr ima repetiţ ie foarte pregătiţi . Ştiu 
muzica pe d inafară. Au studiat-o mu lt, au cântat-o poate în altă parte , au cântat 
roluri în alte case de operă. Şi când te s imt pe t ine, ca regizor, că nu ştii muzica, 
că nu ştii despre ce e vorba exact în fiecare frază muzicală şi că nu cunoşti 
textu l ,  îşi p ierd încrederea şi respectu l .  Foarte des se întâmplă asta cu regizori 
d in teatru. Chiar şi eu ,  câteodată, mai ales când lucrez multe opere, nu am t imp 
să mă pregătesc bine. Ş i  ajung în faţa lor şi îi s imt că nu au încredere în mine, 
pentru că simt că ei şti u  că eu nu ştiu .  Şi-atunci trebuie să mă duc acasă, să stau 
noaptea întreagă, să ascult un disc, să ascult un CD, să stau cu l ibretu l  în mână, 
să învăţ foarte bine textu l ,  să-I învăţ eu însumi pe d inafară. Pentru că e i  î l ştiu pe 
dinafară, ş i -atunci eu nu pot să stau cu cartea în mână şi să citesc notele,  ş i să 
mă uit pe partitu ră , când ei îl ştiu pe dinafară. Pentru că trebuie să fiu la nive lu l  
lor. Ca ei să mă respecte, trebuie să f iu  foarte pregătit. Pregătirea asta e foarte 
importantă în operă şi pentru că decorul trebuie pus în lucru cu doi ani înainte, 
câteodată. Eu am un contract acuma care este pentru 2008. Deja, de-acum ,  
trebuie s ă  m ă  gândesc pentru producţia din 2008 ş i  trebuie s ă  lucrez cu 
scenografu l  deja un decor acum ,  să-I pregătim ,  pentru că ia mult t imp. Ş i  de 
aceea, trebuie să studiez de pe acum opera. Deci ia foarte mult t imp. Ş i  cu cât 
studiez mai repede şi mai bine, cu atât sunt mai l i ber în repetiţ i i să improvizez, 
să-i ajut pe cântăreţi . Dar, de obice i ,  nu ai timp de improvizaţie prea mult, pentru 
că trebuie să le dai lucru ri foarte precise, pe care ei trebuie să le execute într-un 
t imp foarte scurt ş i  să ajungi la un rezu ltat care este întotdeauna în legătură cu 
potenţia lu l  lor. Dacă ei sunt capabi l i  să joace bine, rezultatul e bun .  Dacă nu ,  
rezultatu l  e mai  puţin bun din punct de vedere teatra l .  Dar, în general , e o mare 
bucurie să lucrezi în operă. Şi când sunt în teatru , când lucrez cu studenţi i  mei 
la Columbia, mă gândesc ce bine ar f i  să f iu acuma cu muzică, cu un pian . . .  
E mult mai plăcut. Ş i ,  de  fapt, e mult ma i  uşor să  lucrezi î n  operă, d i n  cauza 
muzici i .  Muzica te ajută foarte mult .  În teatru l de proză, unde nu avem muzică, 
trebuie să inventăm muzica noi înşine, pr in melodia voci i .  Dar cum actori i  nu mai 
au sentimentul muzici i ,  al ritmu lu i ,  cum îl aveau Vraca, Manolescu sau Tony 
Bulandra,  mari i actori ai trecutu lu i ,  care se bazau pe incantaţie, pe frazarea asta 
ritm ică, muzicală, structurată, nenatu ral istă, o vorb i re muzicală care era 
extraordinar de frumoasă şi de impresionantă; cum teatrul modern, după Brecht, 
a tăiat orice posibi l itate de vorbi re de acest fel ,  în teatru nu mai facem nici 
poezie,  nici muzică. Facem doar proză. 

"De� HO"DOlA 


