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Niky WOLCZ:

Adtorl: erhemerlinl 4 Sestromest”

Nascut in Timigoara, Niky Wolcz a absolvit IATC-ul. Actor, regizor, profesor univer-
sitar, Niky Wolcz a colaborat cu mai multe teatre din Romania si a jucat, de asemenea,
in filme precum »~Reconstituirea”in regia lui Lucian Pintilie sau ,Prea mic pentru un razboi
atat de mare“ (1969) in regia lui Radu Gabrea. Dupa emigrarea din tara a lucrat o perioada
indelungata in Germania, unde a regizat in numeroase teatre si opere. In acelagi timp,
a fost vreme de 14 ani profesor la Sectia de Teatru si Opera din cadrul Facultatii de
Muzica din Frankfurt, dar si la Prinzregentenakademie Miinchen, la Giessen precum i
la Freie Universitat Berlin. A semnat regia cétorva filme pentru postul ZDF gi a colaborat
ca actor cu postul SWF. incepand cu 1996, s-a stabilit la New York, unde preda alaturi
de Andrei Serban gi Ursula Wolcz la Columbia University. in SUA a colaborat cu American
Repertory Theater Boston, La Mama Theater New York, Metropolitan Opera New York,
Classical Stage Company New York, Riverside Church Theater New York.

Pe profesorul Niky Wolcz I-am cunoscut in contextul prezentei sale la Timigoara,
unde a sustinut, in perioada 24 iulie—6 august 2008, un workshop cu actorii Teatrului
German din localitate. Am participat la acest atelier din postura de dramaturg de proiect,
interviul de mai jos constituind fragmente din inregistrari.

Alina Mazilu: Domnule Niky Wolcz, ag dori sa discutdm pentru inceput despre
cariera dumneavoastra universitara: ati cunoscut sistemul roméanesc in anii ‘60 din
postura de student, ati predat apoi, dupa emigrarea in Germania, la Scoala de
Actorie de la Frankfurt si, incepand din 1996, la Columbia University New York.
Ati putea sa faceti o comparatie intre aceste sisteme universitare?

Niky Wolcz: Asupra sistemului romanesc nu ma pot pronunta, pentru ca nu stiu
exact cum arata el acum. Pe vremea cand eram student, aveam asa-numitele ,master
classes", adica aveam un singur maestru la actorie pe tot parcursul scolii. In asta consta
dlferenta de baza fata de sistemul german. Acesta era principiul dupa care functiona
facultatea noastra. De exemplu, eu am fost in clasa lui lon Olteanu, pe cand Andrei
Serban era la Loghin. In Germania, in scolile unde am lucrat nu e asa, studentii au cursuri
diferite de actorie cu mai multi profesori, $i nu ma refer la celelalte cursuri.

A.M.: Cum e la Columbia?

N.W.: Si la Columbia exista mai multi profesori, dar sunt si ,master classes",
de pilda cu Andrei.

A.M.: Dacé ar fi s& comparati sistemul american cu cel german, unde exista
diferente?

N.W.: Totul depinde de calitatea candidatilor, care fac ca sistemul sa apara
mai bun. Actorii $i studentii americani sunt mult mai bine pregatiti in momentul
intrarii in facultate decat cei germani.

A.M.: Am inteles ca gi platesc mult mai mult... 40.000 de dolari pe an...

N.W.: Da, cam asa.

A.M.: E enorm! Cum se descurca? Exista posibilitatea s& primeasca burse
sau doar cei instariti se indreapta spre actorie?

N.W.: Exista posibilitatea de a lua un imprumut de la banca sau de a obtine
burse. Scoala e particulara, dar chiar si cei care trebuie sa plateasca pot sa lucreze
in timpul facultatii. Exista forme foarte variate de a primi burse, de a plati, de pilda,
numai primul an.






A.M.: Cét timp dureaza studiile?

N.W.: Trei ani.

A.M.: Care sunt sansele unui absolvent de actorie in Germania fata de cele
ale unui absolvent in State?

N.W.: In momentul de fata, sansele incep sa se apropie: in Germania, absol-
ventii se pot angaja in teatre subventionate, dar locurile sunt limitate in ziua de azi —
~productia“ de actori e prea mare. In America sunt putine teatre subventionate de
tipul celor din Germania sau Romania. Exista in principal teatre libere, free lands si
orientarea e pe productii mici i pe perioade determinate. Totul e altfel structurat.

A.M.: Care erau problemele majore ale Scolii de Teatru de la Frankfurt in
anii ’80-'90?

N.W.: Totul depinde de calitatea profesorilor angajati si de cea a studentilor si
de prejudecatile care le aduc cu ei. Daca un profesor care e actor de teatru cauta
sa isi impuna directia, in loc sa cerceteze ce posibilitati sau ce ecouri exista in
studenti, atunci el devine un criminal. Tendinta aceasta exista la multi profesori —
Jfa ca mine“ sau ,gandeste ca mine".

A.M.: De ce v-ati mutat in State?

N.W.: Mai ales pentru Andrei. El a fost invitat sa deschida noua sectie de
actorie la Columbia University. Era, desigur, o ocazie foarte atragatoare de a putea
sa formezi o gcoald, sa iti alegi colegii si s@ nu se petreaca totul la intdmplare.
La Frankfurt, scoala era deja formata cand am inceput eu sa predau si trebuia sa
te integrezi, chiar daca aveai o anumita doza de independenta.

A.M.: V-a fost greu sa va adaptati la Columbia?

N.W.: Nu. In plus, sistemul universitar e foarte liber, suveranitatea profesorului
sau a celui care conduce o repetitie sau o clasa e intr-adevar totala.

A.M.: Ce studenti aveti?

N.W.: in prlnC|paI lucrez cu studentii de anul intai si doi. In anul trei, ei fac o
lucrare de dlploma si au cursuri care Ti pregatesc pentru viata de dupa absolvire.
In primii doi ani au un program foarte rlguros si trebuie lucrat cu toti cei treizeci si
sase de studenti n clase diferite, in grupuri diferite, la proiecte diferite.

A.M.: Ce materii se predau?

N.W.: Actorie, scrima, putin dans, vorbire scenica. Au antrenamente, improvi-
zatii, monologuri, scene, acte gi apoi piese intregi.

A.M.: Céte ore lucrati in medie pe saptdmana cu studentii?

N.W.: Asta nu conteaza, pentru ca e ca in teatru: repeti pana iese. Orele sunt
desigur impartite, pentru ca sunt legate de spatn si de norma fiecarui profesor.
In semestrul de toamna-iarna am obligatia sa fac de doua ori cate trei ore pe
ansamblu. Sigur, programul structurat pe ore e preluat de la alte departamente din
universitate, in care profesorul merge si tine, sa zicem, doua cursuri de literatura
comparata, ceea ce la teatru evident ca nu functioneaza.

A.M.: Sunteti, de asemenea, coregraf?

N.W.: Nu fac, de fapt, coregrafie, ci mimografie. Nu folosesc elemente de dans
clasic, ca in coregrafia clasica. E, mai degraba, coregrafie moderna. La toate
coregrafiile ce le-am facut, am lucrat cu actori. Pentru ultimele doua, cele realizate
la Metropolitan, am angajat vreo douazeci dintre studentii nostri. Ei au executat
foarte precis, pe muzica, munca de ansamblu. In Faust, de exemplu, am lucrat mai
ales cu elemente de biomecanica.

A.M.: Ati lucrat atét in teatru cat si in opera: ati putea sa imi spuneti daca exista
vreo diferenta in modul de lucru cu un actor sau, de exemplu, cu o soprana?
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N.W.: Depinde. Cantaretii tineri, pana in treizeci gi cinci—patruzeci de ani sunt
complet diferiti de cei mai in varsta. Ei sunt foarte deschisi spre actorie. Unii sunt
mai netalentatl insa altii sunt actori chiar foarte buni. Depinde si cat au lucrat
actoriceste in scoala In general deschiderea lor pentru a interpreta roluri, nu numai
prin comentariu muzical, e mult mai prezenta.

A.M.: De ce faceti gi opera?

N.W.: Facand opera, inveti foarte multe. Ai o restrangere in plus care elibe-
reaza alte resurse artistice, pentru ca muzica nu poate fi supusa interpretarii in
sensul in care poti sa jonglezi cu un text. Intr-o opera exista o structura mult mai
riguroasa care se impune. E o structura care te inspira la un alt nivel.

A.M.: Eu am o problema cu libretele, pentru ca mi se par naive.

N.W.: Unele librete sunt, desigur, o catastrofa, inclusiv Wagner. Exista insa
si librete fantastice, Wozzek de Alban Berg, dar e drept ca si piesa e geniala.
Libretele pentru Rossini sunt excelente, pentru ca sunt commedia, sau cele pentru
Mozart — tot ce a scris Da Ponte e foarte bun, chiar daca unele chestii sunt prea
lungi. Don Giovanni e, de exemplu, la fel de puternic ca textul lui Tirso de Molina
sau ca Moliére sau Benno Besson.

A.M.: Cum e vazut experimentul in opera?

N.W.: La fel cum sunt vazute toate experimentele — in mod superficial, pentru ca
nu se poate face diferenta intre un experiment adevarat sau unul care risca atunci cand
se apropie si desface o tema cu un anume alt interes. Or, interesul nu are voie sa fie de
tipul ,eu trebuie sa am o idee geniald“... Daca iti asumi responsabilitatea, lucrul acesta
trebuie resimtit pe scena. Experimentul nu trebuie facut in ciuda publicului.

A.M.: Difer publicul de opera de cel de teatru?

N.W.: In Germania, unde sunt teatrele de repertoriu care au opere in mod
regulat, e un alt tip de public, spalat pe creier de criticii de muzica. Sunt dezorien-
tati si se uita la lucrurile superficiale, dar mai mult dintr-un complex de tipul ,nu
inteleg nimic”... Nu-i o rugine, majoritatea celor care stau la opera inteleg cam
20% din muzica. Se poate sa-ti placa doar trei arii si spui ca in rest ai dormit...
Rolul criticii ar trebui sa fie atunci si acela de a apropia publicul, de a-l educa.

A.M.: La marile opere preturile sunt mult mai ridicate decét la teatru. Nu este
un factor de triere a publicului?

N.W.: Nu, in Germania, de exemplu, chiar daca un bilet este foarte scump,
e subventionat. Deci daca cineva vrea sa mearga la opera, i poate permite asta
de cateva ori pe an.

A.M.: Pomeneati la un moment dat in discutia noastra razboiul cu dramaturgii
in sensul german al cuvantului ,Dramaturg” (secretar literar — n.n.). Puteti s dez-
voltati aceasta chestiune?

N.W.: Cred ca din cauza conceptualizarii, importanta dramaturgilor este prea
mare in Germania. Se impune de la masa — care e un obiect de plastic sau de
lemn — un concept care corespunde unei prejudecati intelectuale la moda. Sunt
oameni cititi, e adevarat, dar rolul determinant al dramaturgului in conceptia spec-
tacolului e prea mare. De altfel, optzeci la suta dintre regizori sunt dramaturgi — nu
angajati ca dramaturgi, ci angajati, din pacate, ca regizori, dar avand o gandire
dramaturgica, adica foarte saraca: din momentul in care incepe partea practica,
lucrul cu actorii, se asteapta ca miracolul sa vina de la acestia sau de la muzica

adaugata sau, eventual, de la scenograf si atunci munca de teatru efectiva nu mai
e prezenta. Spectacolul iese apoi si respectivul sustine ca a facut regie...
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Toata lumea spune despre Brecht ca ar fi fost un regizor foarte bun. Eu nu
cred asta. A fost, evident, o personalitate foarte puternica, dar, pe de alta parte, a
avut si niste parteneri de lucru la ,Berliner Ensemble” care erau in stare sa lucreze
autonom, tindnd cont de cerintele lui — el a avut un dialog special cu actori ca Ernst
Busch, Helene Weigel sau Ekkehard Schall.

A.M.: Care ar trebui sa fie rolul dramaturgului? Eu cred ca exista doud extreme:
in Germania rolul lui este foarte puternic si are o mare influenta in stabilirea reper-
toriului, in alegerea colaboratorilor, iar in Romania, dimpotriva, secretarul literar
face toatd munca de rutind, caietele-program si cam atét. ..

N.W.: Dramaturgul trebuie sa fie un partener de dialog foarte important pentru
regizor si o sursa de informare pentru actori, sa sustina o directie, dar cu anume
sensibilitate pentru ceea ce poate stimula fantezia actorilor. El trebuie, bineinteles,
sa aiba abilitatea de a lucra pe text: sa taie, sa faca legaturi, sa completeze, daca
e nevoie. La Shakespeare toata lumea taie cu foarfecele in dreapta, in stanga.
Acolo e foarte important sa existe si un alt tip de reflectie decat doar cel practic.

A.M.: Dumneavoastra inspre ce tip de teatru va indreptati cu preponderenta?
Commedia dell'arte? _

N.W.: Nu ma marginesc la un singur mod de a face teatru! In cazul commediei
exista o problema: trebuie sa ai actorii potriviti sau sa ai timp sa ii formezi pentru
jocul cu masca.

A.M.: Ce e mai dificil aici decét la alte tipuri de a face teatru?

N.W.: Faptul ca lipseste ceea ce lipseste in general pentru crearea unui rol,
doar ca in commedia e mai vizibil daca nu ai claritatea intentiei si imaginea perfecta
asupra caracterului tau.

A.M.: Trebuie sa intri practic intr-un sablon...

N.W.: Sablon in sensul bun al cuvantului. Structura trebuie sa ramana vie,
trebuie sa reinvii un sablon sau o structura.

A.M.: Ce anume face diferenta intre un actor mediocru si unul genial?

N.W.: Din punctul de vedere al spectatorului sau al cui? De multe ori, pentru
regizor e mai interesant sa lucreze cu un actor care nu pretinde ca stie tot si care
e maleabil. Un actor mai slab e cateodata mai deschis pentru faza de lucru. Actorul
bun trebuie apucat de la alt nivel. Actorul cu personalitate foarte puternica trebuie
protejat gi lasat sa vina la cuvant cu limbajul lui artistic. Dar ce inseamna, de fapt,
actor slab? Nu exista actori slabi, profesia de actor incepe de la un anumit standard:
eu, de exemplu, cant la vioara, dar asta nu inseamna ca sunt violonist. .. Sigur ca
in teatre exista actori care doar functioneaza, dar aceia nu sunt actori adevarati...
e nevoie si de ei, actorul insa e altceva. Toata lumea stie sa scrie, dar nu toata
lumea e scriitor; multa lume stie sa joace teatru — spectacolele de amatori sunt
extraordinare, desi se vede ca e amatorie. Acolo misterul teatrului e altul, nu jocul
actorului aga cum il intelegem noi in teatrul profesionist.

A.M.: Ce ar trebui sa faca un actor pentru a evolua, pentru a nu se plafona?

N.W.: Sa continue sa lucreze.

A.M.: Concret, ce?

N.W.: E foarte clar, pentru ca toate obstacolele apar pe masa de la prima citire.
Trebuie sa faci slalom printre propriile tale obstacole si sa stii sa-ti transformi
defectele in calitati.

A.M.: La workshop-ul pe care il conduceti acum, multe exercitii stimuleaza
imaginatia. Totul e foarte concret...
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N.W.: Sigur, pentru ca daca nu e apa in pahar, e seceta. Daca nu ai o imagine
interioara la care sa te referi, fie ea materiala sau spirituala, nu se poate naste niciun
proces. Efortul cel mai mare in teatru e sa creezi pe scena o atmosfera care sa fie
credibila; nu prin decoruri, lumini si costume. Daca creezi atmosfera doar prin aceste
mijloace, lumea poate fi incantata, dar daca actorul nu e viu i nu o concentreaza,
nu o focuseaza, totul se dilueaza pana la urma. Ceea ce fascineaza in teatru e
imaginea interioara, imaginea pe care o ai asupra caracterului care nu esti tu deloc.
Ea apare doar din cand in cand, ca o licarire, dar in asta consta efortul nostru...

Am pomenit faptul ca actorul are o natura duala: e in acelasi timp instrumen-
tist si instrument. Instrumentistul trebuie sa isi acordeze instrumentul. Acesta trebuie
acordat, incalzit si trebuie sa aiba un sunet rezonator de baza pentru a putea intra
intr-o vibratie anume. Atunci vibratia devine din ce in ce mai rafinata si efortul de
a scartai pe corzi cu arcusul din ce in ce mai mic si mai imperceptibil, ca o pana
pe coama vantului. E o munca ce trebuie efectuata practic. Corpul trebuie sa gan-
deasca, creierul nu ajunge. Imaginatia nu e in creier, ci in corp.

A.M.: Cum ati structurat trainingul de dimineata?

N.W.: Facem exercitii pentru reflexele actoricesti, pentru conditie. Corpul trebuie
sa reactioneze in zecimi de secunda la stimuli din afara, de la partener, si safie deschis
daca se schimba coordonatele. E un lucru care se poate fortifica prin exercitii. Avem
exerciti de schimbare a directiei, exerciti cu un partener, alt set de exercitii cu bete,
care sunt pentru antrenarea reflexelor. Exista apoi cele bazate pe modele ritmice si
modele dinamice, care sunt legate de schimbarea muzicii. E vorba de pasi si de com-
binatii pasi-brate. Apoi sunt exercitiilc preluate de la maestri: cu unii dintre ei, cu
Decroux, de exemplu, am si lucrat. La un moment dat, preda in bucataria lui...
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Exercitile cu elemente preluate din artele martiale sunt usor modificate: in artele
martiale e important sa lovesti, pe cand aici important e sa tintesti, sa punctezi si sa iti
pastrezi echilibrul. Trebuie sa lucrezi cu energie in ambele directii — in fata si in spate.

De Teatrul NO tin secventele de pasi, secventele de echilibru pe ambele
picioare, roppo. Dintre exercitiile de stil, as aminti Etudes de biomecanica.

A.M.: Care este rostul acestora?

N.W.: Sunt pentru durerea de cap (rdde). Ca sa nu te doara capul ca actor,
faci exercitii de biomecanica... De fapt, toate aceste exercitii ajuta ca, la un moment
dat, dupa ce le-ai uitat, sa devii un actor deschis pentru orice. Nu exista rezultate
imediate specifice, diferentiate. Exercitiile sunt pentru pregatirea generala. Ceea
ce fac la workshop e o combinatie de exercitii pre-instrumentale: diferentierea in
corp si in gandire, pentru ca toate reactiile apar deodata — acesta e defectul de
baza al incepatorului in teatru sau chiar si al celor cu experienta.

Importanta e constientizarea. Toate greselile trebuie integrate si poate ca ele se
dovedesc a fi pana la urma calitati. Daca ceva ce pare o gregeala se transforma
intr-o calitate, atunci procesul e just. E ca la alcatuirea unei distributii: cum ar fi sa zici
,€ prea mic pentru Hamlet" — acesta nu e un criteriu just, e o prostie! Sau: ,e prea gras
pentru Hamlet" — si asta e o prostie, pentru ca Hamlet poate fi la fel de bine gras...

A.M.: Ma géndesc la acele exercitii care imagineaza procesul trasului cu
arcul — pentru ce sunt utile acestea?

N.W.: Toate exercitiile care se aduna in secvente sunt ca un nucleu dramatic:
momentul in care pregatesti sageata sa tragi, urmatorul moment, in care incordezi
sageata si momentul in care actiunea porneste, constituie momente dramatice.
E vorba despre o intentie care se formeaza cu o anume tensiune gi care porneste
intr-o anume directie ca sa provoace ceva. Aceasta e o secventa dramatica. Toate
exercitiile au un fel de constructie, un build-up, iar acesta se poate compara cu con-
struirea unei scene. Ce trebuie sa aiba o scena sau o situatie de baza, pentru a fio
situatie dramatica? Pana nu exista o situatie dramatica, nu ai ce sa joci. Ti se da
textul si se imbulzesc toti unul intr-altul si se calca pe picioare. Astfel, trebuie readus
totul la o structura ritmica, facut loc pentru sens, facuta clara intentia de pornire gi
unde se vrea sa se ajunga. Daca intre pornire si finish nu e niciun obstacol, nu e
nevoie de teatru. Obstacolele care apar sunt aduse de personaje, de situatii si de
evenimente integrate. Noi antrenam, de fapt, simtul pentru constructia dramatica.

A.M.: Exista vreo legatura directa intre exercitiile propuse pentru dimineata si
textele pe care le-ati ales pentru partea a doua a zilei?

N.W.: Da, pentru ca lucram la probleme fundamentale si la lucruri pre-instru-
mentale. Inainte de a zice ,gata, hai sa sarim in apa“, se fac exercitii de incalzire.
Lucrurile trebuie pregatite. Calitatea si nivelul pregatirii determina dezvoltarea
lucrurilor. Si dupa-masa tot despre pregatire este vorba, nu lucram in directia unei
premiere: cautam doar posibilitati, pentru ca se poate juca si asa, si aga, indepen-
dent de un concept, care oricum e daunator daca exista de la inceput sau daca
apare prea devreme. Conceptele sunt bune doar daca le poti inlatura la un moment
dat. E bine sa pornesti cu un concept, dar nu e necesar sa-l duci pana la capat.
Avem exemplul lui Cristofor Columb, care a avut un plan foarte clar, s-a pregatit
trei ani sa ajunga in India si a ajuns... In America — conceptia se intoarce catre o
viziune. Si a doua oara tot in India a ajuns si tot in America a crezut ca e. Einstein
nu a zis ,,azi nu am timp, lasa ca fac maine teoria relativitatii“. S-a intamplat: el era
foarte concentrat, bine pregatit pentru alt lucru si uite ce a aparut... nu a fost un
simplu accident, ci a fost bine pregatit. Doar ca nu stii din start ce te agteapta.

Nu ajungi intotdeauna unde premeditezi sa ajungi.
A.M.: Ati avut un motiv precis penlru care ati ales aceste texte?
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N.W.: Noapte cu musafiri de Peter Weiss si Macbeth al lui Heiner Muller sunt
texte nemtesti foarte bine structurate, foarte bune si foarte pretentioase, pentru ca
trebuie sa lucrezi pe de o parte cu Khnittelvers, care desi pare simplu, in realitate
nu e, si, pe de alta parte, cu limbajul modern al lui Muller, aplicat insa unei teme
clasice. Mincinosul lui Goldoni ne apropie de caracterele commedia dell’arte, de
tipurile fixe, dar nu intram in detaliul de masca, pentru ca timpul e prea scurt.

E important sa stapanesti cat mai multe stiluri de lucru: cu cat instrumentul e
mai complet si cu cat cunosti mai multe tehnici, cu atat esti mai liber sa te exprimi.
Poti sa canti aceeasi melodie la flaut, la vioara, cu vocea sau intr-o orchestra.

A.M.: Fiecare text isi cere metoda?

N.W.: Textul poate fi pus in scena oricum, dar il tradezi, il saracesti.

A.M.: In asa fel incat sd nu mai fie valabil?

N.W.: Sigur ca e valabil. Unele texte sunt foarte robuste. Unele texte de
Shakespeare e greu sa fie montate prost, in sensul ca ele tot sunt intelese de
public, chiar daca in dosul spectacolului nu se ascunde niciun gand maret.
De asemenea, exista texte care trebuie bine tinute i sustinute, iar altele sunt asa
de incifrate Tncat trebuie sa le descifrezi pentru spectatori si in sensul tehnic, cum
e cazul la Heiner Miller. Trebuie sa stii mai precis decat |a alte texte cand se incheie
o fraza si cand incepe un gand nou, pentru ca asa e gandit. Daca alegi sa nu te
intereseze aspectul, esti pierdut. Sunt mai multe posibilitati de interpretare; doi
actori foarte buni pot sa dea doua raspunsuri diferite, dar la fel de valabile.

A.M.: Antrenamentul conteaza mult, dar ce este necesar pentru ca o persoana
sd fie un potential bun actor? Talentul? Termenul e vag...

N.W.: Da, termenul talent e foarte vag, dar sunt o mie de lucruri pe care le poti
invata si altele care sunt un dat. Daca cineva are talent si instinctul de a gandi in sens
teatral si dramatic punandu-se pe el catalizator, inseamna ca are talent — e deschis.

A.M.: Siasta nu se poate invata?

N.W.: Cand un actor preia réspunderea se vede daca talentul sau rezista sau
nu. E la fel ca la un instrumentist, cel mai inalt nivel la care poate ajunge e cel de solist.
In cazul solistului apare un spatiu de independenta in care talentul are o alta calitate.

A.M.: Exista totusi atatia actori talentati care se pierd din cauza ca nu fac
nimic... dimpotriva, daca unul are mai putin talent, darin schimb e extrem de harnic,
poate ca ajunge mai departe...

N.W.: Ajunge mai departe, dar tot nu e un mare actor!

A.M.: Va amintiti vreun moment dificil in cariera dumneavoastra, vreo disputa
cu un actor?

N.W.: Procesul in teatru e de natura intima, psihologica si ce e valabil azi,
maine nu va mai fi. Totul e in continua schimbare de la repetitii pana la ,dugmanul*
pe care il identifici azi, cu care ai o contradictie artistica sau particulara. Trebuie
sa ramai deschis si sa stii ca nu trebuie sa reactionezi prea repede, pentru ca tu
insuti te schimbi sau iti schimbi gandul. Asta e masura care trebuie aplicata
asa-ziselor certuri. Majoritatea certurilor ascund altceva, care e dedesubt gi-si cauta
justificari exterioare mai ales daca te certi pentru o piesa... adevarul e ca nu stim
nimic — cum bine zicea maestrul Fellini: ,Nulla si sa. Tutto si immagina®“. Poti sa fii
disperat si sa spui ,asta e un actor tdmpit, nu am niciun dialog cu el, nu pot sa
lucrez nicicum cu el“, iar in ziua urmatoare vine si totul e cald si viu si traieste si
primesti o serie de raspunsuri si inspiratii de la cineva pe care ai fi vrut sa-l arunci
la gunoi cu o zi Tnainte.

A.M.: Apropo, se fac cursuri de psihologie in facultate?

N.W.: Din fericire, nu.

A.M.: De ce din fericire?
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N.W.: Toata lumea citegte putin Freud, putin Jung, dar asta ajunge. Psihologia
adevarata e in Furtuna lui Shakespeare, in piesele lui Beckett s.a.m.d, si nu in
carti despre trei bolnavi...

Exista, desigur, domeniul lui Moreno, toate experientele teatrale i grupurile
teatrale psihanalitice, dar ele nu au de-a face cu teatrul sau nu trebuie sa aiba
de-a face cu acesta. Avem in teatru destule momente de isterie care sunt confundate
cu talent si explozie de geniu; piese in care totul se petrece pe un fundal nevrotic
si asta pare foarte la moda. Daca o scena nu e pregatita, in trei minute actorii se
napustesc unul asupra celuilalt, incep sa se scuipe, sa se bata, sa faca un fel de
improvizatie in care doi se cearta pana la divort, sau mama se cearta cu fiica,
pentru ca nu a educat-o. Ca sa faci tema asta ca intr-o tragedie greaca, e nevoie
de alta structura decat cea a psihologului.

Eu unul citesc foarte multa psihologie, dar cred ca e un drum foarte particular
pe care trebuie sa-I gasesti. E periculos pentru actori sa lucreze cu Strasberg si cu
sense memory, pentru ca o mare, un ocean de amatori se straduiesc sa fie exact
psihologici, ceea ce nu se poate... sunt atatea niveluri in psihologie. E la fel de absurd
ca si cum ai spune ,ia sa vedem cum e in subconstient” sau ,ja sa aducem ziua in
noapte ca sa vedem cum arata noaptea, pentru ca noaptea nu poti sa vezi ca e prea
intuneric®. Exista, desigur si cazuri fascinante, la Oliver Sacks de pilda, care sunt
teatrale, dar acolo alt aspect al fiintei umane e mai important decat faptul ca e in fata
unui pacient care sufera de o amnezie totala si isi confunda nevasta cu palaria.

A_M.: De ce trebuie sd mearga cineva la teatru?

N.W.: Eu cred ca trebuie sa mergi la teatru ca sa te formezi ca om. Exista o
carte extraordinara a lui Huizinga, Homo ludens care vorbeste despre cum dezvolti
jocurile de copil si le mentii structura atat de complicata care iti da libertate si te face
sa functionezi in societate. Cum o cultivi mai departe? Teatrul e, la fel, un joc la care
poti sa participi direct sau indirect. Spectatorii sunt foarte activi. Noi nu ne dam seama
de asta si ii ignoram. Nu e vorba de cum reactioneaza — ca le-a placut, ca aplauda,
ca unul a adormit. Daca omul doarme, deja e foarte activ. Trebuie sa lucrezi cu
spectatorii in minte. Lucrezi cu cineva caruia i te adresezi; daca vine cineva si se
hotaraste sa cultive dialogul acesta peste ani, teatrul e cea mai buna terapie care
poate exista. Daca il pierzi, pierzi atatea aspecte in societate — aspectul religios, de
exemplu. Cred ca Mircea Eliade a mentionat la un moment dat faptul ca in doua
puncte diferite de pe glob exista aceeasi traditie: cand cineva se naste, tatal iese in
curte, taie un pom mare si face din el un leagan, un pat de nunta si un cosciug. Se
pune atunci intrebarea — treci initiatic prin viata, prin punctele sale determinante sau
mergi la patinaj? E vorba de recunoasterea etapelor prin care trece fiinta omeneasca,
despre definirea limitelor. Daca recunosti bordurile si spui aici e un prag — a trash
hole, peste care treci sau pe care il ocolesti, sau te uiti inapoi si spui ,aoleu, am cam
trecut pe nicaieri“... Se poate si asa, si omul poate fi la fel de fericit pe pamant.

A.M.: Ati vazut mult teatru: dati-mi cateva titluri de spectacole memorabile.

N.W.: Spectacolele sunt pentru mine mai putin importante decat personalita-
tile actoricesti. Vreau sa mentionez efectul formativ avut asupra mea de Teatrul
din Timisoara, cu personalitatile pe care le-am mentionat (Ottmar Strasser, Margot
Gottlinger, Otto Grassl, sotii Chati, Gerhard Brossner la Teatrul German, George
Patru, Gheorghe Leahu, sotii Moruzan la Teatrul National — n.n.), crezand in ideea
de anucarana, de imitatio techne, de monomane. Sunt modelele juste pe care vrei
sa le urmezi, nu oprindu-te la model si zicand ,asta e actor, pe asta il imit o viata

intreaga®, ci. prin transparenla pe care ti-o ofera. Modelul trebuie sa fie in acelasi
timp transparent si sa iti dea toata libertatea. Apoi sunt toti marii actori pe care i-am
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vazut la Bucuresti... iar actorul in sine m-a impresionat intotdeauna mai mult decat
un spectacol anume sau o serie de spectacole anume.

Sigur ca poti sa spui ca ai vazut cutare sau cutare. Am vazut multe ,cutare®. Dar
am vazut si multe spectacole foarte celebre care nu aveau actor central si care nu
m-au interesat asa de mult. Bergman spunea la un moment dat ca odata ce un regizor
e mai important decat suma actorilor lui, atunci ceva nu e OK. El a avut intotdeauna
portavocea necesara cu Ingrid Thulin, cu Bibi Andersson, cu Gunnar Bjoérnstrand, care
era unul din actorii mei iubiti, sau Max von Sydow cand era mai tanar. Acestia sunt
actorii model care din intdmplare sunt gi celebri... sau Toshiro Mifune, un actor teribil.
Imediat, fimele devin interesante numai prin aceasta poarta — poarta de actor. Printul
constant de Grotowski a fost, desigur fantastic, dar Cieslak a deschis poarta. Sa-si
imagineze numai cei care au vazut spectacolul cum ar fi fost acesta fara el. Sau
Sigmund Molik, Rena Mirecka in Apocalypsis cum Figuris, in Acropolis, in Printul
constant. in Medeea, Andrei a avut-o pe Priscilla Smith, pe care am vazut-o prima data
la Amsterdam. Evident ca intregul spectacolul era fantastic...

A.M.: Dacé nu e actorul, degeaba exista regizor.

N.W.: Multi au complet alta impresie. De actori se vorbeste din ce in ce mai
rar acum. Ce piesa ai vazut de Peter Brook?

A.M.: Marele Inchizitor...

N.W.: Acolo stii cine a jucat, dar in multe dintre ultimele sale productii are numai
actori ne-centrali. Asta e o decizie pe care un maestru ca el poate, desigur, sa o ia. Dar
mie Tmi lipseste, mai ales ca am vazut cu ani in urma Regele Lear cu Paul Scofield.
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