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La Terino, în timpul Paralimpiadei (8-12 martie 2006), au avut loc ceremo

niile acordării celui de-al zecelea premiu european pentru teatru, decis de un 
juriu format din prestigioase personalităţi, între care a strălucit compatriotul 
nostru, George Banu. Premiul are două componente: una răsplăteşte ansam
blul activităţii unei mari figuri din lumea scenei, cealaltă promovează demer
surile de reînnoire ale celor care propun „noi realităţi teatrale". Instituţia Premiul 
Europa pentru Teatru, recunoscută de Parlamentul European şi de Consiliul 
Europei ca „organizaţie de interes cultural european", nu acordă premiile cu 
regularitate, ci atunci când are cu ce şi cui să le dea. Ce-i drept, meritul este 
mai uşor de găsit decât banii. Anul acesta, s-a beneficiat de implicarea 
generoasă a municipalităţii torineze, datorită, probabil, şi beneficiilor realizate 
cu prilejul Olimpiadei. 

Laureatul acestei ediţii a fost dramaturgul Harold Pinter, de curând şi deţină
tor al Premiului Nobel pentru literatură. Dacă starea sănătăţii l-a împiedicat pe 
Pinter să participe la ceremoniile de la Stockholm, el a putut veni la Terino, pentru 
a se bucura de omagiile cele mai de preţuit, adică ale celor din breaslă. Drama
turgia lui Harold Pinter este caracterizată drept o „comedie a ameninţării", unde 
tensiunea creşte progresiv din replici aparent banale, iar poeticul se naşte din 
interstiţiile de tăcere dintre cuvinte. Poezia asociată cu poanta şi rafinamentul bur
lesc trezesc spectatorului român conexiuni cu teatrul lui Marin Sorescu. Două 
spectacole ne-au oferit extrase din dramaturgia şi poezia lui Pinter. Roger Planchon 
a prezentat în premieră mondială un spectacol coupe, alcătuit din mai multe piese 
scurte, nişte scenete, de fapt. Ar fi fost greu de făcut o alegere mai proastă: este 
vorba de bruioane nereuşite şi tendenţioase, care ar fi putut să fie lăsate să 
doarmă liniştite în sertar. Mai grav, Trupa lui Planchon, aflată acum sub nivelul unui 
modest teatru de amatori, a oferit un spectacol simplist, amintind de brigăzile 
de agitaţie din întreprinderile socialiste. Din fericire, Gate Theatre din Dublin a 
echilibrat situaţia, prezentând, în final, spectacolul-lectură Pinter: piese, poezie şi 
proză, îngrijit lucrat, în regia lui Alan Stanford, cu participarea extraordinară a unui 
monstru sacru: Jeremy lrons. 

Trei colocvii au reunit contribuţii la exegeza operei lui Pinter, sub semnul celor 
trei P: Pasiune, Poezie şi Politică. Cele mai multe intervenţii au fost banale, de 
circumstanţă. Cei din grupul anglo-saxon, moderaţi de Michael Billington, s-au 
achitat conştiincios de sarcina trasată, citind stângaci nişte eseuri. A ieşit din rând 
doar Alistair Macaulay, cronicarul de la Financial Times, cu o analiză sclipitoare a 
personajelor feminine din opera lui Pinter. Lectura îngrijită, cu bine studiate efecte 
teatrale, a contribuit decisiv la impactul mesajului său. Cei Elin falanga italiană, 
moderaţi de Gianfranco Capitta, au fost mai dezinvolţi, vorbind liber şi subliniind 



mereu legăturile lui Pinter cu Italia şi, mai ales, cu Torino, unde acesta primise, mai 
demult, titlul de doctor honoris causa, şi unde şi-a pus în scenă piesa Ashes to 
Ashes, la Teatro Stabile. 

Festivitatea de premiere a lui Pinter a inclus un bun interviu luat acestuia de 
Michael Billington. Pinter a reluat într-o formă simplificată discursul său de recepţie 
a Premiului Nobel, Artă, adevăr şi politică, prin care pune, de fapt, atât arta, cât şi 
adevărul, în slujba politicii. Dramaturgul, care aparţine generaţiei „rebelilor fără 
cauză", Şi-a găsit astăzi una: antiamericanismul primitiv sau, cum se spunea odi
nioară, „visceral". Energia şi talentul său ar fi fost demne de o cauză mai bună, dar 
important este, nu-i aşa, să te mobilizezi, ca să ştii pentru ce trăieşti. Simplificarea 
schematică operată de Pinter în analizele sale politice vine în contradicţie cu 
propriile sale precepte în privinţa artei dramatice: „în teatrul politic trebuie să fie 
evitată propaganda, obiectivitatea fiind esenţială. Personajele trebuie lăsate să 
respir~ şi nu limitate, constrânse de gustul, dispoziţia sau de prejudecăţile auto
rului". ln ambianţa rafinată, de secol XVIII, a Teatrului Carignano, unde se desfă
şurau festivităţile de premiere, discursul brutal, lipsit de nuanţe, al laureatului 
Harold Pinter, suna strident. 

În afară de Marele Premiu acordat lui Pinter, Oskaras Korsunovas şi Josef 
Nadj au au fost distinşi ex aequo cu Premiul Noile Realităţi Teatrale, care răsplă
teşte inovaţia încă neclasată şi neclasicizată. Korsunovas a lăsat spectacolele să-i 
probeze meritele, evitând să participe la un dialog cu publicul. Montarea sa, 



Maestrul şi Margareta, s-a dovedit vioaie şi inventivă, cu momente rafinate de 
teatru minimalist în genul lui Peter Brook, dar şi cu aglomerări baroce de semne 
teatrale în momentele de explozie. Furat de plăcerea de a desfăşura ample ima
gerii, pierde uneori controlul riguros al ritmului. Ca şi la Andrei Zholdak, se simte 
dorinţa de a impresiona cu orice preţ, deşi metaforele teatrale sunt mai puţin 
afectate de gratuitate. Celălalt spectacol, Jucând pe victima, de Oleg şi Vladimir 
Presniakov, autori jucaţi şi la Bucureşti, este mai reuşit, deoarece montarea se 
pliază mai firesc pe text. Piesa combină o situaţie cunoscută de noi din filmul 
Reconstituirea cu o parafrază după Hamlet. Regizorul introduce numere de caba
ret şi elemente de artă pop într-o satiră tragicomică a realităţii postcomuniste. 
Actorii Teatrului din Vilnius impun prin profesionalismul riguros care controlează o 
energie explozivă. 

Celălalt premiat, Josef Nadj, s-a lăsat analizat în amănunţime, fiind foarte dis
ponibil pentru discuţii. Filmul documentar Jurnalul unui necunoscut al lui Szabolcs 
Tolnai a pus cu fineţe în evidenţă sursele imaginarului lui Nadj, înfipte în ambianţa 
central-europeană din localitatea Kanizsa, unde acesta şi-a petrecut copilăria. 
Interdisciplinaritatea şi trandisciplinaritatea domină demersul lui Nadj şi-i dau tot 
farmecul. Problema este că, dacă lucrurile evoluează în direcţia deschisă de el, ne 
vom îndrepta către o formă de teatru postdramatic. Or, aşa cum arăta Sebastian 
Vlad Popa într-un excelent articol din Idei în dialog, a crea o opoziţie între 
reprezentaţional şi dramatic poate fi primejdios pentru viitorul teatrului. 



Reuniunea a fost un bun prilej pentru Asociaţia Internaţională a Criticilor 
de Teatru să-şi ţină Congresul anual şi să organizeze o dezbatere intitulată 
incitant „Sfârşitul criticii?" (semnul de întrebare fiind obligatoriu). Au fost susţi
nute cinci comunicări de către: preşedintele lan Herbert, Nikolai Pesocinski, 
Maria Helena Serodio, lan Shutlleworth şi Porter Anderson. Cea mai provo
catoare a aparţinut criticului rus Nikolai Pesocinski. Acesta a selectat fragmente de 
cronici referitoare la un acelaşi spectacol şi a scos în evidenţă faptul că ele nu 
păreau să se refere la acelaşi lucru. Desigur, analiza, interpretarea şi evaluarea 
sunt, în mod firesc, diferite, în funcţie de orizontul de receptare şi de subiecti
vitatea fiecărui critic, dar relatarea a „ceea ce se întâmplă" pe scenă ar trebui să 
fie, în principiu, aceeaşi. De aici, întrebarea dacă mai are critica vreo raţiune de a 
fi, ori reprezintă doar punctul de vedere al unui spectator oarecare, întâmplător, 
mai avizat: „Dacă presupoziţiile noastre sunt individuale Şi relative, de ce am fi mai 
credibili decât un spectator obişnuit?" Problema este una fundamentală a jurna
lismului: există, oare, posibilitatea unei relatări obiective, distinctă de comentariul 
interpretativ? „Suntem capabili să descriem spectacolul sau doar să ne spunem 
părerea noastră despre acesta?", se întreabă criticul. „Nu cumva interpretarea şi 
relatarea sunt atât de strâns legate între ele încât acţiunea însăşi nu poate fi, de 
fapt, descrisă?". După cum se vede, în buna tradiţie a culturii ruse, Nikolai 
Pesocinski merge direct la problema fundamentală: poate fi separată relatarea 
obiectivă a unui fapt de interpretarea subiectivă a aceluiaşi? Orice curs elementar 
de jurnalism arată că, dacă se respectă regulile, lucrul este posibil. Să nu uităm 
însă că, la teatru, obiectul relatării nu este faptul brut, ci reprezentarea lui, adică 
„reprezentaţia"! Or, nici măcar realitatea de ordinul întâi nu poate fi totdeauna 
redată ,,întocmai", cu atât mai puţin poate fi descrisă, în mod obiectiv. Am la 
îndemână un argument care mi se pare potrivit. Pregătind qeplasarea la Torino, 
am cercetat pe Internet hotelul unde urma să locuiesc. ln afară de adresă, 
localizarea pe hartă, fotografii şi tarife, site-ul conţinea impresii ale turiştilor care 
au mai stat acolo. Citind câteva dintre ele, am constatat aceleaşi inadvertenţe, ca 
între cronicile citate de Pesocinski. Or, dacă un element brut din realitate, atât de 
simplu precum o cameră de hotel, poate fi descris în atâtea moduri contradictorii, 
cu atât mai divergente trebuie să fie, în mod necesar, relatările despre un eveni
ment ca spectacolul de teatru, ce ţine de „jocul secund", adică de reprezentarea 
şi interpretarea realităţii. La nivelul superlativ, spune Pesocinski, criticul descrie 
forma teatrală în aşa fel încât aceasta să fie integrată în contextul cultural, 
explicându-i-se particularităţile, dar dezvăluindu-i-se şi filiaţiile. A crea o opinie 
mai complexă şi mai sofisticată decât aceea pe care simplul spectator o poate 
avea, iată ambiţia care trebuie să-l domine pe critic, nu detectarea „intenţiilor" 
autorului, în cazul acesta, ale regizorului. lan Shuttleworth menţiona şi el, în co
municarea sa, că a combina analiza intelectuală cu reportajul vizual nu este decât 
încă o încercare de a obţine cvadratura cercului. Cultura trebuie explicată culturii 
Însăşi, iată cum definea acesta misiunea criticului. Pentru a realiza aceasta, 
criticul nu trebuie să se vadă ca un coechipier al realizatorilor spectacolului, ci ca 
un privitor din afară, chiar ca un adversar, care caută să coasă la loc, să 
reintegreze în mediul cultural ruptura, discontinuitatea pe care artistul încearcă să 
le producă. 

Intervenţia lui Porter Anderson a insistat asupra mutaţiilor pe care mediul 
virtual le aduce teatrului şi criticului de teatru. Responsabil al reţelei CNN 
Pipeline, care prezintă ştirile sub formă de clipuri video, în mediul virtual şi în 
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timp real, Porter Anderson pledează pentru utilizarea acestui mijloc în vederea 
urmăririi spectacolelor în direct, prin intermediul reţelei. „Prezenţa globală este 
esenţială pentru supravieţuirea oricărei forme artistice, În cazul acesta, a 
teatrului". Criticii ar fi, deci, chemaţi să facă tot posibilul ca teatrul să pătrundă 
în mediul virtual. Reacţia generală a fost de dezaprobare. Teatrul este singura 
artă care respinge virtualizarea, fiind bazată, în mod esenţial pe corporalitate. 
Teatrul nu este o artă de sinteză, ci de interacţiune, căci doar corpul actorului 
este elementul care poate realiza sinergia unică dintre imagine, muzică, text şi 
decor. Desigur, vânzarea biletelor online, scrierea de cronici în reviste virtuale 
ca Agora sau Liternet nu pot fi decât benefice. Dar transformarea teatrului într-un 
joc fantasmatic de asumare de roluri (role-playing), un fel de joc video, i-ar lua 
acestuia chiar esenţa lui, respectiv, corporalitatea, aducându-i, în schimb, inter-
activitatea. · 

Gazdele italiene, adică teatrele torineze, au pregătit, pentru a onora 
evenimentul, un florilegiu de spectacole, toate în regia lui Luca Ronconi, figură 
mitică a teatrului contemporan. Din păcate, am constatat încă o dată că vârsta 
ascute inteligenţa, dar uneori toceşte talentul. Troilus şi Cresida a avut o miză 
interesantă. Regizorul a distribuit actori tineri, insistând asupra căutării de sine. 
Eroii ar fi în căutarea propriei identităţi, pe care şi-o definesc, în condiţii de con
flict, prin raportare la celălalt, la adversar. De aici interesanta relaţie, parţial 
concurenţială, parţial homosexuală, dintre Achile şi Hector, care-l deconcer
tează pe Patrocle, iubitul „oficial" al primului. Din păcate, transpunerea scenică 
a ideii suferă de lipsă de vlagă. Spectacolul este îngrozitor de lung, cu metafore 
scenice simpliste - o cortină de fier se deplasează lent de-a latul scenei, pentru 
a ne semnala când suntem în tabăra grecilor, când în a troienilor - şi cu un stil 
de joc gen operă de provincie. Bibfioetica. Dicţionar practic constă din drama
tizarea precară a unui volum de eseuri, care combină bioetica şi biblioteca. 
Corpul lingvistic şi cel fizic prezintă similarităţi care se cer examinate în paralel. 
Actorii ne îndoctrinează ca la învăţământ politic, recitându-ne, pur şi simplu, 
pagini de analiză teoretică. Fragmente de spectacol sunt reprezentate simultan, 
în mai multe încăperi, publicul trebuind să aleagă, în funcţie de preferinţe. 
Vedem aici influenţa lecturii neliniare, fragmentată de deciziile activării link-urilor, 
a hipertextelor de pe web. Nu e nimic rău în asta, dar hiperspectacolul nu 
reuşeşte să fie altceva decât o serie de lecturi cu glas tare a unor texte care 
pot fi mai bine savurate cu privirea cufundată în carte decât cu ea îndreptată 
spre A scenă. 

lntregul eveniment s-a desfăşurat într-un oraş fermecător, înnoit şi împodobit 
sărbătoreşte. Torino nu este un obiectiv turistic prioritar, fiind considerat (pe ne
drept) un oraş pur industrial. Construit unitar, în secolul al XVIII-iea, într-o concep
ţie urbanistică mai puţin obişnuită (în tablă de şah, ca New York-ul), Torino are o 
eleganţă neostentativă, care fascinează. Mole Antonelliana, o clădire extravagantă 
- pe vremuri, cea mai înaltă din lume - tronează deasupra oraşului. Ea adăpos
teşte Muzeul Naţional al Cinematografului, într-o ambianţă fascinantă. Biblioteca 
regală expunea, pentru scurt timp, desene de Leonardo da Vinci, iar Quattrocento-ul 
piemontez era amplu reprezentat într-o vastă expoziţie, care reunea obiecte rare 
şi preţioase, aduse din toate părţile lumii. 

Torino este conştient că nu se poate afirma, în secolul al XXl-lea, doar ca 
producător de automobile, de aceea se reinventează ca centru de creaţie 
culturală. 


