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Decan al Facultatii de Teatru si Televiziune din cadrul Universitatii clujene
,Babes-Bolyai“, Liviu Malita este initiatorul si coordonatorul unui demers cu totul
exceptional, unic in peisajul teatrologiei postdecembriste. Cele doua volume publicate,
in 2006, la Editura Fundatiei pentru Studii Europene EFES, lansate, apoi, la Teatrul ACT,
in cadrul Festivalului National de Teatru, sunt rezultatul primului efort concertat de sondare,
arhivare si analiza a fenomenului cenzurii, care a infestat nu doar scena, ci insasi existenta
creatorilor sai inainte de si — deloc paradoxal — chiar ani buni dupa '89.

Primul volum, intitulat simplu Viata teatrala in si dupa comunism, juxtapune sectiuni,
dar si metode de investigatie in mod fatal distincte. Capitolele partii intai — ,,Scena
intunecata“, direct coordonata de Liviu Malita — sunt tot atatea dosare ale unor celebre
spectacole, interzise sau doar ,,hartuite” ideologic, in timp ce ,.Scena contemporana“ dedica
studii necesare (chiar si intr-o faza incipienta) complexei, debusolantei miscari teatrale
postdecembriste, cu toate ingredientele si avatarurile ei (dramaturgie, regie, institutii). Aici
isi gaseste locul si o schita panoramica asupra ,.teatrului independent*, realizata de Anca
Maniutiu, in care un caz de cenzura sui-generis se intadlneste, semnificativ, cu
».manifestele” noului val de creatori. In ciuda limitarilor impuse — in ambele sectiuni — de
precaritatea arhivelor care sa certifice informatiile vehiculate, acest prim volum merita,
faraindoiala, o ampla dezbatere in spatiul teatral romanesc. Dar pentru a completa santierul
de cercetare deschis prin cel de-al doilea volum, Cenzura in teatru. Documente. 1948—1989,
editat exemplar de Liviu Malita (,,probele* sunt expuse aici fara comentarii, pe mai muite
paliere, mergand de la text la spectacol si de la viata institutionala la mostre de imixtiune
a Securitatii in viata teatrului), ar fi nevoie sa se constituie,insa, un adevarat centru national
de documentare. Insasi componenta grupului de cercetare clujean (in care alaturi de critici
si profesori reputati ai UBB Cluj, precum Miruna Runcan, Anca Maniutiu sau Maria Ghitta
se regasesc, cu entuziasm si real interes, Andreea lacob, Eugen Radu Wohl, studenti, Ozana
Budau, Florian Rares-Tileaga, masteranzi si Anca Hatiegan, doctoranda) este simptomatica
pentru nevoia acuta a mai multor generatii de a acoperi imensul gol de informatie, de a
discuta zonele cenusii, ambigue, cu alte cuvinte, de a intelege inainte de a invinovati sau
trage concluzii.

Andreea Dumitru: Domnule Liviu Malita, va propun sa purtam discutia despre
initiativa si rezultatele concrete ale grupului de cercetare de la Cluj ca si cand am
avea atintit asupra noastra ochiul unui tanar cititor care, desi sincer interesat de
acest subiect, nu a apucat sa vada nici macar un spectacol sub regimul comunist
(intr-o sala de teatru friguroasa, cu sentimentul difuz ca asista, in acelasi timp, la
un exercitiu de complicitate, la un joc subversiv).

In primul rdnd, o curiozitate de natura biografica: va leaga de aceasta tema a
cenzurii in teatru un episod personal? Ruxandra Cesereanu marturisea ca
investigatiile sale au la origine constientizarea unei datorii morale, familiale. S-a
intdmplat la fel si in cazul dumneavoastra ori este vorba doar de presiunea unei
teme de cercetare inca neexplorate, necesare, pentru care grupul universitar clujean
a gasit timpul si mijloacele prielnice?

Liviu Malita: Din punctul meu de vedere, intreprinderea de fata (care reprezinta
un proiect colectiv finantat de CNCSIS in perioada 2003—2005) a demarat ca o tema
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Silvia GHELAN si Aurel GIURUMIA in Fii cuminte Christofor de Aurel Baranga,
regia Victor T. POPA, Teatrul National Cluj (1964)

de cercetare, a carei necesitate si urgenta a fost accentuata, de la an la an, tocmai
datorita existentei acelui tanar cititor presupus ingenuu, adica neinitiat in ororile si
metodele comunismului. Nici macar nu era vorba despre un tanar ipotetic, ci de
propriii studenti, carora le tineam, la sfarsitul anilor ‘90, un curs de istoria teatrului
romanesc postbelic. Am inteles atunci caera aproape imposibil pentru ei sa priceapa
ceva din dramaturgia epocii comuniste (reconstituirea spectacolelor fiind, in sine,
extrem de dificila, in absenta inregistrarilor si a unei bune istorii a teatrului), daca
nu refaceam mai intai contextul politic, cu multiplele sale fete, si nu descifram
mecanismele cenzurii. Mai mult decat o distanta temporala, o adevarata ruptura
intre doua lumi incompatibile si deci incomprehensibile reciproc statea intre studentii
mei si acea epoca. Una dintre sansele de a recupera trecutul o reprezenta calea
cercetarii, construirea unei bibliografii, ce trebuia ea insasi, mai intai de toate,
intemeiata. Incepusera, de altfel, sa apara primele studii ale fenomenului, datorate,
in ceea ce priveste cenzura si teatrul, in principal lui Bogdan Ficeac, Marian Petcu,
Lidia Vianu si Marian Popescu.

Subsidiar si mai putin important a existat si un coété personal, pe care, daca
n-ar fi fost intrebarea dumneavoastra, nu as fi simtit nevoia sa il fac transparent.
Am cunoscut, in perioada comunista, o anume experienta a marginalitatii, fara traume
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majore insa. Este posibil ca exasperarea si frustrarea acumulate atunci sa-mi fi produs
o sensibilitate tematica. Nu am fost, insa, un autor cenzurat in comunism. Ca student
la Facultatea de Filologie din Cluj, redactor al revistei ,Echinox” si membru al
cunoscutei, in epoca, trupe de teatru ,,Ars Amatoria si fiii“, coordonata de profesorul
lon Vartic, am avut, totusi, posibilitatea sa intalnesc, in anii ‘80, cenzorii la lucru —
unii fiindu-mi si profesori —, si deci trista nesansa de a-i vedea, in servilismul si
obtuzitatea lor, interzicAndu-i pe Caragiale si Eugen lonescu. Haideti sa spunem
asa: intr-un fel, tacerea si umilinta de atunci incearca sa fie rascumparate in cuvintele
de acum.

A.D.: Credeti ca aceasta aparitie editoriala va spulbera, intr-un fel, mitul
rezistentei noastre prin teatru? Alexandru Dabija este transant:,,Lumea intelectuala
era si atunci, ca si acuma, extrem de discreta ca prezenta“, in schimb, Gabriela
Adamesteanu recunoaste sincer: ,cenzura teatrala mi s-a parut mult mai
traumatizanta decat cenzura cartii“, apreciind ca multa lume s-a solidarizat pentru
ca spectacolul «Dimineata pierduta» sa se poata juca. Chiar daca teatrul nu putea
provoca manifestatii de strada, cel putin putea face valuri nedorite de regim, la
~Europa Libera“.

Sa recunoastem si ca pentru tanarul amintit la inceput, imaginile care s-au
succedat imediat dupa '89 sunt bulversante: de la imaginea Actorului vorbind multimii
in zilele si noptile lui Decembrie la imaginea salilor de teatru si spectacolelor parasite
de public — or, in acest peisaj contradictoriu, unde va gasi el adevarul despre rolul
teatrului in constientizarea Raului?

L.M.: Cred ca sunt, de fapt, mai multe intrebari si mai multe aspecte.

Mai intéi, conceptul insusi de ,rezistenta prin cultura” este ambiguu. Acesta a
fost elaborat a posteriori pentru a clarifica raportul specific, determinat istoric si
cultural, al literaturii si artei din Romania cu puterea comunista, comparativ cu celelalte
state din Centrul si Estul Europei, pentru a contrapune absentei (imputate) a disidentei
constructive, disidenta expresiva. Desi a avut parte de definitii pertinente, el continua
sa circule cu prea multe acceptiuni, dintre care unele contrare: intr-o viziune
maximalista, este utilizat pentru a desemna o atitudine de opozitie superficiala si
ineficienta, iar, la antipod, una eroica in fata Puterii. Cred, prin urmare, ca termenul
ar trebui mai curand fixat in limbaj, decéat ,spulberat®, in sensul sau pozitiv.

In ceea ce priveste cartea de fata, ea merge, as zice, dimpotriva, in directia
recuperarii unor momente si forme in care experienta teatrala a jucat un rol major
sub comunism, indiferent daca il numim ,rezistent sau nu. Acest rol nu s-a limitat
la comentariile pe care le producea ,Europa Libera“, ci a fost, atat pentru omul de
teatru cat si pentru public, vertebrant. Nu stim daca formele de opozitie radicale ar
fi fost posibile la noi, caci cazurile izolate de disidenta fatisa care au existat au fost
rezolvate fie prin expulzare, fie prin lichidare fizica. Avand in vedere trecutul recent,
interbelic, dar si cel mai indepartat, societatea romaneasca era, in momentul instalarii
comunismului si cu atat mai putin dupa, nepregatita pentru solidaritatile necesare
care sa transforme protestele individuale intermitente in opozitie structurata. Pe de
alta parte, faptul ca artistii nu au fost (toti) niste martiri (ar fi trebuit, oare?!) nu indrep-
tateste minimalizarea rolului lor civic. Daca e sa fim onesti, trebuie sa recunoastem
cd, sub comunism, chiar si faptul de a pastra statutul, de a ramane neatéarnat in
profesia si conditia artistica sfarsea prin a deveni un act inevitabil politic. A scrie
literatura echivala cu a semna un protest. Partidul comunist insusi condamna, in
anii ‘50 dar si in anii '80, apolitismul ca forma de opozitie. Arta in sine devenise
subversiva.
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George CONSTANTIN la cabina,
inainte de intrarea in scena pentru
Burghezul gentilom
de Moliére la Teatrul Nottara

in ceea ce priveste ,adevarul“ si ,rolul actorului in constientizarea Raului“, cred
ca acestea nu sunt niciodata reductibile la unul singur. Exista, intotdeauna, mai multe
roluri ale actorului, atat in teatru, cat si in spatiul civic. Cat despre rolul cercetatorului,
acesta este chemat sa retina toate depozitiile, inclusiv diferentele, mediind, astfel,
intelegerea.

A.D.: Intr-un articol postat de Hotnews.ro (unul dintre putinele comentarii aparute
dupa lansarea volumului in Festivalul National de Teatru), Cristian Ghinea observa:
L,sunt multe momente de haz nebun*in aceasta carte, referindu-se la savoarea unor
reconstituiri orale. Ceea ce socheaza, cred eu, este insa perspectiva extrem de
contradictorie asupra functionarii si efectelor mecanismului cenzorial pe care o au
contemporanii sistemului. Alexandru Dabija, de pilda, desi isi aminteste spaima lui
George Constantin de a juca Burghezul gentilom, ,cu inima ca un purice® in fiecare
seara (asa incat ideea interdictiei spectacolului ajunge sa i se para preferabila), e
convins ca, in ansamblu, totul ,era un joc*, ,un proces de hartuire absolut de ruting“.
Este acesta un risc al metodei de cercetare aleasa (intervievarea martorilor), un
simptom al perioadei sau un efect al distantarii de evenimente?

L.M.: Ludicul se amestec3, inevitabil,cu tragicul. Asa-i in viata, asa-i in teatru,
de ce nu ar fi asa si in politica? Faptul ca spectacole de teatru montate cu constiinta
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unei opozitii, a unei (fie astazi si minime) indrazneli fata de regim implicau si
amuzament si spaima si hartuiala nu trebuie sa deruteze. Ele nu se exclud.

Sigur. Nu de putine ori, nu doar teroarea, ridicolul si/sau absurdul caracterizau
munca cenzorilor, ci si rutina. Credeti, oare, ca aceasta ii scutea pe cei cenzurati
de cheltuiala de nervi si de energie?

A.D.: Daca, asa cum observa cei mai multi dintre intervievati (spre stupoarea
de astazi a celor care, in urma celor auzite sau citite despre comunism, tind, poate
sd vada epoca in culori mai tari sau mai intunecate), riscul major la care se expuneau
oamenii de teatru era, in fond, doar ,interdictia unui spectacol” (cu tot cortegiul de
repercusiuni: boli, atacuri psihice, marginalizari) si daca, asa cum notati Si
dumneavoastra in introducerea culegerii de documente, interzicerea unui
spectacol a tinut de regimul exceptiei“, in ce masura se mai putea vorbi despre ,un
deceniu satanic* (Mircea Zaciu) in teatru?

L.M.: Poate ca admitem impreuna ca reprezentarile si lucrarile Diavolului nu
se fac numai in si cu cazanul cu smoala. Exista si un satanism care actioneaza
prin metode si instrumente rafinate, prin ispitire si deturnare. Nu este Satana Marele
Ispititor, Marele Apostat, cel care falsifica si compromite? Altfel, cum sa explicam
paradoxul ca intentia cenzurii comuniste nu era de a interzice (decéat in extremis),
ci de a provoca, prin presiuni succesive, prin epuizare si exasperare, producerea
unei arte compatibile cu exigentele ideologiei si cu vointa sau capriciile partidului.
A determina cu orice pret mici modificari ale spectacolului (atunci cand nu se putea
obtine mai mult) reprezenta deja un obiectiv atins, caci, oricat de sumara, prezenta
degetului cenzurii macula.

M-as opri, insa, cu bunavointa dumneavoastra, la acel inofensiv doar din
intrebare. Riscul major era, intr-adevar, de cele mai multe ori, ,doar interdictia unui
spectacol“. Dar ,cortegiul de repercusiuni: boli, atacuri psihice, marginalizari®, merita
el minimalizat? Fie sa ne limitam la aceste consecinte. Este, oare, putin lucru?

Cel mai simplu ar fi, cred, sa facem un exercitiu de imaginatie, in care astazi,
in conditii complet schimbate, fara riscuri politice, tinerii pe care i-ati invocat la inceput
sa-si inchipuie ca lucreaza céteva luni la un spectacol si, cu o zi inaintea premierei,
acesta este definitiv interzis. Nu-I vor mai putea juca niciodata si nicaieri. Consider
subtila si exemplara distinctia pe care o face Irina Petrescu intre actor si poet:
presiunea exercitata asupra celui dintdi si spaima de a se vedea interzis era
augmentata de inexistenta, in cazul sau, a unei formule echivalente ,literaturii de
sertar”. Imposibilitatea utilizarii unei taceri expresive si durabile, spuneam in Cuvantul
inainte, potenta ametitor interesul reprezentarii publice a spectacolului. Pentru actor,
a nu juca insemna a pierde orice sansa de a intra vreodata in memoria culturala
a breslei. In privinta sa, cenzura putea decide nu doar asupra prezentului, ci si asupra
viitorului. Nu este acesta un drept (abuziv) de viata si de moarte (fie si numai
artistica)?

A.D.: Se poate spune ca aceasta carte apare mult prea tarziu? Pe de o parte,
martorii s-a imputinat, iar memoria, dupa douazeci de ani, le joaca feste tuturor,
afirmatiile fiind, nu rareori, contradictorii, pe de alta parte, arhivele disponibile sunt
tot mai precare. Ar fi putut aparea ea mai devreme? S-ar fi putut schimba ceva in
peisajul teatral democratic daca, sa spunem, despre Amza Saceanu, Constantin
Maciuca sau lon Garmacea, toate aceste informatii ar fi fost nu doar cunoscute,
colportate, ci si tiparite? Absenta acestui tip de reconstituiri nu a contribuit la
perpetuarea aceluiasi mod al complicitatii bolnavicioase victime—cenzori?
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L.M.: Mi se pare mai curand o intrebare pentru cititorii decat pentru autorii cartii.
De ei depinde daca si in ce masura ea mai prezinta interes. S-ar parea ca da.

Sigur ca exista o intarziere. La noi, studiile si analizele nu au defrisat nici la
timp, nici suficient fenomenul. Nu au fost inregistrate cu acuratete toate marturiile
relevante, nu au fost salvate si deschise integral arhivele, nu au avut loc dezbateri
indeajuns de consecvente si de expandate, pentru a putea modifica semnificativ,
in timp, perceptia publicului larg. Astazi s-au imputinat martorii, dar si propriile amintiri.
Nu este, insa, lipsit de importanta sa le arhivam si pe acestea. As vrea, totusi, sa
mai remarc un lucru: chiar si la atatia ani distanta, nu putini dintre martori au refuzat
sau si-au exprimat reticente in a vorbi despre o perioada tot mai de neinteles (probabil
inclusiv pentru ei). Sigur, marturiile, fatalmente subiective, sunt si vor ramane
contradictorii, dar, pentru cercetare, aceasta reprezinta mai curand o sansa decat
un handicap. Astfel de distonante pot indica punctele nevralgice ale fenomenului
explicitate, prin analiza comparativa si contextualizare.

Publicarea de documente si de studii de specialitate este necesara, nu Si
suficienta. Ea singura nu poate curati climatul moral sau moravurile unei epoci. In
absenta unor initiative si actiuni politice in aceasta directie, clarificarile estetice risca,
in cel mai bun caz, uitarea.
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A.D.: Daca primul volum lasa impresia ca cenzura in teatru a functionat la noi
la limita laxa si schimbatoare dintre ideologie si conjunctura, credeti ca volumul doi,
de sustinere documentara, schimba mult aceasta perspectiva? Cu atat mai mult
cu cét caracterul insidios al cenzurii comuniste a facut ca latura ei cea mai coroziva
Si periculoasa sa se manifeste exclusiv la nivel /nformal (interdictiile fiind formulate
intotdeauna verbal, nu prin texte scrise).

L.M.: Da, asa este. Dupa ce si-a consumat, in anii ‘50, rezervele de intoleranta
fatisa, ostentativ reglementata de norme si directive legale, cenzura a inceput sa
functioneze, mai ales dupa desfiintarea ei oficiala, in 1977, insidios. Comisiile de
vizionare se incheiau cu un proces-verbal, tinut secret, care consemna luarile de
cuvant. Faptul ca, de multe ori, rezolutia era comunicata verbal nu o facea mai putin
infailibila. Cel care o rostea detinea suficienta putere si autoritate pentru ca vorba
lui sa devina un verdict irevocabil. Amintesc cazul spectacolului Tulburarea apelor
de Lucian Blaga, in regia lui Mihai Maniutiu, de la Teatrul National din Cluj (1983),
care a fost interzis scurt, fara drept de apel, printr-o vorba a lui Mihai Dulea, activist
de la centru aflat atunci intdmplator si cu alte misii politice la Cluj. Din momentul,
insg, in care cuvantul a ajuns sa fie exprimat, fie si conjunctural, nimic nu a mai
putut sa ii stea impotriva. Spectacolul a fost definitiv interzis.

A.D.: Gabriela Adamesteanu observa, in interviul acordat Ancai Hatiegan, ca,
spre deosebire de critica literara, care ,a avut un rol foarte mare in sustinerea literaturii
in acei ani“, ,critica de teatru nu avea nici aceasta solidaritate profesionala, nici acest
standard profesional“ pentru a comenta spectacolul «Dimineata pierduta» la
adevarata lui valoare. Creatia Catalinei Buzoianu ,nu a avut critica teatrala pe care
o merita®. Impartasiti acest punct de vedere?

L.M.: Pentru unele perioade este de domeniul evidentei. Ar fi, intr-adevar, bine
de discutat de ce?

Nu este aici momentul. Cateva precizari doar. Comentariul Gabrielei Adamesteanu
este punctual si vizeaza contributia criticii (literare si dramatice) in receptarea si
impunerea (romanului si spectacolului, acesta din urma in regia Catalinei
Buzoianu) Diminetii pierdute. Extrapoland, o istorie comparata a cronicii literare si
a celei dramatice romanesti mi s-ar parea o tema de cercetare interesanta. Exista
diferente de metoda, motivate de specificul obiectului investigat, dar si altele, cu
radacini in solul particular al culturii romanesti, in interiorul careia paradigma
intelectualului era literatul. Romanul (publicat, in perioada comunista, in tiraje
totalizand peste 100 de mii de exemplare) avea o audienta incomparabil mai mare
si mai extinsa geografic si social decat spectacolul de teatru. De aici, mai multe
consecinte. Criticii literari erau, inevitabil, mai numerosi. Multi dintre ei erau buni si
foarte buni — puneau la bataie talent, inteligenta, cultura —, facand, astfel concurenta
acerba. Audienta mare a literaturii le asigura si lor o vizibilitate mai mare si, implicit,
posibilitatea de a juca un rol mai important in impunerea ierarhiilor culturale, dar
si in constiinta cititorilor. Functia cotidiana a literaturii fiind supradimensionata, a
scrie despre cartile vietii noastre era ca si cum ai scrie despre viata insasi.

Aceasta nu inseamna ca printre cronicarii dramatici nu se numarau unii evident
inzestrati, dar exista, mai ales in provincie, si o inflatie de amatori. E posibil ca unii
critici sa se fi refugiat in cronica de spectacol, din frustrarea de a nu fi reusit in
zona literaturii. Nici traditia nu era aceeasi. De la Eminescu si Caragiale, la Rebreanu
si Camil Petrescu, marea cronica de teatru au facut-o, la noi, in trecut, scriitorii.
Din cauze diverse, fenomenul nu s-a mai repetat in perioada postbelica. Spatiul
lasat liber nu a fost ocupat intotdeauna de profesionisti.
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Silvia GHELAN in Viafa unei femei de Aurel Baranga, regia Marin D. AURELIAN,
Teatrul National Cluj (1976)

A.D.: Ce credeti ca ar trebui sa urmeze, intr-un climat cultural normal, acestei
aparitii editoriale? Dezbateri provocate de oamenii de teatru, un soi de Dosariada
teatrala, constituirea altor grupuri de cercetare care sa largeasca aria temporala,
geografica, esantioanele analizate, o mai sincera preocupare pentru arhivarea
marturiilor despre perioada comunista?

L.M.: Dezbaterile sunt mereu binevenite. Pentru asta e, insa, nevoie de o
cultura a dialogului. Nu ma astept si nu doresc altfel de consecinte. Nu ar fi normal
ca o cercetare stiintifica sa produca o ,dosariada a teatrului®, daca prin asta
intelegem o deconspirare frenetica si, de fapt, fara discernamant. O ,dosariada*“
este chiar contrariul a ceea ce am intentionat. De altfel, aceasta carte nici nu ar
putea-o sustine, deoarece a evitat programatic senzationalul. La urma urmei, nu
vad cum ar putea fi efectul unei cercetari stiintifice o revolutie sociala. Cele doua
trebuie categoric departajate. O cercetare poate, insa, contribui, in timp, alaturi
de alte demersuri similare, la fixarea cat mai exacta si mai pregnanta a unei
imagini de epoca, a unei memorii $i, eventual, in final, a unor norme de conduita
morala, daca si pentru ca ajuta la identificarea si afirmarea unor valori si la
recunoasterea si eliminarea unor erori. Singura sansa a unei astfel de cercetari
sta, de accea, in conlinuarea ei.
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A.D.: Ce efect poate avea asupra tinerilor si nonconformlstllor oameni de teatru
de astazi parcurgerea acestui peisaj moral extrem de ambiguu, in care ,cei buni®
sunt impuri, iar ,cei rai“ salveaza spectacole?

L.M.: Credinta mea este ca ,tinerii si nonconformistii teatrului de astazi“ au
maturitatea necesara de a nu imparti nici pentru trecut, nici pentru prezent viata
intre ,buni“ si rai“. Pentru a ma intari in aceasta credinta, voi aminti raspunsul concret,
citat de dumneavoastra, al domnului Cristian Ghinea, care a creditat ca fiind nuantate
nemultumirile de sine ale artistilor (cei ,buni“) si fals si neverosimil eroismul cu care
se |mpauneaza cenzorii (cei ,rai*). Impuritatea unor gesturi si actiuni, atat de o parte,
cat si de cealalta, poate distorsiona partial evaluarea, dar nu o poate impiedica si
nici deturna. Mai ales ca ea confirma o constanta: cei care au avut o constiinta morala
(mai mult sau mai putin sfasiata) o au si astazi. Cei care nu — nu.

A.D.: Exista pericolul ca prima parte a volumului colectiv sa fie citita mai mult ca
o comedie umana? Cristian Ghinea, de pilda, e tentat chiar sa realizeze o tipologie umana
a Cenzorului: ,amnezicul®, ,ticalosul logoreic®, ,enigmaticul”. In contrast cu aceasta
Lviermuiald“, cand simpatica, cand respingatoare, studiile consacrate ,scenei
contemporane”i se par plictisitoare”. Erau ele intr-adevar necesare in context? Ce anume
i-a indreptatit pe oamenii de teatru sa intrebuinteze si dupa '89 termenul de cenzura?

L.M.: O intrebare multistratificata. As spune, mai intai, ca nu vad nici un ,pericol”
in a citi cartea ca pe o comedie umana. Dimpotriva.

In al doilea rand, cartea — si vorbesc, aici, despre un corpus unitar, imaginar,
care reuneste cele doua volume: Viata teatrala in si dupa comunism si Cenzura in
teatru... —invita la lecturi diferite. Asa cum indica primul titlu, cenzura nu este decéat
una dintre teme, investigata ea insasi cu mijloace variate: prin metode ale istoriei
orale (reconstituirea unor dosare de spectacol), in partea intai a primei carti, si prin
restituirea de documente, in cea de-a doua carte. Partea a doua a primului volum,
intitulata ,,Scena contemporana*“ (admit ca aceasta ar putea constitui o carte in sine)
este alcatuita dintr-o suita de studii critice de autor, care incearca o prospectare a
unui fenomen inca in plin@ miscare, ce abia incepe sa fie cercetat. Dupa 1989,
cenzura a incetat sa mai reprezinte o constanta institutionala si daca mai putem
vorbi despre spectacole de teatru cenzurate (si, din pacate, putem), acestea sunt,
totusi, cazuri izolate — reflexe intarziate ale unor mentalitati nereformate, dar si dovezi
de persistenta ale unor deprinderi de gandire adanc inradacinate. Altele sunt insa,
in opinia autorilor acestor studii, problemele actuale ale teatrului roméanesc:
institutionalizarea, legiferarea, formele teatrului independent, alternativ sau
experimental, partial sau integral interzise sub comunism si care acum incearca
sa se exprime si sa se defineasca in raport cu teatrul de repertoriu, el insusi
reformabil. Fireste ca noile teme au reclamat alt instrumentar metodologic si de aici,
cred, aparenta lipsa de continuitate.

A.D.: A actionat cenzura in teatru altfel decét in domeniul vietii literare? Mai
bland, mai pervers, mai nociv?

L.M.: Nu cred ca incap grade de comparatie. Cenzura a avut un rol distructiv,
malefic si radical, oriunde s-a manifestat.

Pe de alta parte, unele distinctii pot fi operate, in functie de felul cum au fost
distribuite accentele. Cenzura in teatru era mai complexa, deoarece viza atat palierul
textual (comun cu cel al literaturii), cat si pe cel, specific, al reprezentatiei. Exista,
cu alte cuvinte, o cenzura de text si alta de spectacol si chiar daca echipa de cenzori
putea fi uneori aceeasi, etapele erau distincte, una potentand-o pe cealalta. Anumite
replici treceau neobservate la lectura textului si ajungeau sa fie publicate, insa erau
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interzise de cenzorii ingroziti, cand le auzeau spuse de actor pe scena. Faptul tine,
dincolo de viziunea regizorala si/sau interpretarea actoriceasca (ce puteau muta
accentele si sublinia sensuri ilicite) de diferenta dintre cuvantul scris si cel rostit.
Am sa aleg un exemplu chiar din carte. Nici un cenzor nu se mai impiedica, la
reeditarea, in anii ‘80, a lui Caragiale, de cuvantul ,tutulor* (folosit de Ceausescu),
dar era de neimaginat ca el sa fie admis pe scena. Pot depune marturie despre o
comisie, de cenzura formata exclusiv din universitari, care, in anul 1985, cand studentii
trupei ,Ars Amatoria & fiii“ jucau spectacolul Tema si variatiuni (regia lon Vartic), s-a
deplasat special pentru a verifica daca ,teribilul“ cuvant va fi rostit pe scena, incalcand
astfel interdictia categorica formulata in comisiile de vizionare anterioare.

Chestiunea se nuanta, asadar, si in functie de specificul receptarii. Puterea,
constienta de limitele sale de supraveghere, sfarsise prin a nu se mai interesa de
cititorul solitar, insa reactia unui public de teatru (orice grup era, pentru partidul
comunist, potential subversiv) o punea instantaneu in alerta. Cu céat gradul de
audienta era mai mare, cu atat era sporita mai tare vigilenta. Oricat de exigenta,
aceasta din urma nu izbutea, insa, aproape niciodata sa controleze totul si mai ales
sa blocheze complicitatile ce se nasteau exponential intre scena si public.

Interviu realizat de Asdacea DUMITRY



