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Mircea MORARIU

Teatrd romimesc postlelic — lige de viata

Doua tomuri ce impreuna insumeaza aproape opt sute de pagini, aparute la
Editura EFES din Cluj, ne ajuta in procesul de limpezire a imaginii asupra felului
in care a evoluat (ori, dimpotriva, a involuat) viata teatrala romaneasca intr-un arc
de timp de aproximativ 60 de ani. Ambele carti sunt rezultatul eforturilor de cercetare
ale profesorilor si masteranzilor de la Facultatea de Teatru si Televiziune a Universitatii
.Babes-Bolyai* din Cluj. Primul volum se intituleaza Viata teatrala in si dupa
comunism, iar cel de-al doilea, Cenzura in teatru. Documente. 1948-1989.
Concretizare fericita a unui grant CNCSIS, cele doua carti il au drept coordonator
pe profesorul Liviu Malita, decanul sus-numitei Facultati. In Cuvantul inainte, intitulat
,Scena intunecata”, publicat in Viata teatrala in si dupa comunism, coordonatorul
proiectului face o seama de utile precizari asupra anvergurii i scopurilor cercetarii
pe care o numeste incercare sau ,tentativa de a surprinde ceva din ambiguitatea
acelei epoci (perioada comunista n.n.) prin intermediul unor esantioane®. O ambi-
guitate care, asa dupa cum lesne se poate constata parcurgand anexele dedicate
.cazului «Odeon», nu s-a aneantizat din pacate odata cu abolirea formala a
comunismului si dizolvarea de facto a PCR la 22 decembrie 1989, cazuri de ingerinta
a politicului ( de cenzura, asadar) in teatru continudnd sa se semnaleze si dupa
acea data.

Partea intéi a cartii Viata teatrala in si dupa comunism , compusa dintr-o seama
de ,dosare de spectacole, isi propune sa ofere o0 perspectiva asupra felului in care
s-a exercitat cenzura in teatru intre anii 1948 si 1989. De asemenea, asa dupa cum
precizeaza Liviu Malita in prefata amintita mai sus, ,cercetarea a urmarit identificarea
si descrierea strategiilor prin care oamenii deteatru si, uneori, din teatru s-au opus
acestei imixtiuni brutale, incercand si reusind — de cele mai multe ori — conservarea
valorii si a specificului estetic al spectacolului de teatru“. Perioada comunista, ,de
capricii si spaime®, cum o defineste una dintre intervievate, actrita Irina Petrescu,
nu ar fi [asat sa supravietuiasca teatrul fara sacrificiul profesional si personal al unora
dintre artisti. Nu au existat acte de eroism (poate cu exceptia celui al Marioarei
Voiculescu, care a refuzat sa mai apara pe scena dupa ce puterea a fost preluata
de comunisti), nu a existat, asa dupa cum corect observa Mihai Maniutiu, ,,0 atitudine
public militanta“ de genul celei a disidentei Doina Cornea, au existat insa refuzuri
de colaborare neta cu sistemul. Au existat regizori care au respins oferta de a monta
spiese militante® ca pret pentru obtinerea aprobarii de a inscena apoi textele dorite,
considerate de decidentii epocii ca fiind ,cu probleme®, si nu toti actorii au facut
coada la recitarea de poezii asa-zis ,patriotice®, care, in fond, numai patriotice nu
erau, ci aduceau osanale dictatorilor cu care s-a identificat regimul comunist. De
altfel, daca a refuza sa joci intr-o piesa ,pe linie* putea sa-ti aducai tie, actor, neplaceri,
caci insemna, in ultima instanta, refuzul de a indeplini o sarcina de serviciu,
sanctionabild ca atare in virtutea codului muncii, marturii recente, din ce in ce mai
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numeroase, atesta faptul ca, de fapt, nu a existat nici un factor de presiune care
sa-i oblige pe anumiti artisti sa recite respectivele ,ode“, ci, mai curand, oferte
voluntare facute cu gandul la viitoare, ipotetice privilegii, unele chiar concretizate.
Asa dupa cum observa acelasi Mihai Maniutiu, o0 seama de regizori ,s-au salvat*
alegand calea exilului, altii ,s-au marginalizat‘ (cum a fost, de altfel, cazul martorului
in cauza), in vreme ce altii au montat piese militante, spre a-si masca cel putin o
parte din impostura profesionala. Asta in contextul in care — dupa cum subliniaza
acelasi Mihai Maniutiu — ,,pur si simplu, tara, Romania, era un complex sistem de
cenzura“ Astfel incat cei mai multi ,au supravietuit”. Dupa Andrei Plesu (cf. articolul
Viata intelectuala sub dictatura, reprodus in volumul Chipuri si masti ale tranzitiei,
Editura Humanitas, Bucuresti, 1996) ,,un amestec de resemnare, sublimare a insa-
tisfactiilor, viclenie conjuncturala, melancolie si umor —aceasta era recuzita curenta
a supravietuirii noastre®. lar relatia intelectualului ori a artistului cu dictatura nu poate
fi — dupa cum accentueaza fostul disident Mihai Botez, intre timp trecut in nefiinta
— prezentata doar in alb si negru. ,Se spune uneori ca intelectualul ce traieste sub
regimul comunist trebuie sa aleaga intre a fi curtean ori disident. E o simplificare
excesiva. A accepta contractul social comunist nu inseamna obligatoriu sa devii
curtean; multi tehnocrati europeni dovedesc aceasta si chiar si unii culturocrati. Caci
exista o trista dar adevarata arta a supravietuirii , as adauga chiar demna, sub
dictatura comunista, combindnd supunerea bine calculata, criticism autolimitat,
pastrarea tactica a unui profil marginal si utilizarea inteligenta a oportunitatilor.
(ctf. Intelectualii din Europa de Est, Editura Fundatiei Culturale Romane, 1993)
Indiscutabil, cenzura nu este o inventie a comunismului. Probabil ca, de cand
exista scrisul si cititul, ocupatii ce il legitimeaza, intre altele, pe om ca fiinta ganditoare
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s-au insinuat forme mai abile ori mai dure de cenzura. Interesant e ca cenzura
comunista nu a inceput sa isi arate coltii doar in 1948 si dupa abdicarea fortata a
regelui Mihai | si proclamarea Republicii Populare Roméane. Intr-o remarcabila carte
(ct. Pe umerii lui Marx, Editura Curtea Veche, Bucuresti, 2005), Adrian Cioroianu
examineaza rolul Comisiei Aliate de Control ,care trebuia sa reprezinte un
presupus...organism al repacificarii societatii si un sprijin pentru reintoarcerea la
normalitate” dar care, in fapt, , va juca exact rolul contrar. Ea va deveni principala
institutie a statului roman ..., instaurand un control plenar, politic-partizan si pe deplin
interesat asupra societatii“. Si asta pentru ca ea a fost,,0 comisie propriu-zis sovietica,
de vreme ce reprezentarea anglo-americana era mai mult simbolica“. Indata dupa
23 August 1944, cenzura antonesciana a fost inlocuita cu una cu puternic iz rosu.
De altminteri, la 5 septembrie 1944, directorii de ziare erau incunostiintati ca ,in
principiu“ se mentine cenzura presei referitor la informatii legate de armata, de
evenimente diplomatice, ,, a caror sursa nu este oficiala*, iar la 12 septembrie 1944
se notifica faptul ca spectacolele de teatru si cele de revista erau aprobate de Comisia
Aliata de Control. In iunie 1947, este emisa Legea Teatrelor (legea 256) privind
organizarea teatrelor, operelor si filarmonicilor de stat prin care ,indrumarea si
controlul“ revin Directiei Generale a Teatrelor din Ministerul Artelor, iar in august
este infiintat Consiliul Superior al Literaturii Dramatice si Creatiei Muzicale ce va fi
ulterior inlocuit de Biroul de Repertorii din Consiliul de Stat pentru Cultura si Arta
( apud Marian Popescu — Scenele teatrului romanesc — De la cenzura la libertate;
Editura UNITEXT, Bucuresti, 2004). Cum arata Ana Selejan in cartile ei, Tradarea
intelectualilor , respectiv Reeducare si prigoana (Editura Cartea Romaneasca,
Bucuresti, 2005), indata dupa 23 August 1944 a inceput ,invrajbirea, ingustarea
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orizontului, izolarea, cartelizarea, infometarea, uniformizarea“, iar ,ratia de cultura
incepuse sa se administreze ca orice stare de razboi“. Aceste fenomene vor dainui,
cu variabile mai mult ori mai putin semnificative, pana la sfarsitul perioadei comuniste,
daca nu cumva se vor prelungi si catva timp mai apoi, precum se poate deduce
din capitolul ,Socul eliberarii — Teatrul in anul intai“, semnat de Maria Ghitta, in cartea
Viata teatrala in si dupa comunism.

Din 1948, odata cu cele doua evenimente istorice mentionate mai sus si
consumate la sfarsitul anului 1947, ,elita politica comunista, cu caracter neocolonial,
detine monopolul puterii“ (cf. Stelian Tanase, Elite si societate — Guvernarea
Gheorghiu-Dej, 1948—1965, Editura Humanitas, Bucuresti, 2005). lar cum ,esenta
comunismului este ideologia“ (ibidem) e cat se poate de evident ca noii guvernanti
au pus la punct un intreg aparat capabil sa asigure victoria ideologiei comuniste in
toate zonele societatii romanesti. ,Noii stapani au fost preocupati de zdrobirea si
eliminarea oricarei alternative politice interne“ (Zbigniew Brzezinski,cf. Marele esec.
Nasterea si moartea comunismului in secolul XX, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1993),
dar si de suprimarea oricarei alternative culturale. lar zdrobirea si eliminarea
alternativelor s-a manifestat ca atare si in teatru, de atunci incepand sa se exercite
si in acest domeniu acea arta a supravietuirii despre care vorbea Mihai Botez. Un
semnal extrem de categoric avea sa se consume la mijlocul anului 1948, odata cu
desfiintarea revistei Rampa, din pricina unui articol scris de nimeni altul decat Nicolae
Moraru, un culturnic de vaza al noului regim, cu toate acestea aspru mustruluit in
presa de partid. Indiciu clar ca nici cel mai mic derapaj nu mai era ingaduit si cenzura
devenise atotputernica. Din 1948 s-au exercitat in toata splendoarea lor ,mecanismele
si institutiile cenzurii in teatru®, examinate de Miruna Runcan intr-o incercare de sinteza
plasata la finalul primei parti a cartii Viata teatrala in si dupa comunism.

Dar pana a ajunge la acest studiu cu valoare de concluzie, o lectura interesanta
o reprezinta ,dosarele de spectacol“ care elucideaza in buna masura, la modul
practic, felul in care s-a exercitat in anii’80, adica in ceea ce Mircea Zaciu numea
in Jurnalul sau ,deceniul satanic*, cenzura in teatru. Unele spectacole care apareau
in proiectele de repertoriu, ale caror texte erau asadar aprobate, ajungeau sa fie
prezentate publicului dupa nenumarate vizionari soldate cu dureroase amputari,
pentru ca apoi sa aiba parte de un numar redus de reprezentatii ( asa s-a intamplat
cu Mormantul calaretului avar de la Teatrul Dramatic din Brasov, in regia lui Mircea
Marin, caruia i s-au ,consacrat‘ cam opt vizionari la capatul carora se dadeau
Lverdicte" si se cereau ,modificari“), altele au trecut prin furcile caudine ale cenzurii,
iar dupa un razboi de uzura au iesit la public asa cum au fost gandite de realizatorii
lor ( e cazul Conului Leonida fata cu reactiunea, piesa montata la Piatra Neamt de
Alexandru Dabija, spectacol care s-a luptat cu Amza Saceanu, cel care, pentru faptele
sale ,bune” a fost pana de curand director general al Teatrului National de Opereta
din Bucuresti), altele au cunoscut atacurile cenzurii, dar au primit dreptul de a fi
prezentate pe scena, in schimbul introducerii in repertoriu a unor piese ,pe linie*,
agreate de cenzori (e vorba despre Dimineata pierduta si despre Mizantropul de
la ,Bulandra®, ,contracarate” de piese de propaganda). Au existat si victime absolute,
carora niciodata, in vremea regimului comunist, nu li s-a comutat pedeapsa
interdictiei, exemplul relevant fiind Tulburarea apelor de |la Teatrul National din
Cluj- Napoca in regia lui Mihai Maniutiu, interzis, cu doar cateva zile inainte de
premiera de insusi Mihai Dulea. in ]OCU| acesta al interzicerilor, modificarilor,
amputarilor si aprobarilor, intrau in cauza umorile, capriciile ori temerile cenzorilor
(care fie erau ,de specialitate, precum Ticuta Cretu, lon Tomescu, Victor Bibicioiu
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sau Gabriel Morarescu — pana in 2005 director general al Teatrelor! —, fie erau activisti
la nivel judetean, ori. national ai PCR), teama lor de a-si pierde posturile sau
privilegiile, dorinta de a se ,evidentia“ pe de o parte, taria morala si capacitatea de
a se angaja in razboaie de uzura ale regizorilor spectacolelor si ale establishmentului
din institutia producatoare (director, secretar literar, secretar de partid). Dar intra si
securitatea, asa cum s-a intamplat cu Scrisoarea pierduta montata la Nationalul
craiovean de Mircea Cornisteanu. Pentru intocmirea acestor ,dosare de spectacole,
semnatarii lor (Eugen Wohl, Liviu Malita, Andreea lacob, Anca Hateganu, Ozana
Budau, Florian-Rares Tileaga) au stat de vorba cu regizori, actori, secretari literari,
directori si chiar cenzori cu care au realizat interviuri, slujindu-se de specificitatile
si strategiile istoriei orale. Adica, au convocat martorii. Sa precizam ca martorul este
cel care ( cf. Tzvetan Todorov, Memoria raului, ispita binelui, Editura Curtea Veche,
Bucuresti, 2002), prin intermediul propriilor sale amintiri, nu numai ca recheama in
actualitate un trecut, care se intdmpla sa fie si trecutul sau, ci si, facand aceasta,
isi recompune de fiecare data identitatea. Operatie care, desigur, trebuie sa determine
aparitia unor reticente in evaluarea sinceritatii ori exactitatii depozitiei sale. Bunaoara,
Amza Saceanu, unul dintre cei mai perfizi cenzori pe care i-a cunoscut teatrul
romanesc, implicat, intre altele, si in scandalul Revizorului, om ,de specialitate®,
cu carti in domeniu si mai greu de dus cu presul, e preocupat in asa-zisa lui marturie
nu de reconstituirea adevarului, ci sa isi faureasca o identitate cu semnul plus,
autoproclamandu-se un ,cenzor luminat®. Saceanu falsifica realitatea. dar este
contrazis de ceilalti martori ce vorbesc despre aventuriie nemtene ale Conului
Leonida. Alteori, depozitia martorului e conditionata de cantitatea informatiei la care
a avut acces, astfel explicandu-se unele divergente intre ceea ce declara Magdalena
Boiangiu si lon Besoiu, pe de o parte, si Victor Rebengiuc, pe de alta parte, despre
»trocul“ pe care Teatrul ,Bulandra“ a trebuit sa il admita pentru a se putea reprezenta
Dimineata pierduta. Respectiva institutie, pe atunci de departe cel mai performant
teatru din Romania si care a izbutit sa isi pastreze acest statut pana la sfarsitul
perioadei comuniste, in pofida repetatelor atacuri la care a fost supusa, trebuia sa
faca fata si asaltului venit dinspre Dinu Sararu, care, din pozitia de director al Teatrului
Mic, dar mai cu seama din aceea de client preferat al organelor de partid, dorea
sa ii uzurpe intaietatea. O intaietate castigata prin mari succese, dar si printr-o seama
de compromisuri ( a se vedea in acest sens subcapitolul ,Cenzura si Teatrul
«Bulandra» 1963—1972*“din cartea deja citata a lui Marian Popescu). Compromisuri
care, fireste, nu au incetat dupa debarcarea de la conducerea Teatrului a lui Liviu
Ciulei, in seria lor incluzandu-se si introducerea pe afis a Intalnirii la metrou de
Eugenia Busuioceanu (despre care se face vorbire in cartea de fata), ori cativa ani
mai tarziu a piesei lui Radu F. Alexandru, Privind in jur cu ochi fara lumina , care
aborda dintr-o perspectiva partinica — pe care autorul, devenit intre timp campion
al democratiei si al liberalismului, se face a o uita — a ,problemei natalitatii“. Martorul
este uneori, crede Adrian Cioroianu (cf. Focul ascuns in piatra, Editura Polirom, lasi,
2002), ,cel mai periculos personaj pe care un proiect istoriografic il poate intersecta“.
lata de ce, chiar si peste ani si din pozitia de director general al Operetei bucurestene,
Amza Saceanu, prin discursul sau ,orientat”, nu se apara doar pe sine, ci ramane
bratul, pana, ochiul si unealta regimului comunist. Interviurile sunt insotite de ,dosare
de presa“ (cel mai adesea, din pacate, incomplete) ce retin o parte dintre cronicile
de spectacol (ocazie de a invita critica romaneasca sa-si evalueze la randu-i propriile
slabiciuni) ori de esantioane din dosarele de securitate ale unor regizori
srecalcitranti“: a fost cazul lui Mircea Cornisteanu care a montat, dupa cum spuneam,
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’D/mmeata pierduta de Gabriela Adamesteanu, Teatrul ,Bulandra“

la Craiova O scrisoare pierduta in cadrul proiectului sau, din fericire finalizat, de
realizare a ,integralei Caragiale“.

lar cartea Cenzura in teatru. Documente. 1948—-1989 isi dovedeste pe deplin
utilitatea, tocmai fiindca inlatura subiectivitatile ori uitarile reale sau voite ale martorilor,
inlocuindu-le prin marturia ,textelor” cu caracter mai mult ori mai putin oficial. Volumul
prezinta, fara nici un fel de comentariu, strategiile de atac ale Statului comunist ( implicit
ale cenzurii acestuia) si pe cele de aparare ale teatrelor si artigtilor, dar $i unele cedari
care, pe alocuri, depaseau limitele moralei ,pactului social®. In plus, cat priveste anii
'50 ori ’60, pentru care aproape ca nu mai exista martori, recursul la documente e
salvator si constituie aproape singura cale de acces spre meandrele cenzurii. ,Am
decis publicarea acestor documente cand am constatat cat de dificil este sa obtii
informatii despre istoria recenta a teatrului romanesc* — scrie Liviu Malita. Nu e mai
putin adevarat ca nici accesul la arhivele ce contin sau ar trebui sa contina astfel de
documente nu e nicidecum usor. Nu discutam aici despre arhivele fostei politii politice
(Securitatea) sau despre cele ale C.C. al PCR, care le-au fost inaccesibile autorilor
cartii. In pofida agitatiei din vara Iui 2006, in continuare accesul la aceste arhive e
restrictionat, iar ,dosariada“ da, la data la care scriu, semne de oboseala. Chiar si
accesarea arhivelor teatrelor nu e tocmai la indemana, fiindca din neglijenta, rea-vointa
ori chiar intentionat ele au fost distruse, au ajuns sa fie incomplete ori sunt depozitate
in spatii improprii. In pofida acestor dificultati reale Cenzura in teatru. Documente.
1948—1989 reuneste un numar semnificativ de marturii netranzactionate despre felul
in care se obtineau textele (teatrele au capatat dreptul de a propune piese doar relativ
tarziu, caci si aici a existat 0 ,dinamica“ revelatoare pentru versatilitatea comunismului
romanesc), despre modul in care se opera cenzura de text, se alcatuiau proiectele
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de repertoriu (fascinant de urmarit directia miscarii hartiilor, de la propunerile teatrelor
la factorii responsabili“ care le aprobau, modificau si cenzurau, Si ce se regasea in
chip real pe afis), despre cum se realiza cenzura de’ spectacol, cum se intocmeau
rapoartele interne despre activitatea teatrelor (revelatoare pentru declinul economiei
comuniste sunt problemele economice si salariale cu care s-au confruntat institutiile
de spectacol din 1984 incoace, in perioada ,autofinantarii), despre cum se manifestau
relatiile dintre teatre, oamenii de teatru si Securitate (in conditiile in care, prin lege,
orice contact cu vreun cetatean strain trebuia raportat) sau despre felul in care se
faceau ,declaratile de dragoste fata de partid“, concretizate in ,telegramele de
adeziune" la ispravile si vizitele prin strainataturi, tot mai obscure, ale Elenei si ale
lui Nicolae Ceausescu. Cele mai multe dintre documente provin din arhiva Nationa-
lului clujean care dispune de un fond dintre cele mai bine conservate.

Revenind la cartea Viata teatrala in si dupa comunism se cuvine sa spunem ca
ea are si 0 a doua parte, ce isi propune sa schiteze o imagine, si ea fatalmente
incompletd, a ,scenei contemporane®, sa diagnosticheze starea de fapt a teatrului
romanesc de dupa momentul decembrie 1989, caruia i se potriveste perfect definitia
formulata de Timothy Garton Ash revolutiilor ce au zguduit tarile din Europa Rasariteana,
calificate drept ,amestec de protest popular si negocieri intre elite“. Teatrul a fos, la
randu-i, supus unui intreg proces de redefiniri, s-a vazut in situatia de a-si renegocia
relatia cu publicul, de a suferi socul abandonului Si de a cauta calea redescoperirii
spectatorilor. In afara de studiul Mariei Ghitta, deja mentionat, in care intereseazg, intre
altele, deschiderea spre lume gratie turneelor in strainatate (cazul Nationalului craiovean
cred ca se cuvenea aprofundat, ca si prezentarea destinului revenitilor de peste hotare
— Liviu Ciulei, Vlad Mugur, Lucian Giurchescu, Andrei Serban, s.a. — dintre care unii,
pentru o0 vreme, au devenit directori de teatre ce fie au abandonat, fie au fost siliti sa
abandoneze fotoliile directoriale din varii motive, unele mai clare, altele ceva mai obscure,
fenomen de care se va ocupa Miruna Runcan), gasim o incercare (partial reusita, partial
transformata intr-un minidictionar de noi dramaturgi romani nu foarte riguros, partial
subiectiva, cu aprecieri partizane la care nu potadera cu nici un pret) de sistematizare
a Directiilor din noua dramaturgie romaneasca ( autor Eugen Wohl), o privire generala
asupra Institutiilor teatrale romanesti de dupa 1989, secventa in care Miruna Runcan
subliniaza redusul apetit pentru reforma atat al teatrelor cat si al slujitorilor lui, dar si
timiditatea tentativelor de a reforma ceva in structura de esenta sovietica a angrenajului
teatral national. Au existat tentative de descentralizare, incepute in timpul ministeriatului
lui lon Caramitru (actor de profesie), dar care nepregatite cum se cuvine au esuat
lamentabil (cazul Nationalului targumuresean, a carui ,desprindere din structura osificata
a Ministerului Culturii si Cultelor s-a transformat intr-o tragicomedie prost gestionata
de Razvan Theodorescu, ministru intre 2001 si 2004). Trecerea in subordinea unor
consilii locale sau judetene a unor institutii de spectacol s-a dovedit uneori benefica,
alteori a adus in prim-plan legea bunului plac, cazurile flagrante care imi vin acum in
minte fiind cele ale Teatrului ,Sica Alexandrescu® din Brasov unde doar coeziunea
colectivului a anulat o decizie de demitere a directorului Claudiu Goga, a Teatrului
Tineretului din Piatra Neamt, adus la periferia vietii teatrale dupa ce administratia
pesedista a decis inlaturarea din postul de director a lui Corneliu Dan Borcia, ori a
celor doua Teatre (de limba roméana si de limba maghiara) din Sfantu Gheorghe. Are
dreptate semnatara studiului cand, la capatul acestuia, trage concluzia in conformitate
cu care ,adevaratul drum al reformei institutionale, cu toti cei cincisprezece ani cheltuiti
(iata ca au ajuns sa fie, de fapt, saisprezece, n.n.), mi se pare, inca, abia, o poteca
mai larga, nicidecum o sosea, fie ea si-n construclic”. E provocator eseul ,intrusei®
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bucurestene Andreea Dumitru care, pornind de la titlul unei carti a Mirunei Runcan
(Modelul teatral romanesc, Editura UNITEXT, 2000) se intreaba daca Mai ,rezista“
modelul teatral romanesc, fundamentandu-si argumentatia pe evaluarea Regiei in
intervalul 1990-2005. Interesant e ca punctul de rezistenta al artei regizorale romanesti
e detectat de autoarea studiului tocmai in teatrul de repertoriu, cel pe care il clamau
a fiin pericol cei mai ,vocali“ dintre oponentii la orice tentativa de reforma. ,Forta regiei
romanesti — scrie Andreea Dumitru — rezida inca in aceste principii comune: increderea
in virtutile si beneficiile teatrului de repertoriu cu trupa stabila, conceptia asupra teatrului
caarta autonoma si independenta de textul dramatic, testand limitele unui limbaj specific,
colaborarea cu actori formati dupa metoda stanislavskiana, cu vagi si nesistematizate
influente artaudiene sau meyerholdiene, dar, mai ales, o traditie a pedagogiei teatrale
care privilegiaza transmiterea de la maestru la discipol“. De unde si concluzia: ,,oricat
de mult am teoretiza pe marginea modelului teatral roméanesc, anii din urma ne-au
dovedit ca mult mai lesne |-am putea defini prin ceea ce s-a constatat ca nu este el”.
lar minusul cel mai evident e absenta unui teatru experimental, care sa presupuna,
sa includa cercetarea.

Aceasta a doua parte a cartii contine si 0 bogata secventa despre Teatrul
independent, coordonata de Anca Maniutiu , adica tocmai despre acel teatru ce ar
trebui sa se afle in primul esalon al cercetarii si experimentului. La noi, teatrul
independent a aparut inca din 1990, dar fara a reprezenta o alternativa esteticeste
viabila la teatrul ,oficial“. Atunci, in acel an, s-au injghebat tot felul de companii al
caror principal scop a fost sa faca bani si tocmai de aceea s-au montat la repezeala,
dupa modelul interbelic, nenumarate comedii bulevardiere obosite, de genul Rujul
meu nu lasa urme. De fapt, teatrul independent adevarat a aparut ceva mai tarziu,
careactie la interventia brutala a autoritatilor in viata Teatrului ,Odeon®, prin demiterea
abuziva din functia de director a regizorului Alexandru Dabija, astfel nascandu-se
fundatia Art-Inter-Odeon, precursoare a Teatrului ,ACT" care, dupa o perioada de
inflorire, in vremea din urma géfaie vizibil. Teatrul independent se cuvine sa nutreasca
dorinta de a oferi altceva si altfel, nu bunaoara sa prezinte in Festivalul National
de Teatru ( sectiunea INDIE) Fluturii sunt liberi, de fapt un imprumut fara restituire
de la Studioul ,Casandra“. Cu siguranta, daca privim bogatia de nume de companii
ce se revendica independente (unele inventariate in carte), are dreptate Anca
Maniutiu cand scrie ca ,vorbim, aici, de un fenomen viu, caleidoscopic, in care valorile
si raporturile de forta sunt mereu repuse in discutie si care reflecta, cum nu se poate
mai elocvent, tendintele, convulsiile, fanatismele, radicalismele si limitele unei culturi*.
Eu as zice ca mai curand ,limitele”, cele care determina si explica dezertarile, trecerile
vesele din tabara independentilor in cea a ,dependentilor de subventiile bugetare
sigure sunt cele mai vizibile. Studiul e insotit de prezentarea ,protagonistilor de azi“,
de anexe ce cuprind o seama de manifeste constitutive, unele mai curand belicoase
in cuvinte si precar concretizate faptic. Sigur, e numai o parere.

Cele doua cani asupra carora am zabovit in insemnarile de mai sus sunt
deosebit de importante, iar redactarea lor a presupus, sunt sigur, un considerabil
volum de munca. De asemenea, multa devotiune. Cartile nu sunt scutite de erori
de informatie, de stangacii de redactare, care palesc insa in fata valorii lor reale.
De aceea, ma abtin sa intocmesc aici o lista de greseli, oricum minore prin raportare
la ansamblu. Sunt de asteptat, fireste, dezvoltari si corecturi viitoare.

Liviu Malita (coordonator), Viata teatrala in si dupa comunism — Cenzura in teatru.
Documente. 1948—1989, Editura Fundatiei pentru Studii Europene (EFES), Cluj, 2006.



