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U N ITER - Un i unea Teatra lă d i n  România are plăcerea să vă aducă la 
cunoştinţă că anul acesta, Gala Premiilor UN ITER, ediţia a XVI-a ,  va avea loc 
LUNI, 14 APRILIE 2008. Juriu l  format d in criticii Magdalena Boiangiu, Ion Cocora 
şi Doru Mareş,  desemnat spre a face nomina l izări le  pentru această ed iţ ie a 
Galei Premii lor UNITER, a decis următoarele: 

Debut 
Cristina Casian pentru rolul Amalia din spectacolul Ama/ia respiră adânc, la 

Teatrul Act, Bucureşti 
Orsolya Jakab pentru rolul Electra din spectacolul Electra, la Teatrul "Tomcsa 

Sandor", Odorheiul Secuiesc 
Anik6 Petho pentru rolul Sania din spectacolul Unchiul Vania, la Teatrul 

Maghiar de Stat, Cluj-Napoca 
Cea mai bună actrită în rol secundar 
Florina Cercei pentru rolul Stepanida Rozanova din spectacolul Istoria comu-

nismului povestită pentru bolnavii mintal, la Teatrul Naţional, Bucureşti � 

Dana Dogaru pentru rolul Mama/Chelneriţa japoneză din spectacolul In rolul 
victimei, la Teatrul Metropolis, Bucureşti 

Florentina Ţi lea pentru rolul Pol ina Andreevna din spectacolul Pescăruşul, la 
Teatrul National "Radu Stanca", Sibiu 

Cel mai bun actor in rol secundar 
Gabriel Duţu pentru rolul Medicul din spectacolul Recviem, la Teatrul "George 

Bacovia", Bacău 
Ovidiu Ghiniţă pentru rolul Tatăl din spectacolul Vis Toamna, la Teatrul " Ioan 

Slavi ci", Arad 
Dan Glasu pentru rolul l l ia Afanasievici Şamraev din spectacolul Pescăruşul, 

la Teatrul National "Radu Stanca", Sibiu 
Cea mai bună actrită in rol principal 
Coca Bloos pentru rolul Tanti Hanek d in spectacolul Povestiri despre nebunia 

(noastră) cea de toate zilele, la Teatrul Tineretu lui Piatra Neamţ 
Emilia Dobrin pentru rolul Stevie d in spectacolul Capra sau Cine e Sylvia?, 

la Teatrul Act, Bucureşti 
Ofelia Popii pentru rolul Mefisto din spectacolul Faust, la Teatru l Naţional 

"Radu Stanca", Sibiu 
Cel mai bun actor în rol principal 
Constantin Cojocaru pentru ro lu l  Pată d i n  spectacolu l  Povestiri despre 

nebunia (noastră) cea de toate zilele, la Teatru l Tineretu lu i  Piatra Neamţ 
Andras Hathazi pentru rolul lvan Petrovici (Vania) din spectacolul Unchiul 

Vania, la Teatrul Maghiar de Stat, Cluj-Napoca 
Marcel lureş pentru rolul Martin d in spectacolul Capra sau Cine e Sy/via?, la 

Teatrul Act, Bucureşti 
Cea mai bună scenoqrafie 
Carmencita Brojboiu pentru scenografia spectacolului Unchiul Vania, la 

Teatrul Maghiar de Stat, Cluj-Napoca 



Adriana Grand pentru scenografia spectacolului Deşteptarea primăverii, la 
Teatrul "Maria Filotti", Brăi la 

Helmut Sturmer pentru decorul spectacolului Faust, la Teatrul Naţional .. Radu 
Stanca", Sibiu 

Cel mai bun regizor 
Laszl6 Bocsardi pentru regia spectacolului Don Juan după Moliere,  la Teatrul 

"Toma Caragiu", Ploieşti 
Alexandru Dabija pentru regia spectacolu lui lonesco - Cinci piese scurte, la 

Teatrul Odeon , Bucureşti 
Andrei Şerban pentru regia spectacolului Unchiul Vania, la Teatru lui Maghiar 

de Stat, Cluj Napoca 
Cel mai bun spectacol 
Faust- producţie a Teatru lui Naţional "Radu Stanca", Sibiu 
lonesco- Cinci piese scurte, producţie a Teatru lui Odeon, Bucureşti 
Unchiul Vania - producţie a Teatru lui Maghiar de Stat, Cluj-Napoca 
Teatru radiofonic 
Bucureşti - underground de Saviana Stănescu şi Toma Enache în regia lui 

Toma Enache la SRR Bucureşti 
Dumnezeul de a doua zi de Cornel iu Mimi Brănescu în regia lui Claudiu Goga 

la SRR Bucureşti 
Întâlnirea de Gabriela Adameşteanu, regia Cătălina Buzoianu la SRR Bucureşti 

Conform statutului UN ITER, Senatul UN ITER acordă în cadrul Galei Premii lor 
UN ITER Premiul de excelenţă, premii le pentru întreaga activitate şi premii le 
speciale. Pe baza propunerilor primite şi a propunerilor membri lor Senatului 
UN ITER, în şedinţa din 18.02.2Q08, Senatul a acordat următoarele premii :  

PREMIUL DE EXCELENTA 
RADU BELIGAN 

' 

PREMIUL PENTRU ÎNTREAGA ACTIVITATE 
- actrită: DORINA LAZĂR 
- actor: ION BESOIU 
- scenografie: FLORICA MĂLUREANU 
- regie: SANDA MANU 
- critică: ION COCORA 
PREMIUL SPECIAL PENTRU MUZICĂ DE TEATRU 
ADA MILEA 
PREMIUL SPECIAL PENTRU TEATRUL DE COPil 
MARIAN RÂLEA 
PREMIUL SPECIAL PENTRU TEATRUL DE PĂPUŞI 
IONUT BRANCU 
PREMIUL SPECIAL PENTRU TEATRUL DE REVISTĂ 
AUREL STORIN 
PREMIUL SPECIAL PENTRU CIRC 
BRÂNDUŞA NOVAC 
PREMIUL SPECIAL PENTRU COREGRAFIE ÎN ARTA SPECTACOLULUI 
FLORIN FIEROIU 
PREMIUL SPECIAL PENTRU PERFORMANTĂ ÎN TEATRUL NON-VERBAL 
MIHAI MĂLAIMARE şi TEATRUL MASCA 

' 

















Începând cu această ediţie a Galei Premii lor UN ITER, la propunerea juriului 
de nominalizări format din critici de prestigiu, Premiul criticii pentru activitate curentă 
nu mai face parte din palmaresul premii lor UN ITER. Se păstrează Premiul pentru 
întreaga activitate pentru critică şi istorie teatrală. 
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MINISTERUL CULTURII 
ŞI CULTELOR 

PRIMARIA MUNICIPIULUI 
BUCUREŞTI 

INSTITUTUL CULTURAL ROMÂN 
PREFEc;,ruRA ŞI CONSIUUL JUDEŢEAN DOU 

PRIMARIA ŞI CONSILIUL LOCAL CRAIOVA 
UNITER ARCUB 
SOCIETATEA ROMANA DE TELEVIZIUNE SOCIETATEA ROIIIANA DE RADIODIFUZIUNE 

BRITISH COUNCIL SECŢIA ROMANA A A..I.C.T. 

TEATRUL NATlONAL ",ON WCA CARAGI.Al..P 
TEATRUL "BULANDRA" TEATRUL ",DEON" 
TEATRUL DE COMEDIE TEATRUL "METROPOLIS" 

OPERA NAŢIONALĂ ROMANA 
TEATRUL NA1'10NAL "MARRN SORESCU" CRAIOVA 

EDITIA A VI-A ' 
CRAIOVA, 1 - 9 MAl 2008 
BUCURE TI 28 APRILIE -16 MAI2008 

SPONSOR PRINCIPAL AL FESTIVALULUI BCR. 



FE511\JALliL INTE�ATIONAL 5HAKE5PEA�E 
' 

"MARI REGIZORI, MARI SPECTACOLE, MARI TEATRE ALE EUROPEI ŞI ALE LUMII" 

în perioada 1-9 mai 2008, la Craiova, şi 28 april ie-1 6 mai 2008, la Bucureşti, 
va avea loc FESTIVALUL INTERNATIONAL SHAKESPEARE, manifestare culturală 
de p�estigiu european, ajunsă la cea de a VI-a ediţie. 

In aprilie 2007, în semn de recunoaştere al înaltei sale valori, Senatul UN ITER 
a acordat Festivalului Internaţional Shakespeare cea mai importantă dintre distincţiile 
sale, Premiul de Excelenţă pentru excepţionala calitate a ediţiei din anul 2006, 
fiind prima manifestare teatrală românească care s-a bucurat de o astfel de elogioasă 
apreciere. 

Deşi conştienţi de dificultatea asumării unei asemenea responsabi l ităţi, 
organizatorii au înscris ediţia din 2008 sub deviza "MARI REGIZORI , MARI 
SPECTACOLE, MARI TEATRE ALE EUROPEI ŞI ALE LUMI I" şi a fost alcătuit un 
Program în care vor fi prezentate spectacole exemplare ale unora dintre cei mai 
faimoşi regizori ai contemporaneităţi i .  

Se vor juca în  faţa publicului craiovean, dar ş i  bucureştean, a numeroşi 
specialişti din ţară şi străinătate, cele mai noi producţi i ,  unele antologice, semnate 
de regizori şi montate în teatre de o reputaţie mondială . 

Regizorul britanic Declan Donnellan va prezenta cu celebra sa Companie 
"Cheek by Jowl" premiera Troilus şi Cresida; regizorul lituanian Eimuntas Nekrosius 
- marele proiect Tri/ogia shakespeariană, cuprinzând spectacolele Hamlet, Macbeth 
şi Othello, realizate la Teatrul "Meno Fortas" d in Viln ius; Lev Dodin va aduce Regele 
Lear, de la Malîi Teatr din Sankt Petersburg, singurul spectacol shakespearean 
montat până în prezent în prestigioasa sa carieră artistică, la care a trudit timp de 
trei ani ;  Robert Sturua, pe care Preşedintele Georgiei , Mikhail Saakaşvi l i ,  îl numeşte 
"geniul poporului gruzin", va prezenta A douăsprezecea noapte, real izată la Teatrul 
"Şota Rustaveli" din Tbi l is i ;  iar reputatul regizor german Claus Peymann, apropiata 
premieră cu Richard III de la Berl iner Ensemble. I niţial ,  organizatorii au intenţionat 
să aducă de la acest teatru spectacolul Poveste de iarnă, în regia lui Robert Wilson. 
Celebrul d irector de scenă american, poate cea mai complexă şi completă perso
nal itate a teatrului mondial contemporan, regizor, scenograf, coregraf, designer de 
lumini ,  actor, autor, a montat în bogata sa carieră artistică, ce se întinde pe aproape 
45 de an i ,  doar trei spectacole shakespeareene, unut dintre acestea fi ind Poveste 
de iarnă, a cărei premieră a avut loc la Berl in în noiembrie 2005. Cum spectacolul 
nu mai figura în repertoriul actualei stagiuni ,  la insistenţele conducători lor Festivalului 
Internaţional Shakespeare, d irecţiunea Teatrului Berliner Ensemble a studiat atent 
posibi l itatea reluării lui , dar după o serioasă anal iză, s-a constatat, cu regret pentru 
ambele părţi , că acesta nu poate fi totuşi reluat. Dar, din dorinţa de a fi prezentat 
pentru prima dată în faţa publicului românesc un spectacol purtând semnătura 
inconfundabilă a acestui mare artist care este Robert Wi lson, s-a ajuns la ideea 
de a aduce în Festival ,  în calitate de invitat special în afara programului 
shakespearean, spectacolul Opera de trei parale de Bertolt Brecht, pus în scenă, 
la acelaşi Berl iner Ensemble, tot de către Robert Wilson . 

Silviu Purcărete, cel mai cunoscut şi apreciat regizor român în medii le teatra le 
internaţionale, montează la Teatrul Naţional "Marin Sorescu" Craiova Măsură 



pentru măsură, o coproducţie a Festivalurilor Shakespeare de la Craiova , Gdansk 
şi Gyul�. membre ale Reţelei Europene a Festivalurilor Shakespeare. 

In afara acestor spectacole, va fi prezentat şi recitalul extraord inar Nobile 
William al marelui actor britanic Michael Pennington, considerat drept unul d intre 
cei mai_mari interpreţi ai lui Hamlet d in toate timpurile. 

In Program au fost înscrise de la început proiecţi i cu înregistrări ale unor 
celebre spectacole, precum Tragedia lui Hamlet, pus în scenă de Peter Brook la 
Teatrul Bouffes du Nord din Paris, vizionări la care vor fi prezenţi câţiva d intre 
principal i i  real izatori ai acestor memorabile montări . 

Totodată, va fi prezentat în Festival ,  în calitate de invitat special în afara 
programului shakespearian (ca şi în cazul piesei Opera de trei parale, pusă în 
scenă de Robert Wilson) spectacolul Marele Inchizitor al lui Peter Brook, de la 
Teatrul Bouffes du Nord din Paris. 

În secţiunea din Capitală, vor fi prezente în Festival spectacolele bucureştene 
Eduard III de la Teatrul National , Doi tineri din Verona de la Teatrul de Comedie 
şi opera Macbeth de Giuseppe Verdi ,  pusă în scenă la Opera Naţională Română 
special pentru a fi prezentată în cadrul Festivalului I nternaţional Shakespeare, regia 
purtând semnătura lui Petrică Ionescu. 

În Bănie, Filarmonica de Stat "Oltenia" urmează să prezinte în 9 mai 2008, 
cu pri lejul Zilei Europei ,  în încheierea Festivalului Shakespeare de la Craiova , 
Concertul simfonie Shakespeare În muzică, avându-l la pupitru pe Alan Tongue din 
Marea Britanie. 

FESTIVALUL INTERNATIONAL SHAKESPEARE este un PROIECT 
CULTURAL de rezonanţă europeană, în care, pe lângă spectacolele care alcătuiesc 
fundamentul Programului , sunt găzduite nenumărate alte activităţi ,  de aceeaşi 
ridicată valoare. 

Cu sprij inul Asociaţiei Internaţionale a Criticilor de Teatru va avea loc, timp 
de două zi le, Sesiunea de shakespeareologie, la care vor participa uni i  d intre cei 
mai cunoscuţi specialişti în domeniu; vor fi organizate mai multe expoziţi i de artă 
plastică, artă fotografică şi fi latel ie, printre care şi Expoziţia de scenografie, realizată 
cu sprij inul teatrelor membre ale Convenţiei Teatrale Europene, asociaţie din care 
face parte, începând din anul 1 995, şi teatrul craiovean;  vor fi ed itate şi lansate 
DVD-uri şi extrem de valoroase cărţi de shakespeareologie, precum Shakespeare 
pentru toate timpurile şi Este adevărat ce se spune despre Shakespeare? de 
Stanley Wells, profesor emerit, eminent director al Trustului "Casa lui Shakespeare" 
de la Stratford upon Avon, sediul shakespeareologiei mondiale, editor general al 
Ediţiei Oxford a Operelor Complete ale lui Will iam Shakespeare, considerat unul 
d intre cei mai străluciţi shakespeareologi ai lumi i  d in toate timpuri le, oaspete al 
Craiovei şi la ediţia d in 2006. 

Va fi reeditat, după aproape 35 de ani de la apariţie ,  volumul Introducere 
În shakespeareologie de Dan Amedeo Lăzărescu, o excepţională contribuţie româ
nească la shakespeareologia universală; va fi lansată caseta Comediile feerice ale 
lui Shakespeare, ediţie bi l ingvă engleze-română în format l i l iput; de asemenea, un 
Dicţionar Shakespeare, câteva volume dedicate lui Lev Dodin ş i ,  respectiv, Robert 
Wilson ; vor fi editate şi lansate DVD-urile "Festivalul I nternaţional Shakespeare, 
ediţii le 1-V" şi Hamlet, înregistrare-document, spectacol montat de Alexandru 
Toci lescu la Teatrul Bulandra în anii '80 ai secolului trecut. 

În colaborare cu Romfi latel ia, va fi ed itat şi lansat întregul poştal "Festivalul 
Internaţional Shakespeare - ediţia a VI-a". 





Din dorinţa de a continua şi ampl ifica componenta de formator, de şcoală 
pentru tinerii din teatru, a Festivalului Shakespeare, vor fi organizate în paralel trei 
workshopuri : de regie teatru, condus de profesorul universitar David Esrig , de 
teatrologie, îndrumat de Margareta Sorenson ,  unul dintre cei mai cunoscuţi 
teatrolog i din Suedia şi d in Europa, şi de actorie, organizat în colaborare cu Catedra 
UNESCO - ITI , la care vor fi prezentate scurte producţii ale universităţilor, acade
mii lor şi facultăţilor de teatru din Londra, Sydney, Beij ing, Shanghai, Seul, Singapore, 
Cracovia, Sankt-Petersburg , Kiev, Sofia, Bucureşti şi Craiova , inspirate din capo
dopera _shakespeareeană Romeo şi Julieta. 

lncepând cu ediţia din 2008, Festivalul şi-a propus să instituie, cu contribu
ţia unuia sau mai multor sponsori , o foarte înaltă distincţie, "Premiul I nternaţional 
Shakespeare", ce va fi acordat o dată la doi ani unei personal ităţi exponenţiale din 
lumea teatrului sau a scrisului, cu contribuţi i majore în promovarea şi afirmarea 
operei shakespeareene, laureatul urmând a fi decis de un juriu internaţional condus 
de istoricul şi criticul George Banu, profesor al Universităţi i Sorbona din Paris. 

Cu prilejul Festivalului Internaţional Shakespeare de la Craiova şi din Bucureşti ,  
vor fi prezente în România numeroase personal ităţi ale lumi i  teatrale mondiale, 
printre care: dr. Manfred Beinharz,  Preşedintele Institutului Internaţional de Teatru; 
lan Herbert, Preşedinte şi John Elsom, Preşedinte de Onoare ai Asociaţiei 
Internationale a Criticilor de Teatru; Don Rubin, editor al Dictionarului universal al 
teatrului mondial contemporan. 

· 

Este, probabi l ,  un caz unic în istoria festivalurilor, chiar şi a celor mai celebre 
şi cunoscute, când, pe acelaşi afiş, cel al Festivalului I nternaţional Shakespeare 
de la Craiova, se vor reuni numele şi spectacolele create de faimoşi regizori ai 
lumi i precum Peter Brook, Robert Wi lson , Dedan Donnel lan, Eimuntas Nekrosius, 
Silviu Purcărete, Lev Dodin ,  Robert Sturua, Claus Peymann . . .  

Iar această reunire - care înseamnă enorm pentru prestigiul artei şi culturii 
româneşti - nu a fost obţinută uşor, ci din contră . 

CRAIOVA 

Joi. 1 mai 
Teatrul National, Foaier 
1830 - Vernfsajul expoziţiei de scenografie Spectacole shakespeareene real izată de 

colectivele membre ale Conventiei Teatrale Europene. 
Lansarea întregului poştai1'Festivalul Internaţional Shakespeare", ediţia a-VI-a, real i-

zat de Romfilatelia. 
Teatrul National "Marin Sorescu", Sala Mare 
1 900- Troilus şi Cresida, spectacol prezentat de Compania .. Cheek by Jowl" din Londra. 
Regia: Declan Donnellan 
22°0 - Decernarea Premiului Internaţional Shakespeare. Prezintă: George Banu 
Vineri. 2 mai 
9°0- Teatrul National, Bibl iotecă 

Atelier de Teatrologie 
coordonator Margareta Sărenson (Suedia), director stagii Tineri Critici AICT 
Teatrul National, Foaier 
11°0- Lansarea volumelor Shakespeare pentru toate timpurile de Stanley Wells 

(Editura "Lider"), Este adevărat ce se spune despre Shakespeare? de Stanley Wells 



(Editura "Curtea Veche"), Introducere in shakespearologie de Dan Amedeo Lăzărescu 
(Editura "Aius") 

Lansarea casetei Comediile lui W. Shakespeare, ediţie bil ingvă româna-engleză în 
format l i l iput (Editura "Fortuna") 

Cinema Modern 
1 7°0 - Proiecţia spectacolului Tragedia lui Hamlet de la Teatrul Bouffes du Nord d in 

Paris. Regia: Peter Brook. Participă: Adrian Leister, Scott Handy 
Proiectia filmului Shakespeare - regi in furtună. Scenariu l: George Banu. Regia: 

Claude Mm.irieras. Prezintă: George Banu. 
Teatrul National, Sala Mare 
21°0- Marele Inchizitor, spectacol invitat în afara programului shakespearean pre

zentat de Teatru l  Bouffes du Nord din Paris. Regia: Peter Brook. 
Sâmbătă. 3 mai 
9°0- Teatrul National - Bibliotecă 

Atelier de Teatrologie 
coordonator: Margareta Sărenson (Suedia) 
director stagii T ineri Critici AICT 

10°0- Consiliul Judetean - sala de conferinte 
Sesiune de shakespearologie 

' 

organizator: Asociatia lnternatională a Criticilor de Teatru 
moderatori: John Elsom, Kalina Stefanova 
Lansarea volumului "Cursa de şoareci" şi alte eseuri shakespeariene de Mihai 

Măniuţiu (Editura Casa Cărţii de Ştiinţă, Cluj )  
Lansarea DVD-ului "Hamlet", regia: A l .  Tocilescu, spectacol antologic înregistrat de 

la Teatrul "Bulandra" (Editura "TVR Media") 
Lansarea DVD-ului Festivalul Internaţional Shakespeare -ediţiile 1-V. Producţia şi 

regia: Laurenţiu Damian. Producător asociat: l larian Ştefănescu (Editura "Video" a 
Ministerulu i  Culturii şi Cultelor) 

Teatrul National, Sala Mare 
1 9°0- Macbeth, spectacol prezentat de Teatrul "Mena Fortas" din Vilnius. Regia: 

Eimuntas Nekrosius 
Duminică. 4 mai 
9°0- Teatrul National - Bibl iotecă 
Atelier de Teatrologie 
coordonator Margareta Sărenson (Suedia) 
director stagii Tineri Critici AICT 
1030- Consiliul Judetean- sala de conferinte 
Sesiune de shakespearologie 

· 

organizator: Asociatia lnternatională a Criticilor de Teatru 
moderatori: lan Hertiert, Don R'ubin, Ludmila Patlanjoglu 
Teatrul National, Sala Mare 
1 9°0 - Măsură pentru măsură, spectacol prezentat de Teatrul Naţional " Marin 

Sorescu" Craiova. Regia: Silviu Purcărete. 
Luni. 5 mai 
9°0- Teatrul National - Bibliotecă 
Atelier de Teatrologie 
coordonator Margareta Sorenson (Suedia) 
director stagii Tineri Critici AICT 
1030- Consiliul Judetean- sala de conferinte 
Sesiune de shakespearologie 

· 

organizator: Asociatia lnternatională a Criticilor de Teatru 
moderatori: lan Herbert, Dan R'ubin, Ludmila Patlanjoglu 
Teatrul Naţional, Sala Mică 
1030 -Atelier teatral international de arta actorului, realizat de Catedra UNESCO -I.T.I. 

coordonator: praf. univ. Cornel iu Dumitriu 
' 

Minispectacole cu piesa Romeo şi Julieta, prezentate de şcolile de teatru din: 
Cracovia (Polonia), Beijing (China), Seul (Coreea de Sud) 



Casa Romanescu 
1 7°0- Concert de muzică renascentistă prezentat de Corul Filarmonicii Oltenia" 

Craiova. Dirijor: Alexandru Racu 
" 

Marti. 6 mai 
9°0- Teatrul National -Bibl iotecă 

Atelier de Teatrologie 
coordonator Margareta Sărenson (Suedia) 
director stagii T ineri Critici AICT 
Teatrul National, Sala Mică 
1030- Atelier teatral internaţional de arta actorului, realizat de Catedra UNESCO -I.T.I., 

coordonator: praf. univ. Corneliu Dumitriu 
Teatrul National, Foaier 
1 7°0-Lansarea volumului Călătorie fără sfârşit de Lev Dodin şi Lev Dodin de Maria 

Shevtsova (Fundaţia Culturală "Carnii Petrescu" - revista Teatrul az1) 
Teatrul National, Sala Mare 
1 9°0- Regele Lear, spectacol prezentat de Teatrul Maly din Sankt Petersburg. Regia: 

Lev Dodin. 
Miercuri. 7 mai 
9°0- Teatrul National -Bibliotecă 

Atelier de Teatrologie 
coordonator Margareta Sărenson (Suedia) 
director stagii T ineri Critici AICT 
Teatrul National, Sala Mică 
1030 - Atelier teatral internaţional de arta actorului, real izat de Catedra UNESCO 

-I.T.I. ,  coordonator: praf. univ. Corneliu Dumitriu 
Teatrul National, Foaier 
1 3°0-Lansarea volumului Dicţionar Shakespeare de Corneliu Dumitriu. Colaborator: 

revista Teatrul azi 
Teatrul National, Sala Mare 
1 9°0- A douăsprezecea noapte, spectacol prezentat de Teatrul "Şota Rustaveli" din 

T bi l is i .  Regia: Robert Sturua. 

Joi. 8 mai 
9°0- Teatrul National - Bibliotecă 

Atelier de Teatrologie 
coordonator Margareta Sărenson (Suedia) 
d irector stagii T ineri Critici AICT 
Cinema Modern 
1 7°0- Proiecţia spectacolului Poveste de iarnă, Teatrul Berliner Ensemble din Berl in. 

Regia: Robert Wilson. 
Teatrul de Operă şi Operetă 
21°0- Nobile William, recitalul actorului Michael Pennington. 
Vineri. 9 mai 
Teatrul National, Sala Mică 
1 1°0-Lansarea cărţilor Robert Wilson în dialog cu Heiner Muller (Fundaţia Culturală 

"Carnii Petrescu" - revista Teatrul az1) şi Jucând transversal - reimaginându-1 pe 
Shakespeare şi viitorul critic de Bryan Reynolds (Editura "UNITEXT") 

Proiectia filmului documentar Absolute Wilson de Katharina Otto-Bernstein. 
Filarm'onică 
17°0- Concert simfonie Shakespeare în muzică: Visul unei nopţi de vară de 
Felix Mendelssohn-Bartholdy şi Romeo şi Julieta de Serghei Prokofiev, prezentat de 

orchestra Filarmonicii "Oltenia" Craiova. Dirijor: Alan Tong (Marea Britanie) 
Teatrul National, Sala Mare 
20°0 - Tentaţia Sfântului Anton, spectacol invitat în afara programului, prezentat de 

Compania "Change Perforrning Arts" din Milano. Regia: Robert Wilson 



BUCURESTI 

luni. 28 aprilie 
Teatrul Naţional "l.l. Caragiale", Sala Mare 
1830- Troi/us şi Cresida, spectaool prezentat de Compania "Cheek by Jowl" din Londra. 
Regia: Dedan Donnellan 
Marţi. 29 aorilie 
Teatrul National, Sala Mare 
1830- Troilus şi Cresida, spectaool prezentat de Compania "Cheek by Jowl" din Londra. 
Regia: Declan Donnellan 
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Luni. 5 mai 
Teatrul National, Foaier Sala Mare 
1700- Lansarea cărţilor Robert Wilson în dialog cu Hei ner Muller (Fundaţia Culturală 

" Carnii Petrescu" - revista Teatrul azt) şi Jucând transversal - reimaginându-1 pe 
Shakespeare şi viitorul critic de Bryan Reynolds (Editura " UNITEXT") 

Proiectia filmului  documentar Absolute Wilson de Katharina Otto-Bernstein. 
Teatru'! National, Sala Mare 
1830 - Opera de trei parale, spectacol invitat în afara programului shakespearean, 

prezentat de Teatru l Berliner Ensemble din Berlin. Regia: Robert Wilson 
Teatrul Odeon 
1830- Marele Inchizitor, spectacol invitat în afara programulu i  shakespearean, pre-

zentat de Teatrul Bouffes du Nord din Paris. Regia: Peter Brook. 
Marti. 6 mai 
Teatrul National, Sala Mare 
1830 - Opera de trei parale, spectacol invitat în afara programului shakespearean, 

prezentat de Teatrul Berliner Ensemble din Berlin. Regia: Robert Wilson 
Teatrul "Bulandra", Sala Izvor 
1830- Trilogia Shakespeare: Macbeth, spectacol prezentat de Teatrul "Mena Fortas" 

d in Vilnius. Regia: Eimuntas Nekrosius 
Teatrul "Bulandra", Sala "Toma Caragiu" 
1830 - Marele Inchizitor, spectacol invitat în afara programului shakespearean pre-

zentat de Teatrul Bouffes du Nord d in Paris. Regia: Peter Brook. 
Miercuri. 7 mai 
9°0- Teatrul Metropolis 
Workshop de regie teatru condus de prof.univ. David Esrig 
(în colaborare cu UNATC "I.L. Caragiale" 1 grant de cercetare a creaţiei teatrale 

coordonat de prof.univ.dr. Ludmila Patlanjoglu) 
Librăria Sadoveanu 
11°0 - Lansarea volumelor Shakespeare pentru toate timpurile de Stanley Wells 

(Editura "Lider"), Este adevărat ce se spune despre Shakespeare? de Stanley Wells 
(Editura "Curtea Veche), Introducere în shakespearologie de Dan Am edea Lăzărescu 
(Editura "Aius") 

Lansarea casetei Comediile lui W. Shakespeare, ediţie bil ingvă româna-engleză în 
format li l iput (Editura " Fortuna") 

Teatrul Odeon 
1830 - Marele inchizitor, spectacol invitat în afara programului shakespearean pre-

zentat de Teatrul Bouffes du Nord din Paris. Regia: Peter Brook 
Joi. 8 mai 
goo- Teatrul Metropolis 
Workshop de regie teatru condus de prof.univ. David Esrig 
(în colaborare cu UNATC "I.L. Caragiale" 1 grant de cercetare a creaţiei teatrale 

coordonat de prof.univ.dr. Ludmila Patlanjoglu) 
Teatrul "Bulandra", Sala "Toma Caragiu" 
1830 - Trilogia Shakespeare: Hamlet, spectacol prezentat de Teatrul " Mena Fortas" 

din Vilnius 
Regia: Eimuntas Nekrosius. 
Vineri. 9 mai 
9°0- Teatrul Metropolis 
Workshop de regie teatru condus de prof.univ. David Esrig 
(in colaborare cu UNATC "I.L. Caragiale" 1 grant de cercetare a creaţiei teatrale coor

donat de prof.univ.dr. Ludmila Patlanjoglu)  
Teatrul National, Sala Mare 
1830- Regele Lear, spectacol prezentat de Teatrul Maly d in Sankt Petersburg. Regia: 

Lev Dodin. 



Sâmbătă 1 O mai goo - Teatrul Metropolis 
Workshop de regie teatru condus de prof.univ. David Esrig 
(în colaborare cu UNAT C  " I .L .  Caragiale" 1 grant de cercetare a creaţiei teatrale coor

donat de prof.univ.dr. Ludmila Patlanjoglu) 
Teatrul National, Sala Mare 
1830- Regele Lear, spectacol prezentat de Teatrul Maly din Sankt Petersburg. Regia: 

Lev Dodin. 
Teatrul Bulandra 
1830 - Trilogia shakespeare: Othello, spectacol prezentat de Teatrul "Mena Fortas" 

din Vilnius. Regia:Eimuntas Nekrosius 
Duminică. 11 mai 
9°0- Teatrul Metropolis 
Workshop de regie teatru condus de prof.univ. David Esrig 
(în colaborare cu UNAT C  " I .L. Caragiale" 1 grant de cercetare a creaţiei teatrale coor

donat de prof.univ.dr. Ludmila Patlanjoglu)  
Teatrul National, Foaier Sala Mare 
17°0- Lansarea volumului Călătorie fără sfârşit de Lev Dodin şi Lev Dodin de Maria 

Shevtsova (Fundaţia Culturală "Camil Petrescu" - revista Teatrul Azi) 
Teatrul National, Sala Mare 
1830- Regele Lear, spectacol prezentat de Teatrul Maly din Sankt Petersburg. Regia: 

Lev Dodin. 
Luni. 12 mai 
Teatrul Metropolis 
1830- Nobile William, recitalul actorului Michael Pennington. 
Opera Natională Română 
1830 - Ma'cbeth, operă de Giuseppe Verd i, spectacol prezentat de Opera Naţională 

din Bucureşti. Regia: Petrică Ionescu. 
Marti, 13 mai goo _: Teatrul Metropolis 
Workshop de regie teatru condus de prof.univ. David Esrig 
(în colaborare cu UNATC "I. L. Caragiale" 1 grant de cercetare a creaţiei teatrale coor-

donat de prof.univ.dr. Ludmila Patlanjoglu) 
Teatrul Metropolis 
1830- Nobile William, recitalul actorului Michael Pennington. 
Miercuri. 14 mai 
Teatrul National, Foaier Sala Mare 
18°0- Lansarea DVD-ului Hamlet, regia: Al. Tocilescu, spectacol antologic înregistrat 

de la Teatrul "Bulandra" (Editura "TVR Media") 
Lansarea DVD-ului Festivalul Internaţional Shakespeare - ediţiile 1-V. Producţia 

şi regia: Laurenţiu Damian. Producător asociat: l larian Ştefănescu (Editura "Video"a 
Ministerului Culturii şi Cultelor) 

Teatrul National, Sala Mare 
1830- Eduard III, spectacol prezentat de Teatrul Naţional Bucureşti. Regia: Alexandru 

Tocilescu 
Joi. 15 mai 
900 - Teatrul Metropolis 
Workshop de regie teatru condus de prof.univ. David Esrig 
(în colaborare cu UNAT C  "I.L .  Caragiale" 1 grant de cercetare a creatiei teatrale coor-

donat de prof.univ.dr. Ludmila Patlanjoglu) 
' 

Teatrul de Comedie 
1830- Doi tineri din Verona, spectacol prezentat de Teatrul de Comedie din Bucureşti. 

Regia: Felix Alexa 
Vineri. 16 mai 
Teatrul National, Sala Mare 
1930 - Măsură pentru măsură, spectacol prezentat de Teatrul Naţional "Marin 

Sorescu" Craiova. Regia: Silviu Purcărete. 



ESEliRt 
Lev DODIN 

Simţim nevoia să vorbim despre lucruri le care ne preocupă, pentru că încercăm 
să le găsim frumuseţea şi să le percepem existenţa. Tragismul unor artişti din 
secolul al XX-lea pornea tocmai de la această schismă, păşind între această încer
care şi real itatea de zi cu zi .  Dacă arta încetează a mai căuta frumuseţea , atunci 
se banal izează . 

Pe de altă parte, şi interesul oamenilor se schimbă cu timpul . Sunt perioade 
când răul pare că s-a retras, însă revine mai târziu şi vrea să se răzbune. Când 
ne confruntăm cu răul , simţim că binele parcă a d ispărut de pe faţa pământului . 

Astăzi , la început de mi leniu, cunoscând atât de multe despre fi inţa umană şi , 
aparent, punând atâta valoare pe demnitatea omenească , noi continuăm să d is
trugem spiritul uman fără a sta pe gânduri . 

Am văzut copi i  în Ierusalim escortaţi de oameni înarmaţi . Zâmbeau fericiţi în 
drum spre şcoală, deşi a doua zi ar fi putut fi omorâţi . După o explozie pusă la cale 
de un terorist palestinian, am văzut rămăşiţe umane căzând pe teatrul unde repe
tau studenţi i mei . Am jucat la Belgrad, fără să real izăm că eram la 140 de ki lome
tri de Sarajevo. Erau oameni cu lacrimi în ochi la Claustrofobia, pentru că în afara 
teatrului era un război în care se dădeau lupte grele. N imeni n-a vrut război , însă, 
bineînţeles că nimănui nu i s-a cerut părerera. Cât despre Cecenia noastră . . .  

Se  pare că fiinţele umane sunt programate pe autodistrugere, dar chiar şi 
recunoaşterea acestui fapt nu ajută la nimic. Ziua Judecăţi i se poate să fie undeva 
în vi itor, însă tot ce vedem în jurul nostru pare că este deja cu noi. 

Câteodată lucrurile se mai schimbă pentru o scurtă perioadă de timp. De 
exemplu, în Germania 9e după război , câteva generaţii au crescut cu sentimentul 
de vinovăţie naţională. lnsă, astăzi , acest sentiment a început să se evapore. "Cât 
timp trebuie să ne mai simiţim vinovaţi?", întreabă generaţi i le prezentului , doritoare 
să se lanseze cu virtutea iertări i .  

Iar noi ,  în Rusia, deja celebri cu "empatia noastră cu toată lumea", refuzăm 
să recunoaştem orice vină şi să admitem că avem de suportat anumite responsa
bil ităţi . Încercăm să dăm vina pe alţii - ori politica nu este bună, ori avem l ideri 
slabi sau blamăm "influenţa dăunătoare a vestului" - însă, nu avem şi noi mâini le 
pătate de sânge? Toate închisori le ruseşti , taberele de concentrare şi războaiele 
civi le - nu ne fac şi pe noi vinovaţi? 

Arta este un mod de reflectare a vieţii ş i ,  totodată, una dintre cele mai bune 
modalităţi de a învăţa despre ce se petrece în sufletul omenesc. Arta vorbeşte 
despre ceea ce se întâmplă, chiar dacă încercăm să o ignorăm, şi în primul rând 
vorbeşte despre durere: despre durerea şi suferinţa umană. Rolul artei este de a 
reflecta durerile societăţ i i .  Arta nu se compromite pe ea însăşi , având de-a face cu 
adevăruri dure, care nu se suportă uşor. Acolo unde există armonie, rolul artei se 
micşorează. Oricât de paradoxal ar suna, într-o lume perfectă , arta ar amuţi. Atâta 
vreme cât durerea există (şi va exista) , arta va continua să caute orice altceva ce 
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o cuprinde. Va fi incomod şi ciudat, pentru că nu este uşor să te obişnuieşti cu 
durerea când asculti declaratia artei .  

Probabil că n iCiodată nu o să înţelegem dacă moartea_ este parte integrantă 
din viaţă sau dacă viaţa înseamnă numai preludiul morţi i .  In orice caz, dacă ne 
aducem aminte de l imitele existenţei ,  devenim mai umani şi conştientizăm viaţa 
ca Providenţă, în acelaşi timp recunoscând natura tragică orig inară .  Din păcate, 
în perioada regimului sovietic, pe parcursul a zeci de an i ,  am fost învăţaţi să nu ne 
gândim la moarte ş i ,  între timp, am uitat să gândim şi despre viaţă . In conşti i nţa 
individuală şi colectivă, viaţa a încetat să mai fie preţuită. In contextul lumi i larg i ,  
valoarea vieţii ind ividuale nu este mare, iar în Rusia valorează cât un grăunte. 
Câteodată, oameni i trăiesc fără n iciun gând al morţ i i .  Este înspăimântător, pentru 
că atunci orice este permis. Dostoievski a scris despre subiectul acesta. 

Moartea Prinţesei Diana a stârnit o as�menea compasiune şi dragoste încât 
m-a făcut să sper că nu este pierdut totul. lnsă nu cu mult timp înaintea morţii ei ,  
un sat înteg din Algeria a fost masacrat - aproape 200 de oameni - iar presa lumi i  
ab ia dacă a menţionat evenimentul , pe când noi l-am ignorat complet. Ceva în 
conştiinţa şi în timpul nostru s-a deformat. 

Noi abia dacă jucăm comedia existenţei noastre, iar d isperarea ne sufocă, 
asta-i , pur şi simplu, viaţa . Nu simt nicio tragere de inimă să fac comedi i .  Când 
eram tineri , făceam spectacole pline de haz şi ne distram împreună. Erau ani de 
chin ,  însă glumeam mult şi probabi l de aceea_ am supravieţuit. Cred că şi în spec
tacolele de astăzi avem momente comice. l nsă nu sunt interesat neapărat de 
situaţii le comice, c i  de plăcerea auto-recunoaşteri i ,  chiar ş i  atunci când este umbrită 
de angoasă. 

În general cred că arta poate fi ori tristă ori veselă. Pentru că lucrează cu 
sentimente. Astăzi putem să împărtăşim optimism şi bucurie publicului ,  însă mâine 
ar putea cu neputinţă şi deci comunic ceva d iferit. Ceea ce contează este că îmi 
doresc să continui - în ciuda a tot ce se poate întâmpla - să vorbesc, să cânt, să 
urlu sau să mă tângui despre ceva. Gânditi-vă la Dostoievski . "Ce scriitor pesimist!" 
ar spune mulţi . Însă eu răspund: Nu! Da'că un scriitor are puterea să vorbească 
despre orori le vieţii şi să creeze ceva etern d in ele, asta înseamnă că este un mare 
optimist. Dostoievski depresiv? El vede cât este de înfricoşătoare natura umană 
şi ,  totuşi , continuă să scrie volume întregi despre ea. În opera sa pare să creadă 
că natura umană nu se poate schimba , însă pe măsură ce citim mai mult, 
descoperim că el crede şi speră în mai bine. În Demonii, în ciuda fatalismului 
implacabil al anal izei lui , există şi o rază de speranţă; este imposibil ca oameni i 
care văd spectacolele noastre să nu o simtă. Cu cât mai tragică şi fără speranţă 
este acţiunea de pe scenă, cu atât mai şocaţi şi, în cele d in urmă, salvaţi se vor 
simţi publ icul şi actori i .  

Aşa mi-I amintesc pe Oleg Borisov jucând în  Sfioasa de Dostoievski la  Teatrul 
Academic de Artă din Moscova (MHAT). Vorbea despre natura umană în termeni 
severi şi brutal i ,  însă abil itatea de a vorbi despre el însuş i ,  de a-şi da voie să expe
rimenteze şi să se deschidă cu o asemenea pasiune, a creat deodată o rază de 
speranţă (chiar dacă i luzorie) în in imi le spectatori lor. 

Cred că teatrul adevărat se naşte numai în asemenea momente - atunci când 
empatizăm şi împărtăşim emoţii şi sentimente, pe care, intuitiv, niciodată nu încetăm 
să le căutăm.  



Viaţa în sine este tragică. Omul este muritor şi aici zace tragismul său, acestă 
povară a finalităţii pe care o poartă din cl ipa în care vine pe lume. Omul se naşte 
cu dorinţa de a cunoaşte alţi oameni ,  de a descoperi relaţi i le cu lumea şi propria 
natură. lgnorând origini le şi scopul vieţi i ,  ajungem să fim numai fiinţe fizice, fără 
nicio menire pe acest pământ. Şi aşa începem să omorâm mi l ioane de oameni ,  
care nu corespund credinţelor noastre. Aceasta este catastrofa care ne-a doborât 
pe noi şi societatea în care trăim. 

În general ,  văd viaţa d intr-un unghi pesimist. Sunt convins că există ceva 
îngrozitor în natura umană, o dorinţă intrinsecă de a-i distruge pe cei asemenea 
nouă . . .  poate că războiul reprezintă o variantă la îndemână de a ne exprima ade
vărata natură, o ieşire imediată pentru pornirile noastre interioare şi exterioare. 
Suntem preocupaţi să rezolvăm tot soiul de probleme sociale, politice, însă cauza 
tuturor acestora este natura umană. Pentru că nu sistemul este acela care-i face 
pe oameni aşa cum sunt, ci oameni i sunt aceia care stabilesc natura sistemului. 
Iar, uneori, este nevoie ca omul să fie protejat, nu împotriva statului , cu toate min
ciunile şi prefăcători i le lui ,  ci împotriva răului din propria sa natură, protejat împotriva 
lui însuşi .  

Arta astăzi, dacă se mai numeşte artă, prin definiţie, ar trebui să aibă de-a 
face cu aspectele cruciale ale existenţei şi nu să urmeze orbeşte ultimele tendinţe 
din modă. Când arta este artă, se petrec minuni , oamenii încep să se gândească 
la lucruri demult uitate. Arătând înţelegere către alţi i ,  paradoxal ,  oameni i încep să 
fie înţelegători cu ei înşişi ; şi nu să se autocompătimească, dar să vadă, să înţe
leagă şi să gândească mai bine. 

Foarte puţin i  sunt aceia ce reuşesc să depăşească cu bine greutăţile vieţi i .  Iar 
când o fac, aduc fericire şi împl in ire celor dragi in imi i .  

Durerea şi disperarea din spectacolele noastre reprezintă încercarea noastră 
de a preveni evenimentele neplăcute. Mai există, totuşi ,  un firicel de speranţă care 
mă face să cred că teatrul va schimba ceva. Acesta este modul nostru de a rezista 
şi spera în continuare. 

În fapt, toate problemele ne sunt comune tuturor; depinde numai cât sunt de 
acute şi în ce măsură ne privesc direct. Actorul Oleg Dmitriev mi-a spus odată că, 
după un spectacol cu C/austrofobia în Franta, un cuplu căsătorit s-a apropiat de 
el şi 1-a întrebat cum de ştia atât de multe despre soţii francezi. În Rusia suntem 
acuzaţi că ne ponegrim personajele în spectacolele noastre, iar francezii au crezut 
că piesa era într-adevăr despre e i .  . .  Arta adevărată este despre toate lumea. Viaţa 
tuturor este dificilă şi întâmpină tot felul de obstacole. 

Omul este o fiinţă opresată oriunde ar trăi : ch iar şi cei din Vest nu se bucură 
de l ibertatea absolută . Oameni i  au probleme unii cu alţii şi cu ei înşişi . Aceasta 
este cauza instinctelor agresive pe care le mascăm pentru că suntem civi lizati, 
însă civilizaţia este numai un furni r  străveziu. De aceea, fiecare manifestare 'a 
civilizaţiei este foarte importantă. Teatrul este încă un semn de civil izaţie, chiar 
dacă unul neadecvat. 

Când actorii lucrează intensiv, îşi pot consuma toată energia. Un critic renumit 
de la un cotid ian scria: "Au trecut vremurile când artiştii sufereau alături de seme
nii lor; acum, din fericire ,  au ajuns în situaţia când doar trebuie să treacă în revistă 
câteva amintiri pe care să le joace". Citind articolul, eram gata să cad de pe scaun, 
pentru că este o prostie .  Chiar şi în Vestul prosper, arta are de-a face cu aspecte 
dureroase ale existenţei omeneşti . Omul este o fiinţă tragică şi are nevoie de o 
artă de aceeaşi natură. Când am jucat Gaudeamus în Franţa, după spectacol au 



venit spectatori care ne-au spus "Armata noastră este tot aşa de brutală ca a 
voastră". Un francez ştie când se simte opresat, însă nu-i pasă când, undeva, cineva 
este opresat de zece ori mai mult decât el .  Cât despre noi ,  artişti i ,  nu am plecat în 
alte ţări , continuăm să trăim aici, unde aceeaşi corupţie, aceleaşi minciuni , aroganţă 
şi l ipsă de respect pentru spiritul uman continuă să înflorească. Dacă ignorăm toate 
acestea, atunci înseamnă că nu dăm doi bani pe ce înseamnă să fii om. 

Europa de astăzi este nepăsătoare faţă de momentele de criză şi de pericolele 
d in întreaga lume, chiar dacă unele se petrec chiar în in ima continentului . Ne-am 
obişnuit cu conceptul de "civi l izaţie europeană", însă, în realitate, numai o simplă 
atingere este suficientă pentru a distruge această i luzie. Civilizaţia şi sălbăticia sunt 
separate doar de o barieră firavă. 

Un personaj d intr-o piesă despre revoluţie zice: "Noi nu mai avem bol i le feme
ieşti acum; toate boli le s-au molipsit la toată lumea". Acum toate bol i le lumi i sunt 
comune tuturor. 

Arta trebuie să-i facă pe oameni să se simtă la l imită . Ceea ce nu înseamnă 
să-i izoleze de realitate, dar să le ofere, în schimb, posibl itatea de a experimenta 
ceva ce nu pot explora în viaţa de zi cu zi. Arta există pentru a mă ridica şi a-mi 
aprecia existenţa de la un n ivel mai înalt. La sfârşitul unui spectacol ,  sau când ies 
de la o expoziţie, sau când închid o carte, sunt adus înapoi pe pământ, însă expe
rienţa rămâne cu mine. Poate că arta nu ne eliberează de nimic şi nu schimbă 
nimic, dar dacă am reuşit să supravieţuim Auschwitzului şi Gulagului, trebuie să-i 
mulţumim artei pentru asta. 

Omul a început să joace de îndată ce s-a ridicat în două picioare. Chiar şi 
după o luptă sau o vânătoare neizbutite, mai târziu va cunoaşte succesul . Jocul 
era o modalitate de a-şi rezolva problemele, de a-şi exprima compasiunea pentru 
cel care nu a câştigat. Dacă era triumfător, era o metodă de autoafirmare, un mod 
de a înţelege ce era mai bun în fiinţa lui . În Grecia antică, oamenii petreceau zile 
întregi urmărind spectacole cu poveşti nemaipomenite ,  care astăzi par prea sofis
ticate pentru mulţi d intre noi. E clar: astăzi omul nu a devenit mai inteligent şi mai 
sofisticat datorită faptului că a învăţat să lucreze la un computer. 

Cred că teatrul este o necesitate biologică. Nu încetezi să te întrebi de ce este 
teatrul în stare. Este aceeaşi di lemă ca atunci când întrebi : "ce poate face o singură 
persoană când toţi celalţi au fost omorâţi? Când cruzimea îşi celebrează victoria, 
ce mai rămâne de făcut?" Nu poţi să o opreşti , însă poţi să faci oamenii să înţeleagă 
cel mai important lucru, şi anume: cu toţi i am început ca nişte creaturi primitive, cu 
toţi i avem minţi şi inimi şi ca să pui capăt vieţii este un păcat strigător la cer. 

Chiar şi când, practic, nu mai există niciun motiv care să te facă să speri , noi 
continuăm să sperăm, pentru că, dacă renunţăm şi la aceasta, un singur lucru mai 
rămâne de făcut - n imic şi să acceptăm că nimic nu se mai poate face. Aceasta 
este cea mai îngrozitoare acceptare şi transformă existenţa într-una fără sens .  Din 
oarecare motiv, actiunile tale contează pentru cineva. Din oarecare motiv, cineva 
se duce la teatru , vede un spectacol , plânge . . .  Chiar dacă este numai o lacrimă, 
pentru jumătate de minut, totuşi este ceva. poate că a simţit compasiune pentru o 
prostituată care se jeluieşte în necazul ei .  I n  viaţa adevărată, fără îndoială că ar 
trece mai departe, neobservând-o, dar la teatru simte compasiune. Este prea naiv 
să cred că, după spectacol , spectator�! nostru, aflându-se într-o situaţie similară 
reală, se va opri şi-i va întinde mâna. lnsă , pentru acea jumătate de minut, a fost 
o fiintă umană în sensul deplin al cuvântului . Să mai fii om încă o jumătate de minut 
- n-ar fi rău. În general ,  în viaţa noastră, rareori reuşim să fim într-adevăr umani .  



. Durerea este universală. Omul este opresat şi umil it peste tot, nu numai în 
�us1a. Când teatrul se rid ică şi întâmpină durerea, bariera a fost depăşită .  Trăim 
m_tr-o . lu�e de-a dreptul . n�bună. Iar nebunia porneşte de la prejudecata absurdă 
ca ce1lalţ1 sunt concepuţ1 d 1ntr-un alt aluat. De aceea, oamenii se luptă, se umi lesc 
unul pe celălalt şi îşi dau sângele . . .  

Teatrul luptă împotriv� acestei prejudecăţi, cel putin unind spectatorii în întu
nericul săli i de spectacol .  li reuneşte prin compasiune : prin trăirea comună (chiar 
numai pentru un moment) a durerii. Iar aceasta este un miracol! 

Pentru noi, cei din teatru , acest lucru este foarte important! Teatrul este cu 
adevărat o idee extraordinară ,  o creaţie minunată şi o necesitate crucială pentru 
omenire .  După un spectacol, rămâne numai o frântură de experienţă, nimic mai 
mult. Şi, dintr-un anumit motiv, continuă să trăiască, nu moare; acela este momentul 
când ceva dinlăuntru l nostru îl aduce pe Dumnezeu. 

Faptul că teatrul continuă să existe este un semn de speranţă. Cred că acti
vitatea noastră, indiferent de impresia pe care o face, denotă optimismul nostru 
- dacă pot folosi acest cuvânt. Teatrul este căutarea constantă a perfecţiuni i ; este 
o încercare de a descoperi armonia în mijlocul celei mai terifiante dezordin i .  Este 
putere şi curaj . Cred că acest tip de optimism e preferabil mulţumiri i celora, care, 
cu ochii şi urechile închise, încearcă să se convingă că totul este în regulă. 

Se spune uneri că teatrul a avut un rol pe vremea regimului sovietic, altul în 
timpul perestroikăi ,  şi un a ltul acum, în prezent. Cred că toate aceste argumente 
sunt nefondate, prostii inventate de cei care au numai o idee vagă despre carac
terul specific al teatru lui .  În fiecare etapă există o nevoie pentru teatru , care poate 
scoate oameni i  din vieţile lor obişnu ite . Avem nevoie de un teatru în care să nu te 
scufunzi uşor, dar de care este la fel de greu să te desprinzi. 

Uneori sunt criticat pentru pasiunea mea de a realiza spectacole lungi. Ce pot 
să fac? Sunt convins că spectatorul de astăzi are nevoie să fie scos din rutina de 
zi cu zi pentru mai mult timp. Unui spectator care ajunge la teatru după o zi de 
muncă trebuie să i se arate că nimic nu i se va întâmpla la nivel sp iritual dacă 
nu-şi pune preocupările cotidiene de-o parte, lăsându-se dus în real itatea de pe 
scenă. Pentru mine, teatru l de astăzi nu înseamnă cel care se potriveşte cu uşurinţă 
realitătii de zi cu zi, ci acela care mă scoate din ea, provoacă indoiala şi cere o 
nouă contemplaţie. 

Rolul statului în dezvoltarea culturii ar trebui să fie incomparabil mai semnifi
cativ; din păcate, în ultimii ani ,  s-a obişnuit cu ideea că teatrele, precum şi scriito
rii şi artişti i ,  ar trebui să implore pentru resurse financiare.  Cred că situaţia ar trebui 
să fie invers: ar trebui să se ceară teatrelor să muncească şi să creeze ceva artis
tic. Până când statul va înţelege asta, va continua să fie în declin ,  oricât de puternic 
ar crede că este. Oricât de depresiv ar păr�a. se vede că, de fapt, cu cât viaţa este 
mai dură, cu atât arta este mai roditoare . . .  I n  Rusia nu avem prea multă experienţă 
în sti lu l de viaţă prosper şi de succes, dar necazuri le noastre ne ajută să creăm 
un impuls artistic în noi. Trebuie să ne repetăm mereu acest lucru, pentru că, în 
ultimi i ani ,  ne-am_ obişnuit să spunem că totul - cultură, teatru , l iteratură - şi-a 
pierdut valoarea. l nsă viaţa culturală înfloreşte în Rusia şi acesta este, probabil ,  
un motiv de optimism. Pe cât de pesimist ar suna, cred că singurul lucru care ar 
putea preveni un dezastru universal în relaţi i le interumane este efortul constant de 
autocunoaştere şi lupta pentru propri i le valori . De exemplu, în teatrul nostru se 
lustruiesc podelele; pentru mine acest detaliu aparent minor este un motiv de 
sărbătoare, cu nimic mai prejos decât o premieră . Teatrul este curat şi îngrijit, aşa 



cum era pe vremuri .  Pentru mine şi toţi ceilalţi aceasta este o proble.mă 
_
- vă rog 

scuzati cuvânul - de princip iu .  Dovedeşte hotărârea cu care ne cont1nuam lupta. 
Şi asta se vede la încălziri .. în repetiţi i ,  în_ 

discuţi i le d
_
e dup� şi în desfăşurarea 

spectacolelor pe scenă. Ar f1 foarte uşor sa spunem ca, ��ca t�atrul este �urdar 
şi neîngrij it, n ici noi, actori i ,  nu trebuie să ne supunem �1c1unUI ef�rt. Da�a a�em 
posibi l itatea să lucrăm, cu suces său fără asta este o alta problema, trebuie sa ne 
facem treaba aşa cum se cuvine. Acesta este singurul mod prin care te simţi fericit 
şi împlinit cu ceea ce faci .  

Nouăzeci la  sută dintre instituţi i le de artă care se numesc teatre, de fapt, după 
părerea mea, nu au nimic în comun cu arta. Exagerez, bineînţeles, deoarece chiar 
şi într-un spectacol oribi l ,  se întâmplă să găseşti un cuvânt, o frază, un ecou, o 
emotie adevărată. Câteodată , rămân la spectacole care nu-mi plac deloc - este 
pl ictisitor şi tot ce îmi doresc este să plec. Însă,dacă rămân , la un moment dat 
constat că sunt prins în acţiunea de pe scenă, mai ales dacă piesa nu este rea .  În 
cele din urmă, nu-mi pare rău că am venit, pentru că am văzut câteva idei noi şi 
m-am bucurat de o experientă vie. Ce s-a întâmplat? A fost compania sau piesa 
pe care n-au reuşit să o masacreze? Nu este clar. Însă orice ar fi fost, chiar şi 
teatrele neprofesioniste şi fără urmă de talent nu fac niciun rău nimănui .  Pentru că 
au de-a face cu viaţa şi oameni i .  Teatrele nu omoară oam�ni .  Cred că până şi cel 
mai îngrozitor teatru este mai bun decât multe alte lucruri . In plus, schimbă în bine 
viaţa cuiva, cel puţin pentru o clipă . . .  

(Din volumul Călătorie fără sfârşit, trad. Cătălina Panaitescu, în curs de apariţie la Fundaţia Culturală 
"Carnii Petrescu" - revista Teatrul azi, comandă a Festivalului Internaţional SHAKESPEARE). 
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1 .  Ceauşescu critic literar - ediţie, studiu introductiv şi note de Liviu 
Maliţa, carte apărută în colecţia "Fapte, idei ,  documente" a Editurii Vremea e, după 
părerea mea, una dintre cele mai impor:ţante apariţii de pe piaţa editorială româ
nească d in ultima parte a anului 2007. In carte, profesorul clujean a antologat şi 
adnotat patru stenograme ale unor întâlniri pe care încă tânărul secretar general 
al PCR, Nicolae Ceauşescu (tânăr, mai cu seamă prin raportare cu gerontocraţia 
aflată la vârfuri le nomenclaturii din celelalte ţări comuniste) ,  le-a avut cu scriitorii 
români în intervalul cuprins între august 1 971 şi apri l ie 1 975, ad ică într-un arc de 
timp a cărui l imită inferioară e foarte apropiată de apariţia nefastelor Teze din iulie 
pe care le-a lansat Plenara d in 7-9 iul ie 1 971 a C.C. al PCR, şi a cărui l imită 
superioară e tocmai momentul în care nu mai era niciun secret pentru nimeni că 
"Ceauşescu încetează să mai fie unul dintre conducători i  PCR pentru a se 
transforma în singurul Conducător al Românilor" (cf. Adrian Cioroianu, Pe umerii 
lui Marx - O introducere În istoria comunismului românesc, Editura Curtea veche, 
Bucureşti , 2005). Ceauşescu restructurase deja profund conducerea PCR, scăpase 
de incomozi, pe care ceva mai târziu o memorie defectivă de adevăr îi va transforma 
în "figurile luminoase ale comunismului românesc" (a se vedea în acest sens 
capitolele "Banalizarea comunismului" şi "Profesion işti i neruşinării" din cartea lui 
Alexandru Călinescu, Proximităţi incomode, Editura Curtea veche, 2007), devenise 
primul preşedinte al României , care avea drept însemn al puterii absolute un 
sceptru. 

În consistentul studiu introductiv "Ceauşescu şi scriitori i" , Liviu Maliţa stabileşte 
cu precizie contextul specific al întâln irilor ale căror stenograme sunt reproduse în 
volum, stenograme ale unor documente provenind d in Arhivele Naţionale ale 
României, Directia Arhivă Istorică Centrală, Fondul 2898, Comitetul Central al 
Partidului Comunist Român, Secţia Propagandă şi Agitaţie, 1926--1976). E vorba, 
de fapt, despre un dublu context. Primul ,  ce ţine de întreaga istorie a comunismu
lui românesc, de felul în care l ideri i săi supremi , fie că s-au numit Gheorghe 
Gheorghiu-Dej ori Nicolae Ceauşescu, au înţeles raporturile cu scri itori i ,  cu "oame
nii de cultură şi artă", cu intelectual i i  în general ,  al doilea, de cel specific domniei 
lui Nicolae Ceauşescu. O domnie care pe măsură ce avansa , devenea d in ce în 
ce mai puţin permisivă, în schimb, tot mai autocratică, l imitând tot mai drastic 
l ibertatea de creaţie, dorind, la vedere, să transforme scriitorii şi artiştii în simpli i 
agenţi de influenţă, în activişti care să îi slujească interesele. Realizând imposibi
l itatea puneri i în practică a acestui obiectiv maximal , sesizând că nu toţi intelectu
al i i ,  scriitorii şi artiştii sunt dispuşi să accepte demisia morală, Ceauşescu a instru
mentat în folos propriu polarizarea tot mai l impede din interiorul breslelor, favorizând 
ori lăsând impresia sau speranţa favorizări i acelor părţi din ele ce s-au pus în ser
viciul obiectivelor socialismului dinastie, al cultului personalităţi i ,  devenind ceea ce 
istoricul Vlad Georgescu avea să numească în cartea sa, Politică şi istorie - Cazul 
comuniştilor români (Editura Humanitas, Bucureşti, 1 991 ), culturnicii regimului , gata 
să execute oricând reverenţe şi genuflexiuni în literatură, teatru, muzică, artele 
plastice, fi lm, pe micul ori pe marele ecran. 
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Atât pent_ru Gheorghe_ �heorghiu�l?ej_ cât şi pentru N icolae Ceauşescu era cât 
se _ p9ate de !lmp�de_ deftcttul de legtttmttate (cum spune Vladimir Tismăneanu), 
ad1ca slaba, 1nd01elmca fundamentare natională şi istorică a comunismului româ
nesc. Dej şi Ceal}şescu erau, deopotrivă, :.oameni ai subteranei" , cum îi numeşte 
Stelian Tănase. In realitate, "i legaliştii şi d iscipol i i  lor au condus tara decenii din 
subterana de unde nu au ieşit, de fapt, niciodată . Au stat ascunşi' într-un buncăr, 
departe, străini de societate, complotând continuu împotriva ei .  Nu au reuşit să 
iasă la suprafaţă , să capete legitimitate o singură zi în aproape jumătate de secol 
cât au stăpânit lumea românească. Au rămas condamnati la conditia lor de veşnice 
fiinţe ale întunericului". (cf. Stel ian Tănase, Clienţii lu' tanti Varvara - istorii 
clandestine, Editura Humanitas, Bucureşti , 2005). Or, nu altfel decât ca "fi inţe ale 
întunericului" s-au arătat, în relaţia lor cu scriitorii şi artişti i ,  atât Gheorghe 
Gheorghiu-Dej cât şi N icolae Ceauşescu. 

Gheorghe Gheorghiu-Dej a practicat puţin ,  dacă nu chiar deloc, ceea ce Liviu 
Maliţa numeşte audienţa. Dar, trebuie spus că spre sfârşitul domniei sale, când 
după 1 962 se produsese o anumită l iberalizare internă, dar şi "când prea puţini 
erau cei care să real izeze că era vorba de fapt de efortul de autonomizare ale unei 
el ite l ipsite de legitimitate, care se străduia să evite destalin izarea prin uti l izarea 
retoricii patriotice şi naţionaliste" (Vladimir Tismăneanu, Democraţie şi memorie, 
Editura Curtea veche, Bucureşti, 2006), numărul gesturi lor de "bunăvoinţă" faţă de 
intelectual i se măreşte semnificativ. Artiştii de toate categorii le au beneficiat de un 
regim specia l .  A contat, poate, şi detaliu! că Lica, fi ica preferată a lui Dej ,  a optat 
pentru o carieră artistică (cf. Vladimir Tismăneanu, Fantoma lui Gheorghiu-Dej, 
Editura Univers, Bucureşti ,  1 995). Evoluţi i le Licăi Gheorghiu din filme precum De-aş 
fi Harap Alb, Lupeni '29, Golgota şi altele asemenea, i-au entuziasmat la culme pe 
membrii de atunci ai B iroului politic al P.M .R . ,  fapt ce nu i-a determinat însă să nu 
o uite pe "valoroasa actriţă" instantaneu, curând după moartea tatălui său. Filmele 
i-au fost scoase de pe ecrane, ea însăşi a trebujt să părăsească somptuoasa 
locuinţă de pe Bulevardul numit odinioară Kal in in .  In schimb, N icolae Ceauşescu 
a transformat "procedeul convorbirilor'' , cum îl numeşte Liviu Maliţa , într-o practică 
ce a Acunoscut pe parcursul anului 1 971 o veritabilă efervescenţă. 

lntâlniri le cu scri itori i ,  pe care le surprind stenogramele d in cartea Ceauşescu 
critic literar, sunt simptomatice pentru fenomenul audienţei amintit mai sus. 
Semnatarul studiului introductiv sublin iază faptul că "analiştii politici au clasificat 
audienţa printre strategiile fatale ale regimului politic de conducere şi de persuasiune 
ideologică". Audienţa - arată mai departe Liviu Maliţa - are "din perspectiva puterii 
totalitare" o seamă de avantaje. "Oferă dictatorului posibil ităţi noi de manipulare, 
confirmându-1 în megalomania sa" , iar autorul antologiei o citează undeva pe 
Florenţa Albu care scria în Zidul martor (Pagini de jurnal), Editura "Cartea 
Românească", Bucureşti, 1 994, că acest simulacru al dialogului e "un joc al puteri i 
care ne foloseşte, ne lasă i luzia că suntem, că avem dreptul să fim". Iar după 
expresia lui C. Stănescu, d intr-un articol din Adevărul Literar şi Artistic, audienţa îl 
investeşte pe dictator cu "dreptul de a negocia asupra talentului lor (al scriitorilor 
- n.m. , M.M. ) ,  nenegociabil". Audienţa - îşi continuă argumentaţia Liviu Maliţa -, 
"deviază iniţiative contestatare şi diminuează, prin coroziune psihologică, potenţi
alul subversiv al revoltei ,  substituite de un spirit tranzacţional recurent fal imentar. 
Cultivă o mentalitate de copil rebel (accentul este pus pe infantilizare) care conso
lidează societatea de tip paternalist: cetăţenilor nu l i se permite să fie adulţi , res
ponsabil i şi egal i .  Prin manipulare mediatică, acreditează, în opinia publică, senti
mentul concordiei dintre dictator şi el itele intelectuale". 



În urma unor calcule şi manevre politice încă neîndeajuns elucidate, deşi 
despre ele s-a scris deja enorm, N icolae Ceauşescu devine prim-secretar al PMR, 
la 23 martie 1 965. Încă din t impul lu i Dej ,  se observase o modificare a atitudin i i  
conducerii partidului faţă de cultura occidentală, dar şi faţă de cea română . 
Reapăruseră scrierile lu i  Blaga şi Ion Barbu, Vladimir Streinu şi Şerban Cioculescu 
îşi recăpătaseră dreptul de semnătură ,  profesorul Liviu Rusu începuse opera de 
reabil itare a lui Maiorescu, înfuri indu-1 astfel la culme pe un academician pe nume 
Gulian, detractor al filosofulu i ,  iar în februarie 1 965 Mihai Beniuc fusese îndepărtat 
de la conducerea Uniuni i  Scriitorilor. "Obl igat să continue o l in ie politică deja con
figurată - scrie Liviu Maliţa -, dar avid să se distanţeze de autorul acesteia şi să 
devieze în folos personal deschiderea in iţiată de predecesorul său , Ceauşescu se 
grăbeşte să supraliciteze şi face propri i le gesturi de relaxare politică". De asemene9, 
neomiţând de la început, niciun moment, să îşi consolideze puterea personală . I n  
iul ie 1 965, cu  ocazia Congresului PMR, transformat în Congresul a l  IX  lea a l  PCR, 
Nicolae Ceauşescu devine secretar general. Încă înainte de această alegere, la 
1 9  mai 1 965, Ceauşescu şi "baronii" săi (dar nu numa i ,  ci şi cei puşi deja pe "l ista 
de transfer"), precum Chivu Stoica , Ion Gheorghe Maurer, Gheorghe Apostol , Emil 
Bodnăraş, Leonte Răutu2 Ştefan Voitec, Constanţa Crăciun şi Manea Mănescu, se 
întâlnesc cu scriitori i .  lntâln irea aceasta, crede cu îndreptăţire Liviu Maliţa , 
demonstrează că "partidul era pregătit, sub proaspătul nou secretar general ,  să 
guverneze nu (numai) prin directive, ci (şi ) prin seducţie". La Congresul al IX-lea 
al P.C .R . ,  Ceauşescu admitea dreptul la "diversitatea de sti luri" . Fapt supral icitat 
de scri itori şi de artişti care credeau în van că venise timpul l ibertăţi i .  Vreme de 
şase ani , "acaparat de obiective politice prioritare în consolidarea propriei poziţii 
- scrie Liviu Maliţa - Ceauşescu pare să îi ignore pe scri itori , vizitându-i doar la 
ocazii protocolare, cum a fost Conferinţa Naţională a Uniuni i  Scriitorilor din 1 968. 
La rândul lor, scriitorii profită pentru a sch imba complet peisajul l iterar românesc. 
Când în 1 971 , Ceauşescu decide să îl cerceteze din nou, nu îl mai recunoaşte . 
Acolo unde el credea că nu au putut avea loc decât mici breşe, abateri reversibi le, 
nu mai mult decât l icenţe, se produsese o adevărată_ mutaţie. Lumea politică şi cea 
l iterară , deşi coabita intim ,  era marcată de ruptură . Intr-un interval scurt, l iteratura 
şi puterea comunistă deveniseră două lumi distincte". Aşa încât, teritoriul care părea 
pierdut, trebuia urgent recucerit şi subordonat. Subordonarea se va face progresiv, 
iar cele patru stenograme publicate în volum certifică faptul că tonul Conducătorului 
devine din ce în ce mai categoric, mai puţin dătător de speranţe. Stenograma vizitei 
tovarăşului Nicolae Ceauşescu la Casa Scriitorilor din Mangalia Nord (Neptun), 
4 august 1971, arată că vizita cu pricina seamănă cu un fel de "întâlnire informală". 
Ceauşescu e mai curând cordial decât dictatoria l ,  degajat, ironic, prins de aerul de 
vacanţă, dar nu uită nicio cl ipă să combată şi să ameninţe. În Stenograma Întâlnirii 
tovarăşului Nicolae Ceauşescu cu activul Uniunii Scriitorilor, din 21 septembrie 
1 971 , finalul cuvântări i Conducătorului e de-a dreptul îngrijorător: "Aţi spus aici că 
sunt înţelegător, dar să ştiţi că toată înţelegerea mea e legată de înţelegerea 
necesităţilor poporului meu, ale naţiun i i ,  ale dezvoltării României socialiste , şi niciun 
fel de înţelegere nu va putea să mă abată de la a servi cum trebuie cauza dezvoltării 
socia l ismului în România, poporul meu"[ . . .  ] "Şi aici , să fim destul de clari , tovarăşi , 
că mi se pare că uni i  au înţeles că democraţia aceasta socialistă înseamnă că 
fiecare poate să facă ceea ce îl ta ie capul . Vă rog, dacă aţi înţeles, m-aţi înţeles 
pe mine greşit şi-mi fac autocritica, dar vreau să fim încă odată bine înţeleşi ,  
tovarăşi, ş i  sub acest spirit să dezbatem în organizaţia de part id. Vrem o literatură 
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să servească poporul, socialismul, bazată pe concepţia noastră." (s.m. ,  M.M.)  Semn 
clar că Ceauşescu se serveşte şi de acest prilej spre a-şi marca, ceea ce Adrian 
Cioroianu numeşte în cartea Pe umerii lui Marx, "principala victorie: identificarea 
cu românitatea". Adică, demonstrează istoricul, "la începutul anilor '70, Ceauşescu 
reuşeşte o asemenea identificare cu poporul său, încât a fi în opoziţie cu Ceauşescu 
însemna, aproape automat, a fi în opoziţie faţă de interesele fundamentale ale 
ţării - într-un moment în care interesul principal al ţării părea a fi o cât mai mare 
rezistenţă la planurile hegemonice ale Uniuni i  Sovietice . Altfel spus, pe scurt, a fi 
În opoziţie cu Nicolae Ceauşescu, În acel moment, Însemna a face jocul sovieticilor 
sau al celor interesaţi În subminarea independenţei ţării". Tocmai "rezistenţa la 
planurile hegemonice ale sovieticilor" îi determină pe uni i scriitori şi artişti să se 
înscrie, în cursul anului 1 968, în PCR. Printre ei , Paul Goma . Dar când Goma 
dădea primele semne că şi-a început disidenţa, Ceauşescu contraataca, aşa cum 
arată Stenograma şedinţei cu membrii şi membrii supleanţi ai C. C. ai PCR, de la 
Uniunea Scriitorilor din R. S. România, 4 februarie 1972, întrebându-se retoric: "Ce 
poate căuta Goma în partid? El nu avea ce căuta, în general, în societatea noastră". 
Stenograma Întâlnirii tovarăşului Nicolae Ceauşescu cu conducerea Uniunii 
Scriitorilor, din ziua de 2 aprilie 1975 demonstrează că deja timpul dialogului ,  fie 
el şi mimat, trecuse, fi i ndcă unicul scop al întâlniri i a fost acela de a-1 impune pe 
Virgil Teodorescu ca preşedinte al Uniunii Scriitorilor. Prea puţin deschis acum spre 
"seducţie", Ceauşescu decretează: " In  unanimitate, tovarăşul Virgi l  Teodorescu a 
fost desemnat (s.m. ,  M.M. )  pentru a fi ales (s.m. ,  M.M. )  preşedintele Uniuni i 
Scriitorilor". Când în 1 981 , Ceauşescu îl va impune pe pretinsul "disident 1 00%" 
D. R. Popescu în fruntea Uniuni i ,  nici nu se va mai deranja să se mai întâlnească 
cu scriitorii sau cu "reprezentanţii" lor. Teamă? Siguranţă? Probabi l ,  mai curând un 
amalgam. 

De fapt, încă de la începutul ş i  până la sfârşitul domniei sale, N icolae 
Ceauşescu le-a spus scriitorilor şi artişti lor, sub diferite forme, acelaşi lucru : "În 
democraţia noastră socialistă, fiecare are dreptul să creez� ce vrea , dar noi ,  statul ,  
ca reprezentant a l  poporului ,  plătim numai ce ne place" . I n  editorialul Ce-i place 
partidului din cultură ?, rostit de la microfonul Europei Libere la 7 februarie 1 979, 
Noei Bernard observa: "Şi domnul Ceauşescu ar fi putut să adauge, dar nu a 
făcut-o, că "plătim din ce în ce mai puţin". (cf. Noei Bernard , Aici e Europa Liberă,  
Editura Observator, Bucureşti , 1 990) .  Problema drepturilor de autor revine, cum 
bine sublin iază Liviu Maliţa, ca un laitmotiv în întâlnirile lui Nicolae Ceauşescu cu 
scri itori i ,  numai că "revoluţionarul de profesie" doar promite soluţii ale problemei. 
Iar când ele vor veni ,  se pare că nu vor fi deloc în folosul artiştilor. 

Audienţele acestea colective erau, după cum afirmă Liviu Mal iţa , "dorite de 
Ceauşescu" şi "agreate de scriitori". E adevărat, impresia "de joc de scenă e preg
nantă" , iar "puterea totalitară şi unii dintre cei mai recalcitranţi supuşi ai săi se 
tatonează reciproc; fac incursiuni în teritoriul celui lalt, îşi d ispută drepturi şi privile
gi i ;  se privesc în ochi ; se provoacă" .  E clar, scriitorii şi artiştii speră. Îşi fac i luzi i .  
Poate că are dreptate Alex Ştefănescu - care numea Uniunea Scriitorilor din acei 
ani drept "zonă parţial l iberă de comunism". În capitolul , "Deconstructii ceauşiste" 
d in volumul al 1 1-lea al cărţii Explorări În comunismul românesc (Editura Pol irom, 
laşi , 2005), Ioan Stanomir scrie: " Intervalul de după 1 965 îşi are . . .  propria sa istorie 
secretă, a cărei opacitate rămâne intactă şi acum, datorită reticentei asumării unei 
memorii colective. Anamneza soldată cu identificarea culpei este' împinsă în plan 
secund, privi legiindu-se compensarea mitică, în virtutea căreia intelectualitatea 



este învestită, post factum, cu misiunea nobilă de lampadofor al conştiinţei naţionale 
în vremuri de cumpănă. Perpetuarea unui mit, precum cel al rezistenţei prin cultură, 
traduce, abstracţie făcând de eufemizare, o d ificu ltate a raportării lucide la tipul de 
poziţionare în plan cultura l .  Instituţii ca Uniunea Scriitorilor, edituri le, breasla însăşi , 
devin, în acord cu această gri lă de lectură, tot atâtea spaţii în care spiritul rezistă 
în faţa agresiuni i ideologice. Publicarea volumelor apare ca o victorie repurtată 
in extremis, iar colaborarea, reciproc avantajoasă, prin prisma acumulării de capital 
simbolic, dintre intelectualul ortografiat cu majusculă (e cazul lui Marin Preda ,  
printre alţi i )  ş i  Putere, face�parte dintr-un efort concertat de salvgardare a autono
miei teritoriului ameninţat. In cele din urmă, anatomia relaţiei , complicate şi macu
late, d intre centrul de comandă şi intelectual itate este un posibi l punct de plecare 
în formularea unei interogaţii asupra rădăcinilor unui rău care a sfârşit prin a con
lamina un întreg corp social" . 

Cele patru stenograme reproduse în cartea Ceauşescu, critic literar de Liviu 
Maliţa arată, până la urmă, cât de "complicate şi maculate" erau raporturile dintre 
intelectuali , scriitori , artişti de teatru şi fi lm, plasticieni , pe de o parte, şi puterea 
comunistă , pe de altă parte. Iar dacă intelectual i i ar fi avut, în momentul respectiv, 
nealterat, exerciţiul memoriei, poate că ar fi fost mai puţin cheltu itori la capitolul 
speranţă. 

2. "Istoria lui N icolae Ceauşescu este, înainte de toate, [ . . . ] istoria unor 
permanente reintoarceri simbolice, ale unor mereu reînnoite retururi şi priviri peste 
umăr. Niciunul dintre evenimentele lungi i sale cariere politice de Conducător nu 



poate fi analizat fără o permanentă raportare la un alt eveniment, situat în propriul 
trecut", scrie Adrian Cioroianu în deschiderea capitolului "«Epoca Ceauşescu» sau 
gloria şi decl inul comunismului românesc" din cartea Pe umerii lui Marx. Or, tocmai 
de acest detal iu care explică, într-o anumită măsură ,  apariţia nefastelor teze din 
iulie 1971 şi interzicerea ulterioară a nenumărate cărţ i ,  fi lme ori spectacole de 
teatru se pare că nu au ţinut cont aceia dintre creatori care mai credeau în "exer
citi i le de seductie", a ltminteri foarte numeroase din ani i 1 97 1-1 972. 

' Chiar înainte de a deveni "El Lider Maxima" al comunismului românesc, pe 
când nu era decât "cel mai tânăr membru al Biroului politic" , dar cu o putere nemă
surată din poziţia de şef peste cadrele partidulu i ,  N icolae Ceauşescu avea în 
palmares o seamă de decizii ce au dus la punerea sub obroc a unor piese de 
teatru sau spectacole finite sau aflate în preajma premierei .  Se poate să aibă 
dreptate Liviu Mal iţa, atunci când în studiul introductiv "Ceauşescu şi scriitori i " ,  
observă că Nicolae Ceauşescu "detesta teatrul ,  unde nu mergea nici d in conside
rente mediatice". Însăşi prezenţa sa, în cal itate de şef de Stat, la inaugurarea noii 
clăd iri a Teatrului Naţional din Bucureşti , în 1 973, cu spectacolele Apus de soare, 
în regia Mariettei Sadova, şi Simfonia patetică, piesă "revoluţionară ,  cu ilegalişti", 
în regia autorului , Aurel Baranga, moment în care directorul instituţiei ,  Radu Beligan ,  
a rostit un discurs encomiastic "exemplar", s-a produs sub însemnele repeziciuni i .  
Evenimentele din anul 1 973 sunt puse de Adrian Cioroianu (cf. Ce Ceauşescu qui 
hante les Roumains, Editura Curtea veche & L'Agence Universitaire de la 
Francophonie, Bucureşti, 2004) într-o relaţie cel puţin interesantă care arată că 



ciclul început în 1 968, cu o semnificativă recrudescenţă în 1 971 , a ajuns la respec
tiva dată într-un moment de apogeu. 

Cred că "faptele" pe tărâmul teatru lui ale lui Nicolae Ceauşescu , înainte de a 
accede la funcţia supremă în partid, dovedesc cât de străină îi era acestuia ideea 
toleranţei . Ceva mai târziu, variaţiile "replicii pline de suficienţă" - cum o caracte
rizează Liviu Maliţa , "şi cu aceasta am terminat, tovarăşi" îl vor arăta pe Nicolae 
Ceauşescu în toată plenitudinea intoleranţei sale. 

Astfel, N icolae Ceauşescu , prezent în 1 961 , împreună cu insignifianta Elena 
Ceauşescu , la o reprezentaţie a spectacolului cu piesa lui Horia Lovinescu Mai 
presus de toate de la Naţional, va cere suspendarea spectacolului şi exi larea pie
sei . O exilare care a fost atât de perfectă încât astăzi n imeni nu mai găseşte niciun 
exemplar din ea. Un an mai târziu ,  tot de pe poziţia de membru al Biroului politic 
al PMR, Nicolae Ceauşescu va obţine interzicerea piesei lui Teodor Mazi lu Proştii 
sub clar de lună, reprezentată într-un spectacol al Teatrului "Lucia Sturdza Bulandra" 
din Bucureşti , în regia lu i Lucian Pinti l ie. Furia lui Ceauşescu trebuie să fi fost 
extrem de mare căci d in cartea autobiografică a regizorului Valeriu Moisescu, 
Persistenţa memoriei (Fundaţia Culturală "Carnii Petrescu" şi revista "Teatrul azi" 
- supliment, Bucureşti, 2007), aflăm următoarele: "Proştii sub clar de lună de Teodor 
Mazi lu ,  la Teatrul din Ploieşti , cu Toma Caragiu în rolul principal (şi în regia lui 
Valeriu Moisescu, n.m., M.M. )  nici n-a apucat premiera . Repetiţi i le au fost oprite 
cu o săptămână înaintea vizionării, în urma interzicerii de către Comitetul de Stat 
pentru Cultură şi Artă a spectacolului cu aceeaşi piesă , jucat la Teatrul Bulandra". 
Interdicţie care venise, precizează Valeriu Moisescu , la solicitarea vi itoru lui "cel 
mai iubit fiu al poporu lui" . Par, aşadar, cel puţin deplasate alegaţi i le unui cercetător 
pe nume Ciprian Şiulea care, în cartea Retari, simulacre, imposturi (Editura 
Compania, Bucureşti, 2003), îi va cal ifica în bloc pe Teodor Mazi lu , Dumitru 
Solomon şi O. R. Popescu drept "scriitori semioficial i" , "cochetând cu o disidenţă 
incertă". Extrem de obedient în postura de preşedinte al Uniuni i Scriitorilor, pe care 
nu a făcut nimic să o păstreze ca "zonă parţial l iberă de comunism", nici măcar 
O. R. Popescu nu şi-a transformat, după plasarea sa forţată , în pofida voinţei 
scriitorilor, în respectivul post, opera sub semnul propagandei . Se poate spune, în 
schimb, că dramaturgul nu a făcut nimic să şi-o salveze de intervenţi i le cenzuri i .  
La vizionări î i  asculta fără replică obiecţi i le. 

Ajuns secretar general al P.C.R. ,  Nicolae Ceuaşescu şi-a continuaAt, cu avânt 
sporit, rolul de prim cenzor. Astfel ,  spectacolul cu piesa Gluga pe ochi (Intunericul) 
de Iosif Naghiu, de la Teatrul "Lucia Sturdza Bulandra" din Bucureşti , în regia lu i 
Valeriu Moisescu, a avut premiera la data de 1 7  noiembrie 1 970 şi ,  după cum scrie 
în cartea sa regizorul ,  "vreme de aproape o stagiune, din punctul de vedere al 
publicu lu i .  . .  a avut o viaţă normală". Dar, la una dintre reprezentaţi i le de la sfârşi
tu l stagiuni i ,  a luat parte tânărul ideolog-şef Dumitru Popescu , iar a doua zi spec
tacolul a fost interzis . La 22 iunie 1 971 , cu trei săptămâni înainte de apariţia Tezelor, 
Scânteia tipărea un articol incriminator semnat de Nicolae Dragoş. Care, după ce 
opina că "nu este deloc greu de descifrat din metafora străvezie a textului -
accentuat de viziunea scenică, de altfel - că autorul prezintă intelectualul ca având 
o conditie socială precară, supusă În permanenţă imixtiuni/ar, presiunii unor forţe 
brutale,' descon�iderării", edicta: "Prezenţa pe o scenă de prestigiu a ţării a unei 
piese cum este Intunericul - gafă jenantă a conducerii Teatrului "Bulandra" - trebuie 
să constituie prilejul unei analize atente, al unei discuţii responsabile asupra rolu
lui functii lor teatrului în societatea noastră social istă". Discutia aceasta a survenit 
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la 23 iul ie 1 971 , deci după apariţia Tezelor, la Consfătuirea pe ţară a oamenilor de 
teatru prin Referatul Comitetului de Stat pentru Cultură şi Artă, care îl confirmă pe 
Nicolae Dragoş şi îi întăreşte verdictul "Faptul că această piesă a ajuns pe scenă 
şi a fost jucată în această formă dovedeşte grave lacune în orientarea şi exigenţa 
conducerii Teatrulu i  L. S. Bulandra, ca şi în orientarea ideologică a regizorului care 
a montat-o şi care a accentuat în spectacol confuzii le, cu contribuţii le actori lor" . 
Exact ca în anii '50, când se stabilea vinovatul şi cei care "i s-au alăturat". Pentru 
detali i referitoare la această afacere, se poate consulta dosarul întocmit de I leana 
Popovici în nr. 2/1 990 al revistei Teatrul azi, intitulat Procesele dictaturii În teatru. 
Pe rol: Întunericul (Gluga pe ochi) de Iosif Naghiu la Teatrul "L. S. Bulandra". 

Dar înaintea acestei analize, s-a pronunţat "esteticianul" ,  cum îl numeşte Ioan 
Stanomir în capitolul "Deconstrucţii ceauşiste" din voi . al 1 1-lea al cărţii Explorări 
În comunismul românesc pe cel botezat de Liviu Mal ita "criticul literar" Nicolae 
Ceauşescu. în Programul de măsuri pentru Îmbunătăţirea activităţii politico-ideo
logice, de educare marxist-leninistă a membrilor de partid, aprobat în Şedinţa 
Comitetului Executiv al Comitetu lui Central al PCR din 6 iul ie 1 971 , măsura a 
1 2-a, se referea, în mod direct, la instituţiile de spectacole. "În orientarea repertoriilor 
instituţi i lor de spectacole, teatru, operă , balet, estradă, se va pune accent pe pro
movarea creaţiei originale cu caracter mil itant, revoluţionar. Se va da, de asemenea, 
extensiune lucrărilor valoroase d in creatia artistică actuală a tărilor socialiste; se 
va asigura o selecţie mai riguroasă a lucrărilor din repertoriul clasic şi contemporan 
internaţional. [ . . . ] Comitetele judeţene şi municipale de partid răspund de orienta
rea justă a repertori ilor instituţi i lor artistice profesioniste de spectacole, precum şi 
ale caselor de cultură şi căminelor culturale" . 

"Orientarea justă" s-a manifestat în toamna lui 1 972, când a fost interzis 
spectacolul cu piesa Revizorul, regizat de Lucian Pintil ie, tot la Teatrul "Bulandra". 
Istoria interzicerii e încă încurcată . Se pare că a fost mai degrabă vorba despre 
ceea ce Liviu Ciulei , pe atunci d irectorul Teatru lu i ,  numea "la querelle des chefs". 
Adică ,  gelozia unor activişti mai mari ori mai mici , mai noi ori mai vechi, precum 
Leonte Răutu, Miron Constantinescu, Gheorghe Pană sau Cornel Burtică pe ascen
siunea şi pe poziţi i le tot mai privileg iate deţinute de Dumitru Popescu a contribuit 
la decizia scoaterii de pe afiş a spectacolului (cf. Mircea Morariu, La querelle des 
chefs, în Adevărul literar şi artistic, nr. 643 din 1 9  noiembrie 2002). Fostul adjunct 
al lui Liviu Ciulei , Maxim Crişan ,  întăreşte în interviul publicat în dosarul Procesele 
dictaturii În teatru. Pe rol: Revizorul /a Teatrul "Bulandra", întocmit de I leana Popovici 
pentru nr. 1 din 1 990 al revistei Teatrul azi, spusele celor ce susţin că Au rei Ba ranga 
ar fi fost primul care I-ar fi "sesizat" pe "Tovarăşul" că în spectacol s-ar face băş
călie la adresa vizitelor sale de lucru . Oricum, interventia Ambasadei U .R.S.S. 
despre care aminteşte, între alţi i ,  George Radu în nr. 4412002 al României literare: 
se pare că a fost o gogoriţă. Cert e că la 30 septembrie 1 972, Scânteia publ ica 
următorul text: "Din partea Consil iului Culturii şi Educaţiei Socialiste - Un mare 
număr de spectatori s-au adresat Consi l iului Culturii şi Educaţiei Social iste, expri
mând protestul şi nemulţumirea faţă de modul cum a fost pusă în scenă, la Teatrul 
"Lucia Sturdza Bulandra", piesa Revizorul de N. V. Gogol .  Montarea şi adaptarea 
piesei denaturează opera marelui dramaturg, atitudine incompatibilă cu rolul tea
trului românesc - tribună a prezentării autentice a valorilor culturi i nationale şi 
internaţionale. Biroul Consi l iu lui Culturii şi Educaţiei Socialiste a hotărât suspen
darea spectacolului şi interzicerea de a fi reprezentat pe vreo altă scenă din tară 
într-o asemenea adaptare şi va lua măsuri pentru ca astfel de manifestări să nu 



mai aibă loc în viata culturală din România". Printre măsuri s-au numărat demiterea 
lui Liviu Ciulei şi a iu i Maxim Crişan din fruntea Teatru lu i ,  înlocuirea lui Toma Caragiu 
din funcţia de secretar de partid ,  obligarea lui Liviu Ciulei de a monta, un an mai 
târziu, împreună cu Petre Popescu, piesa propagandistică Puterea şi Adevărul de 
Titus Popovici . Iar interdicţi i le au tot continuat până la căderea regimului comunist, 
spre sfârşitul lui decembrie 1 989. Despre o parte dintre ele dau seama cele două 
volume ale cărţii Viaţa teatrală În şi după comunism, coordonator Liviu Maliţa, 
Editura EFES, Cluj ,  2006. 

În Stenogramele editate în cartea Ceauşescu, critic literar de Liviu Maliţa , îl 
găsim pe Nicolae Ceauşescu ca un apologet al interdicţiei. Astfel ,  în întâln irea cu 
scriitorii de la 4 august 1 971 , încă l iberalul Adrian Păunescu va încerca să apere 
fi lmul Reconstituirea, real izat de Lucian Pintil ie după o nuvelă de Horia Pătraşcu . 
Argumentele vi itorului poet de curte vor ţine de faptul că fi lmul a avut parte de o 
bună primire atât în presa de stânga cât şi în cea de dreapta din_Franţa , dar "Lucian 
Pintilie, regizorul fi lmului ,  nu mai poate face film acum". In repl ică, N icolae 
Ceauşescu va spune că "este adevărat că în Occident (fi lmul ,  n.m. , M. M. ) a fost 
primit bine, dar să nu credeţi că orice este în Occident bine primit reprezintă şi un 
lucru bun. Eu consider că «Reconstituirea» nu este un film bun". Iar ceva mai 
departe, "esteticianul" N icolae Ceauşescu va argumenta: "E un fi lm mediocru , puţin 
spus, pentru că denaturează real itatea românească şi clasa muncitoare nu este o 
gloată. Nu în spiritul Reconstituirii trebuie scris şi făcut fi lm". La 21 septembrie 
1 971 , în cadrul întâlniri i cu activul Uniuni i  Scriitorilor, Nicolae Ceauşescu va ajunge 
să spună, conform stenogramei reprodusă în carte: "Credeţi că numai în România 
se interzic fi lme? Am să vă dau eu l ista cu fi lmele interzise în aşa-zisele cele mai 
democrate ţări". 



Nu e l impede dacă Nicolae Ceauşescu le-a furnizat celor prezenţi l ista promisă. 
Dar "privirea peste umăr", pe care o invocă Adrian Cioroianu, ne ajută foarte bine 
să ne reamintim că în 1 967 se interzicea Un film cu o fată fermecătoare, o peliculă 
de Lucian Bratu, cu Margareta Pâslaru în rolul principa l .  După câteva zile de ţinere 
în beci , fi lmul a mai rulat doar în cinematografe periferice . Despre povestea de 
atunci avem mărturia scenaristului Radu Cosaşu (cf. Pe când eram şi "confuz 
ideologic", în Dilema veche, nr. 1 75 din 2007). 

3. În studiul introductiv "Ceauşescu şi scriitori i", Liviu Maliţa face referire la 
cartea lui Annel i Ute Gabaniy, Literatură şi politică În România după 1 945 (Editura 
Fundatiei Culturale Române, Bucureşti , 2001 ) , la cea a Sandei Cordoş, Literatura 
Între revoluţie şi reacţiune (Bibl ioteca Apostrof, Cluj ,  1 999) şi la o dezbatere publi
cată în revista Vatra nr. 8/2001 (participanti: Mircea lorgulescu , Gabriel Dimisianu, 
Dumitru Chiri lă) . În toate acestea - obserVă autorul ediţiei - într-o formă sau alta, 
este subl iniată ideea că Tezele din iul ie 1 971 "nu au răsărit din neant şi nu au fost 
inspirate exclusiv de vizita lui Ceauşescu în China şi Coreea de �ord ,  cum înde
obşte s-a presupus". Tezele sunt reflexul unor "convingeri adânci". In 1 971 , spunea 
în dezbaterea menţionată Gabriel Dimisianu, Nicolae Ceuaşescu "s-a simţit întărit 
politic pentru a nu mai tolera în cultură ceea ce sincer îi displăcea". Consecvent 
teoriei sale asupra necesităţii "privirii peste umăr" în decodarea faptelor lui N icolae 
Ceauşescu , Adrian Cioroianu (cf. Ce Ceauşescu qui hante les Roumains, ed . cit . )  
reface etapele periplului china-coreean al iniţierii asiatice, cum î l  numeşte istoricul ,  
î i  evaluează consecinţele, sublini ind ideea că după aceea Ceauşescu "se închide 
în dogmatism, autarhie şi un cult a l  personal ităţii fără pereche în vreo altă ţară din 
Europa". Dar, adaugă, cercetătorul ,  "se poate presupune o predispoziţie evidentă 
a Conducătorului pentru aceste tehnici de reprezentare a autorităţi i ,  teoretic proprii 
lumi i asiatice. Dacă aceste vizite în China şi Coreea de Nord au contat, e fi indcă 
N icolae Ceauşescu era deja pregătit din 1968 pentru integrarea fără rezerve a 
acestor modele care vor prelungi În România un stalinism totuşi peste tot gonit În 
alte părţi ale Europei" (s.m., M.M. )  "Beneficiar al modelului de autoritate autohtonă 
şi al modelului stal in ist lăsat moştenire de conducătorii stal inişti precedenţi - con
chide Adrian Cioroianu - modelul de autoritate asiatică va pune tuşa finală portre
tulu i  politic al Conducătorului' . 

E în afara oricărui dubiu că apariţia Tezelor Plenarei din 7-9 iul ie 1 971 a 
determinat o mare agitaţie şi o profundă îngrijorare în rândul oamenilor de cultură . 
Fireşte, au fost şi naivi care, de pe plaja de la 2 Mai credeau că totul e doar o 
toană. Dar preponderent a fost numărul celor lucizi . Despre îngrijorare vorbeşte 
însuşi Zaharia Stancu, pe atunci preşedintele Uniuni i Scriitorilor, aşa după cum 
rezultă din Stenograma Întâlnirii tovarăşului Nicolae Ceauşescu cu Activul Uniunii 
Scriitorilor de la 21  septembrie 1971 :  "Ţin însă să vă spun că s-au iscat şi unele 
nedumeriri în legătură cu aceste documente. Vreau să vă spun că aproape toţi 
ziariştii şi scriitorii străini care ne-au vizitat la Uniunea Scriitorilor în ultimele două 
luni au pus întrebarea pentru ce această Întoarcere În trecut (s.m., M.M. )  A trebuit 
să cheltuim o mare parte din timpul nostru explicându-le că nu e vorba despre 
întoarcere la trecut, ci de o hotărâre care ne ajută să mergem înainte şi să izbutim 
în munca noastră să dăm cărţi mai bune, mai frumoase, mai interesante decât 
acelea pe care le-am scris şi le-am publicat până azi" .  "Trecutul" însemna pentru 
scri itori an i i 'SO .  Dar, N icolae Ceauşescu spune la fina lu l  cuvântării sale de la 
21  septembrie că au existat opere reuşite "şi în ani i  '50,  să ştiţi ! " .  Trecutul însemna 
pentru oameni i  de artă realismul socialist. Care e reabil itat de acelaşi Nicolae 



Ceauşescu în aceeaşi cuvântare în termenii următori: "Dar prin realism socialist, 
noi trebuie să înţelegem a trat� problemele realităţii societăţii în spiritul concepţiei 
noastre despre lume şi viaţă . In acest sens, real ismul socialist este o necesitate 
(s.m., M.M) şi trebuie să stea la baza întregi i  noastre activităţi literare, dacă vrem 
să avem o literatură bună, o l iteratură care să contribuie la formarea conştiinţei 
sociale a omului nou". N ici urmă de echivoc în spusele Conducătorului. Realismul 
social ist era reactivat şi readus la rangul de doctrină de partid şi de stat. 

Acelaşi Zaharia Stancu punea degetul pe rană în extrem de .. vătuita" lu i inter
venţie: "S-a întâmplat că au fost oprite câteva articole, s-a întâmplat că unele cărţi 
au fost scoase din planurile editoriale şi oameni i ,  uni i au înţeles că e vorba despre 
instituirea, în munca noastră a scriitorilor, a unei situatii care a fost în trecut, care 
mie mi se pare destul de îndepărtată -1 948, 1 950, ch'iar după 1 950". Ceauşescu 
nu făcea decât să confirme respectivele "înţelegeri". Degeaba plusa Zaharia Stancu 
în intervenţia sa: "Noi am scris articole în presa l iterară şi în presa cotidiană, în 
Scânteia, în care am căutat să înlăturăm aceste păreri care, după părerea noastră, 
sunt greşite. Nu se poate confunda conţinutul documentelor cu greşelile, erorile, 
temerile unor oameni din aparat, care sunt puşi să lucreze cu scriitorii' (s.m. , M.M). 
Or, Ceauşescu tocmai legitima "confuzia" în cauză . Precizând, ca să nu mai existe 
niciun dubiu, că "toată presa este de partid ,  nu există presă fără de partid în 
România, aşa cum nu există literatură fără de partid" .  

Nu era vorba, aşadar, despre niciun fel de "greşel i ,  erori sau temeri". "Oamenii 
din aparat", cum îi numea Zaharia Stancu , puneau deja în practică negreşit Tezele. 
La 4 august 1 971 , Ceauşescu le spusese celor aflaţi la Neptun :  "avem nevoie de 
o l iteratură mil itantă socialistă, nu de tot felul de . . .  Sigur, fiecare poate să scrie ce 
vrea, e adevărat. Dar noi suntem în drept să promovăm ceea ce considerăm că 
ne serveşte" .  

Despre efectul imediat în viaţa teatra lă a promovării doar a "ceea ce ne ser
veşte", despre modul în care au detonat în aceste medi i Tezele din iul ie 1 971 , avem 
mărturia preţioasă a regretatului regizor Vlad Mugur, pe atunci încă director al 
Teatrului Naţional d in Cluj (cf. Florica lchim, La vorbă cu Vlad Mugur, seria "Galeria 
Teatrului Românesc" - supliment al revistei Teatrul azi). Au fost drastic revizuite 
repertori ile de-abia întocmite pentru stagiunea ce urma să înceapă în toamnă, au 
fost scoase preventiv toate titluri le considerate neconvenabile sau "cu probleme", 
cum se spunea în l imbajul vremii ,  iar în instituţi i le de spectacole se instaurase 
teroarea .  Respectivele temeri care au generat oportunisme şi laşităţi fără număr, 
vor persista şi se vor amplifica până la căderea regimului comunist în decembrie 
1 989. Peste tot a funcţionat "privirea peste umăr", devenită regulă de existenţă în 
România. Bunăoară, un document aflat în Arhiva Teatru lui Naţional din Cluj ,  Proces
verbal luat azi, 7 aprilie 1977 la Şedinţa COM şi BOB şi a Comitetului Sindical 
(reprodus în volumul al 1 1-lea al cărţii Viaţa teatrală În şi după comunism. ed . cit . ) ,  
o arată pe o anume regizoare ferm convinsă de faptul că "Revizorul nu este o piesă 
indicată acum, e o piesă cu nişte antecedente". 

Ca efect al initierii asiatice şi al spectacolelor pe care Ceauşescu le-a văzut 
cu ocazia respectivului periplu (spectacole de genul Fata cu părul cărunt), deja la 
4 august 1 971 , Nicolae Ceauşescu le va spune scriitori lor: "Anu l  vi itor avem 1 O ani 
de când s-a terminat cooperativizarea. Noi tot aşteptăm ceva de la scriitori , dar 
văd că se lasă mult aşteptaţi" .  Conducătorul îşi va expl icita imediat aşteptări le: 
"Un balet pe tema aceasta a cooperativizări i ,  o piesă de teatru (s.m., M.M. )  care 
să reprczinte sRtu l d in  trecut, moşieri i ,  chiaburi i ,  viaţa aceasta, eliberarea, toate 



frământările acestea cu cooperativizarea, şi pentru şi contra, şi viaţa de astăzi" .  
Aşteptarea nu va mai dura mult. Va f i cine să o îm�l inească. � i pe �cenă:. şi în 
ciclul "Oameni ai zilelor noastre" pe care foarte curand culturmcul D1nu Sararu,  
ajuns şef al Redacţiei culturale din TVR, î l  va introduce degrabă, distrugând însăşi 
ideea de teatru TV. Iar plecarea sa din Televiziune, la cârma Teatru lui Mic, nu va 
aduce izbăvirea. 

4. Din cele patru stenograme reproduse de Liviu Maliţa în cartea Ceauşescu, 
critic literar rezultă că la întâln i riie cu scriitorii pe care le-a avut Nicolae Ceauşescu 
în arcul de timp cuprins între anii 1 971 şi 1 975, au luat parte un număr relativ mic 
de dramaturgi. E vorba despre Aurel Baranga (cu două participări , la 21 septembrie 
1 971  şi la 4 februarie 1 972 şi cu lungi luări de cuvânt în ambele ocazi i ) ,  despre 
D.  R. Popescu (prezent la reuniuni le de la 4 februarie 1 972 şi de la 2 aprilie 1 975, 
şi cu o intervenţie la prima d intre ele), despre Mircea Radu lacoban (cu două 
prezenţe, la 4 februarie 1 972 şi la 2 apri l ie 1 975 şi o luare de cuvânt la întâlnirea 
din 1 972), despre Sută Andras (prezent în calitate de vorbitor la întâlni rea din 1 972, 
însă doar fizic la cea d in  1 975), despre Dan Tărchi lă  (prezent la reun iunea d in 
2 april ie 1 975, fără a interveni în discuţiile oricum sumare) şi despre Horia Lovinescu 
(cu o situaţie asemenea). Au mai participat pe lângă dramaturgii menţionaţi şi o 
seamă de scriitori în a căror fişă de creaţie figurează şi scrierea de piese de teatru . 
E vorba despre Eugen Barbu (prezent la întâ ln i ri le d in 2 1  septembrie 1 97 1 , 
4 februarie 1 972 şi la cea din april ie 1 975, cu intervenţii lungi în primele două 
ocazii ) ,  despre Titus Popovici (cu o situaţie identică celei a lui Eugen Barbu), des
pre Kovacs Gyorgy (prezent şi luând cuvântul la 4 februarie 1 972), despre Marin 
Preda şi despre Fănuş Neagu (ambii prezenţi la şedinţa din 1 975). 

Dintre cei cunoscuti mai cu seamă în calitate de scriitori de l iteratură dramatică, 
cele mai ample şi mai' sforăitoare intervenţii le are,  de departe, Aurel Baranga. 
Debutând literar încă de pe vremea Sburătorului lu i E.  Lovinescu (pe care 1-a vizi
tat pentru prima oară ,  după propria mărturie, în 1 928, adică la vârsta de 1 5  ani), 
autorul primului text al Imnului de Stat al nou proclamatei Republ ica Populară 
Română, admite, în tinereţe, să scrie ca "pe vremea Ofeliei Manole", pe care o 
incriminează în luarea de cuvânt din septembrie 1 971 ; intrat în confl ict, la un 
moment dat, cu politrucul N .  Moraru, căci îşi permisese să afirme, pe marginea 
uneia d intre conferinţele acestuia, că "noi credem că lucrurile stau altfel" , este pus 
la punct de Ion Călugăru, care proceda la clarificări "pentru Baranga şi pentru alţii" 
ce erau acuzaţi că au semănat confuzii ideologice (cf. Ana Selejean, Trădarea 
intelectualilor ; Reeducare şi prigoană, Editura Cartea Românească , Bucureşti , 
1 975), semnatar, împreună cu N .  Moraru , al piesei Pentru fericirea poporului, pe 
care o va rescrie ca unic autor în 1 958, dându-i numele Anii negri, impus ca unul 
dintre "pontifii" comediei socialiste de moravuri, după ce, la 25 februarie 1 954, i se 
joacă pe scena Naţionalulu i bucureştean Mielul turbat, o vreme director adjunct al 
respectivului Teatru , redactor-şef la Urzica, membru în C.C. al PCR, Aurel Baranga 
reprezintă un caz spectaculos de supravieţuire politică în atât de tulburele comunism 
românesc. Baranga va rezista în pofida faptului că fiu l  său, actorul Hary Baranga, 
va părăsi ţara, lucru considerat ca deosebit de grav de conducerea partidului , ba 
chiar o vreme va funcţiona în calitate de crainic la Serviciul românesc al Europei 
libere (despre trecerea lui Hary Baranga pe la Radioul de la Munchen avem mărturii 
relativ convergente de la Rene Al . de Flers în Radio Europa Liberă şi exilul 
românesc, Editura Vestala, Bucureşti, 2005, şi de la Ioana Măgură Bernard în 
cartea Directorul postului nostru de radio, Editura Curtea veche, Bucureşti , 2007, 



in pofida faptu lui că cei doi memorial işti se situează pe pozitii clar d iferite în ches
tiunile fundamentale). Faptul că un membru al familiei unui personaj admis de 
ierarh ia comunistă părăsea ori dorea să părăsească tara era aspru pedepsit in 
epocă, cel mai răsunător exemplu fi ind cel al fostu lui 'ideolog-şef Leonte Răutu, 
exclus din conducerea partidului şi concediat din postul de rector al Academiei 
"Ştefan Gheorghiu", în august 1 981 . De atari persecuţi i ,  Aurel Baranga va fi scutit. 
La ora bilanţului , el va scrie: "Şi dacă am vreun orgoliu este că, puse cap la cap, 
piesele mele pot constitui ,  cu toate l imitele lor, ale lor şi a le timpului in care au fost 
scrise, un muzeu de ceară al năravurilor, împotriva cărora luptă şi trebuie să lupte 
din ce în ce mai mult scriitorii comunişti (s.m. , M.M . ,  apud Antoaneta Tănăsescu, 
Destin teatral Aurel Baranga, Editura Eminescu , Bucureşti, 1 986). 

Orgol ios, plin de importanţă, dispreţuitor faţă de colegi ,  dar profund slugarnic 
faţă de Nicolae Ceauşescu - în luarea de cuvânt de la 21 septembrie 1 971 , va 
spune: "dacă eu sunt astăzi ,  cât sunt, scri itor, o datorez tovarăşului Nicolae 
Ceauşescu şi sprij inului să dat mie în 1 960, şi nu de pe poziţie l iberalistă, şi nu de 
pe poziţie dogmatică, ci de pe poziţia comunistă a artei noastre" - se va arăta Aurel 
Baranga în toate intervenţi i le sale transcrise în cartea de la care au pornit aceste 
însemnări. Iar Nicolae Ceauşescu îşi va exercita rolul de "critic l iterar" , jucându-se 
cu înseşi orgolii le lu i  Baranga : "A scris Baranga câteva piese bune, Everac are 
câteva piese bune" , edictează "criticu l" . În pofida faptu lui că, la 21 septembrie 
1 971 , Baranga va declara impetuos: "această literatură pe care o facem noi este 
plătită de clasa muncitoare şi de poporul nostru cu sânge şi nimeni nu are dreptul 
să îşi bată joc de acest tribut l iber consimţit pe care-I dă realmente poporul pentru 
ca să se creeze realmente o artă legată de popor" , Ceauşescu admite că piesele 
dramaturgului pot fi criticate, "iar dacă Baranga n-o să accepte critica pieselor sale 
nu va mai fi dramaturg". "Criticul" N icolae Ceauşescu va fi dublat de "sociologu l  
l iterar" omonim, atunci când îşi va nuanţa spusele: "Nu în sensul că n-o să-I lăsăm 
noi, dar pentru că, în momentul în care nu i se vor mai critica piesele de către cei 
care vin să le vizioneze, înseamnă că pe nimeni nu-l mai interesează piesele sale 
şi nici nu se va mai duce să le vadă". Ceauşescu va adăuga: "Nimeni nu poate să 
împiedice ca o piesă a lui Baranga să fie văzută , chiar dacă e proastă; oamenilor 
le place Baranga şi s-au obişnuit cu piesele lui". Orgoliul despre care vorbeam îl 
va determina pe dramaturg să uite de orice discipl ină, să îl întrerupă pe "estetician" 
şi să îi spună "Eu vreau să ştiu dacă chiar o consideraţi proastă". 

Favoritul d intre dramaturgi pare să fi fost însă Paul Everac. lată un "diagnos
tic" critic formulat în februarie 1 972, "Am văzut acum două zi le, la televizor, o piesă 
a lui Everac (probabil Zestrea, la origine un scenariu radiofonic, montată de TVR, 
în regia Letiţiei Popa , cu Victor Rebengiuc, Margareta Pogonat şi Sanda Toma -
n.m. , M.M. )  l-am spus şi lui (Dumitru) Popescu să-i spună lui Everac să o facă şi 
pentru teatru , că este bună, şi dacă i se vor aduce anumite îmbunătăţiri, va putea 
fi prezentată şi pentru teatru" .  Piesa nu va fi prezentată niciodată pe scena unui 
teatru , căci Everac nu va da curs statului "esteticianului" , ci vp. deveni scenariul 
unui film regizat tot de Letiţia Popa, cu distribuţia de la TVR. I n  schimb, lu i Paul 
Everac i se va juca în stagiunea 1 972-1 973, într-un megaspectacol montat de 
Horea Popescu pe scena Naţionalului bucureştean , Un fluture pe lampă, piesă 
despre care Valentin Si lvestru scrie: "E drama unui transfug, un om care-şi pără
seşte patria în i luzia că se va realiza într-o ţară străină. Problema, cât se poate 
de reală, n-a mai fost abordată niciodată (s.m., M.M) şi dramaturgul dovedeşte 
curaj în a o propune nu numai ca obiect al unei lucrări teatrale, ci ca fapt de dis
cuţie" (cf. Ora 19.30, Editura Meridiane, 1 983). Nu e deloc exclus ca respectivul 



"curaj" să fi fost stimulat de "O.K.-ul" dat de însuşi "criticul" Nicolae Ceauşescu, 
piesa făcând o incursiune grosolană şi tezistă în intimitatea exi lu lui românesc şi 
caricpturizând o seamă de personalităti cu existenţă reală. 

In  cuvântul său de la 4 februarie 1 972, tânărul pe atunci Mircea Radu lacoban 
- supărat că "recent mi s-au scos din revista Cronica două pagini dintr-un fragment 
dintr-o piesă pe motiv că criticam nişte birocraţi şi mi s-a spus că aceştia sunt nişte 
functionari ai unei institutii de stat, ca atare matale ataci bazele statu lui român" - se 
va raporta, totuşi, tot la Aurel Baranga: "Stimez foarte mult scrisul tovarăşului 
Baranga, dar să ştiti că scriu şi eu teatru şi ,  dacă aş încerca să public o piesă de 
lacoban în care să critic lucrurile pe care le critică tovarăşul Baranga, ar fi imposi
bi l .  Or, nu există un adevăr al lui Baranga şi un adevăr al lui lacoban". Câteva 
minute mai târziu ,  autorul Opiniei publice îi va repl ica celui pe care îl numeşte 
"tovarăşul de la laşi": "Tovarăşul de la laşi spunea că, dacă ar scrie cineva o piesă 
ca Baranga, n-ar afla nimeni (?!) .  Ca să fie el mulţumit, îi aduc la cunoştinţă că a 
fost cenzurat şi Baranga, dar ca să fiţi toţi mulţumiţi, vreau să vă spun că, nu demult, 
scri ind eu un articol a fost cenzurat Nicolae Ceauşescu". 

D .  R. Popescu nu se arată deloc preocupat în cuvântul său de problemele 
dramaturgiei ; SOto Andras, pe lângă preocupările ce ţin de specificul l iteraturii 
maghiare din România, mai e interesat_doar de "posturi străine (de radio - n.m. ,  
M.M.) care vânează suflete de la noi". In rest, dramaturgii tac. 

"Spiritul tutelar" al "criticului" Nicolae Ceauşescu veghează însă asupra tuturor. 

Ceauşescu, critic literar, ediţie, studiu introductiv şi note de Liviu Maliţa, 
Editura Vremea, Bucureşti , 2007. 

Andreea DUMITRU 

Publicul care umple sala Teatrului ACT ori de cât� ori se joacă Ama/ia respiră 
adânc e alcătuit, în proporţie covârşitoare, din tineri. Imi amintesc că a fost primul 
lucru care m-a mirat în seara de 1 3  ianuarie 2008, când am văzut spectacolul 
Marianei Cămărăşan pentru întâia dată. O zi ce devenise, brusc, extrem de 
importantă pentru mine: cu câteva ore mai devreme fusesem să revăd fi lmul lui 
Cristian Mungiu,  4, 3, 2, la Sala "Eivira Popescu", după care, în mare grabă - căci 
se apropia ora închiderii la Galeria Etaj % - parcursesem cu un fior de emotie, dar 
şi de gheaţă pe şira spinări i ,  excepţionala arhivă de "Fotografi i interzise" re'al izate 
de Andrei Pandele în Bucureştii "Epocii de aur''. 

Iar acum, respiram în ritmul Amaliei şi aveam strania senzatie că mă întorc 
asemenea mil ioanelor de români trăitori înainte de '89, în "conge'latorul memoriai 
al comunismulu i"*. 

Pe 1 3  ianuarie 2008 am devenit - târziu, ce-i drept ( Good-bye, Lenin! fusese 
filmat în 2003), dar nu mai puţin i remediabil - ostalgică. De ce să mă fi întors în 
trecut? De ce s-ar întoarce alţi i ,  încă şi mai tineri decât mine, în trecut? Trebuia să 





TEATRUb� 4S 

existe o explicatie, şi încă una ceva mai profundă decât simpla emoţie pe care ne-o 
stârneşte trecerea timpului sau amintirea copilăriei , "adevăratul paradis pierdut". 

Unde se duc toate lucrurile care nu mai sunt? Unde merg ceaiul pe care l-am 
bău( anul 1960, abecedarul cu poze colorate, cântecu/ pe care l-am cântat chiar 
acum . . .  ?' . . . se întreabă, pe scena Teatru lui ACT, Ama/ia (Cristina Casian), cu un 
nod de lacrimi în gât. 

Pe 1 3  ianuarie, o parte din public a preferat să rămână, după reprezentaţie, la 
o discutie cu regizoarea şi actriţa spectacolului . Întrebaţi ce anume mai înseamnă 
astăzi, pentru ei , rapeluri le la perioada comunistă (uniforma de pionier, refrenele 
patriotice în maniera "Cântarea României") citate în cadrul montări i ,  tinerii au fost 
destul de zgârciţi în răspunsuri . Cuiva i s-a părut, totuşi ,  că secvenţa în care Amal ia 
schimbă postul la aparatul de radio ar fi o trimitere clară la obişnuinţa români lor de 
a asculta, clandestin ,  "Europa Liberă". Concluzia? "Am înţeles că pe atunci nu 
exista absolut deloc libertate de expresie". 

O frază învăţată pe de rost din manualul de istorie (recentă), un simplu inventar 
de clişee - asta e tot ce rămâne din viaţa noastră sub comunism? N imic palpabi l ,  
niciun detal iu de viaţă împrumutat ori reţinut din poveşti le şi experienţa părinţilor? 
N-ar fi oare posibi l ca tocmai în această amnezie condescendentă, întreţinută 
generaţi i lor postcomuniste ("mai bine că n-aţi apucat, mai bine că n-aţi trăit, ce 
bine că n-aveţi habar") , în această cunoaştere superficială ,  formală şi aseptică 
asupra trecutului să fie de găsit şi explicaţia "succesului" de care se bucură ,  la 
unison, în ţările fostului bloc socialist, noul trend numit ostalgie? 

Tăcerea prelungită păstrată în privinţa comunismului "de zi cu zi", cel intrat în 
carnea şi sângele părinţi lor, se răzbună acum, zgândărind până la os curiozitatea 
copii lor. E i ,  tineri i ,  sunt cei care trăiesc, de altfel ,  într-un cotidian aproape sufocat 
de ruinele "Epocii de aur" :  de la mărcile comerciale de "glorioasă amintire", 
speculate sentimental în virtutea unei logici publicitare, la blocuri le delabrate, în 
care îşi duc, la rândul lor, vieţi le; de la coloşii industriali lăsaţi în paragină, la 
nostalgia maladivă a bunicilor şi mai ales la incredibila frecvenţă cu care mai toate 
mediile invocă astăzi , în cele mai neaşteptate contexte, numele cuplului de păpuşi 
dezarticulate, însângerate la Revoluţie. 

Pentru cel ce încearcă să înţeleagă mai bine complicatele mecanisme psihologice 
ale ostalgiei, lectura lui Eugen lstodor, autorul unei insolite "explorări în comunism", 
ar putea fi o bună introducere. În Cartea vieţii mele - involuntară versiune modernă a 
basmului "Tinereţe fără bătrâneţe . . .  " - excentricul jurnalist ni se dezvăluie fără 
menajamente drept o autentică victimă a ostalgiei . Celui ce se aventurează, după 
aproape 20 de ani, pe scara blocului în care a copilărit, "omului fără amintiri" (aidoma 
atâtor alţi "vieţaşi" în comunism) îi este dat să afle că nu-şi cunoaşte, de fapt, nici 
trecutul şi nici părinţii: "Pe umerii mei nu era decât cenuşa epocii . [ . . .  ] In final, când am 
primit palma destinului, palma dată celui care uită, am transcris din convorbirile 
acestea strict ce mă interesa, pentru a face loc adevărului". 

Lectura cărţii ar putea fi, aşa cum sugerează chiar autorul ,  o lecţie pentru cei ce 
nu văd în ostalgie decât un trend de mentalitate uşor frivol ,  uşor comercial, pe scurt, 
artificial şi inofensiv. Experienţa traversată de lstodor e comparabilă cu aceea a multor 
generaţii ivite pe ultima sută de metri a regimului. Pentru toţi aceşti indivizi, suspendati 
ca şi el între miturile securitare ale copilăriei şi maturizarea într-o societate de consum, 
a-ţi privi trecutul în faţă rămâne, până la unnă, şi singura terapie posibilă. 



Această strategie tipic ostalgică, deloc resentimentară, ba chiar trădând o 
anumită disponibi litate ludică, este şi cea care face să se vorbească atât de mult (în 
ţară, dar şi .. afară") despre revelaţia noului val de cineaşti şi scriitori români. Într-un 
articol de radiografie a mişcării neorealiste, aşa cum se vede ea pe marele ecran 
(articol publ icat recent în "Dilema veche"), Alex Lea Şerban conchide, pe bună 
dreptate: "Comunismul a însemnat nu doar frig şi frică, ci şi o secetă prelungită de 
poveşti adevărate - adevărul era picurat homeopatic înlăuntrul unor şabloane şi 
trebuia extras cu penseta, ca nişte bule de esenţă tare în flacoane moi ." 

Poveşti, sau doar frânturi de poveşti autobiografice, aşa cum scrie lstodor, 
aşa cum deapănă şi Cernat, Manolescu, Mitchievici & Stanomir, autorii seriei 
dedicate de Editura Poli rom "Explorărilor în comunism"; poveşti fabricate, cu efect 
de simil irealitate, aşa cum este cea din fi lmul 4, 3, 2; feli i de viaţă , palpabile şi 
credibile până la ultima fibră : iată pariul câştigat al ostalgiei! Poveşti care încearcă 
"să îngheţe clipa" (Eugen lstodor), restitu ind un colţ de biografie, sau care, 
dimpotrivă, ambiţionează să înglobeze o viaţă , cum se întâmplă în Ama/ia respiră 
adânc - veritabil microroman,  asupra căruia Alina Nelega mărturiseşte că a stăruit 
mai bine de doi ani .  

Poveştile lor, de bună seamă, vor supravieţui ostalgiei înţelese exclusiv ca 
ispită a inventarului şi reconstituirilor arhivistice ce par să fi copleşit mediul virtual :  
"Ca să faci o enumerare a obiectelor şi a situaţiilor uitate din copilăria noastră 
există I nternetu l" - spune într-un interviu Cristian Mungiu, explicând, astfel , de ce 
anume îl interesează "un alt nivel de adevăr, la care poţi ajunge prin cinema." 

Nu-i mai puţin adevărat că efortul de documentare asupra contextului gri cu 
care ne-am obişnuit să identificăm "Epoca de aur" e constitutiv, în grade discrete ori 
flagrante, oricărei .. scufundări" în trecut. Ostalgia cultivă "poezia concretului" şi forţa 
evocatoare a detal iului arheologic, indiferent că este vorba de o "celebră" marcă de 
castraveciori , ca în din fi lmul lui Wolfgang Becker, sau de o amplă enciclopledie a 
vietii cotidiene, ca în best-se//eru/ lui  Vasile Ernu, Născut În URSS. 

' Lucruri mărunte, nimicuri-fetiş, încarnate în memori ile subiective, dar şi în 
memoria colectivă, sunt reperabile deopotrivă în piesa Alinei Nelega. Şi aici , rostul 
lor pare acela de a fixa amintirea , împiedicând, totodată, instalarea "undei de 
patetism". Amintirea "sprayului Mozaic", a "nechezolului" ori a "tacâmurilor de pui" 
nu ne emoţionează la fel cum o fac, poate, comorile din lada de zestre a bunici i ,  
dar ne deschide ochii asupra minciuni i  amăgitoare în care s-au consumat copilăria 
şi adolescenţa unor generaţii întregi .  Ne mirăm cum toate aceste bagatele ţinând 
de urâtul util itar, trocul vital şi bişniţa triumfătoare s-au putut cuantifica în cozi, ani 
din viaţă, în prieteni i ,  relaţii şi delaţiuni . 

În Ama/ia respiră adânc, detal iu! cotidian e atent drămuit într-un text ce 
gl isează, sti l istic, de la confesiunea cea mai naivă la l i rismul cel mai elaborat, _ iar 
pe alocuri chiar subversiv. Detal iului i se datorează recompunerea stratunlor 
temporale - nu numai vârste, ci şi epoci întregi - imbricate halucinant într-o Istorie 
ce abia se lasă ghicită îndărătul micilor întâmplări d in viaţa Amaliei şi a celorlalte 
făpturi evocate - vieţi niciodată împlin ite, niciodată duse firesc la capăt, mereu 
deturnate din rău în mai rău . . .  Aluziilor la perioada colectivizării şi a instalării 
comunismului (este memorabilă figura episodică a "unchiului Mi luţ", ce împărtăşeşte 
destinul primilor comunişti veniţi la putere, înlăturaţi rapid de generaţia următoare), 
l i  se adaugă aluzii la epoca Frici i  (Amalia îşi vede semeni i  mctamorfozaţi în animale 
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mai mult sau mai puţin involuate; de pildă, "Babuşka se trage din găină"), când 
"frica de Dumnezeu" e înlocuită cu frica de ,.percheziţii" şi febra delaţiunilor. Din 
detal i i ,  dar şi d in clişee (de mentalitate sau pură propagandă), clişee mereu 
contrazise de "adevărata" real itate, se recompun , pentruAmalia, şi vârsta deziluziilor 
încă nu de tot acceptate, dar conducând tot mai sigur spre resemnarea bovină, şi 
vârsta nostalgiei otrăvite cu care, bătrână şi singură ,  întâmpină căderea 
comunismului şi încercări le "democraţiei". 

Asemenea altor scri itori care privesc in urmă cu ostalgie, Al ina Nelega dă 
cu tifla "Marii Istori i" , refuzând tonul moralizator şi figura ţapului ispăşitor. 
Spectaculoasele manevre din fundal sunt tratate, metodic, în cheie derizorie, sunt 
camuflate sub masca unei voioşi i ,  la urma urmelor, suspecte, având in vedere 
condiţia tot mai deteriorată a personajului .  Aşa cum se întâmplă, de pildă, in scena 
sacrificării accidentale a lui Fanny, purcica devenită, prin forţa imprejurărilor, animal 
de companie (să fie numele acesteia o aluzie la "ucigaşa lu i  Lenin", pomenită şi de 
Vasile Ernu in cartea sa?! ) .  Cert este că, in economia textului , intâmplarea capătă 
proporţi i le unei adevărate epopei tragicomice. Umorul Alinei Nelega pare inrudit aici 
cu cel din Scenele moscovite bulgakoviene, în care vedem paşnici cetăţeni sovietici 
pierzându-şi uzul raţiuni i din pricini "derizori i" ,  cum ar fi criza "spaţiului locativ" şi 
subzistenţa in acel ,.microreceptor telefonic" care era, la propriu ,  "komunalka". 

Monologul Amaliei - mai degrabă, o suită de monologuri ,  corespunzând 
fiecărei vârste a personajului - e constru it, după cum exact observa un spectator 
prezent la discuţia din sala Teatrului ACT, pe "decalajul ironic dintre distanţare şi 
identificare". Un decalaj ce răspunde perfect intenţiei autoarei de a-şi obiectiva 
experienţa personală de viaţă în comunism, de a se detaşa de orice tentaţie pur 
documentară, de a surprinde, astfel, imaginea omului strivit de regim şi efectele 
muti lante ale jocului d intre naivitate-complicitate, autocenzură-resemnare. 

în 1 989, Mariana Cămărăşan, regizoarea montării de la Teatrul ACT, avea 
14  ani .  Cristina Casian ,  interpreta Amaliei , chiar mai puţin i .  Lipsa unei experienţe 
proprii le-a determinat să se documenteze temeinic, culegând istorii orale de la 
părinţii lor şi de la multe alte persoane (de)formate de traiul sub regimul ceauşist. 
Istorii în care, fireşte, detaliu! senzorial (frigul , intunericul ,  sunetele epocii sau, pur şi 
simplu ,  gustu l ingheţatei) căpătau de fiecare dată proporţii fabuloase, obsedante. 

Şi totuşi, distanţarea de cele aflate s-a impus de la sine in timpul lucrului la 
spectacol, căci, mărturiseşte regizoarea: "N-am vrut să facem o poveste despre 
comunism, ci despre modul În care un sistem afectează viaţa personală" . 

Ce altceva este existenta Amal iei dacă nu o viată metodic deturnată de sistem? 
E drept că nu întotdeauna e vorba de lovituri "specta'culoase" precum colectivizarea, 
în urma căreia familia ei se destramă şi îşi pierde confortul "mic-burghez"; ori precum 
moartea lui Victor, fiul ce refuză "să respire tăcând" şi este împuşcat pe când încearcă 
să traverseze Dunărea la sârbi. Detururile preferate ale destinului sunt, mai degrabă, 
cele "banale": mutarea la bloc, intrarea elevei Amalia "în câmpul munci i", bătaia 
administrată de mil itien i ,  căsătoria cu tânărul de care se îndrăgosteşte în timpul unui 
miting în cinstea :,Iubitului Conducător' - secvenţă tratată în cheie grotesc
suprarealistă şi în care apar, apoteotic, "Îngeri tricolori'! -, cooptarea în ansamblul 
folcloric "Păstoraşul", mariajul nefericit, prostituarea ca formă de răzbunare, viaţa 
mizeră de pensionară, cu un rest de demnitate şi o înţelegere asupra "situaţiei" 



dobândită tardiv; în fine, moartea Amaliei într-un azil de bătrâni, văzută ca zbor 
eliberator - toate înlănţuindu-se, verigă cu verigă, fără a cere vreun efort suplimentar 
din partea personajului . De aici decurge, fireşte, şi extraordinara metaforă a respiraţiei 
ca exerciţiu salvator de supravieţuire, dar şi ca reflex necondiţionat, tot mai golit de 
sens. De la inspiraţia amplă a copilului la cea sacadată, apoi atent "raţionalizată", 
încât să-i ajungă o răsuflare pe zi, şi până la cel din urmă suspin ,  viaţa Amaliei e 
consecinţa pasivităţii şi a unei degradări morale ce corespunde, pas cu pas, degradării 
regimului. "Ce rămâne din comunism?", se întreba Paul Cernat, în finalul volumului 
O lume dispărută, oferind el însuşi acest amarnic răspuns: " . . .  pe lângă ambientul 
mutilant, pe lângă mamuţii industrial i nerentabil i , pe lângă cartierele-dormitor, pe 
lângă Transfăgărăşan, Casa Poporului , Canalul Dunăre-Marea Neagră şi celelalte 
măreţe realizări, mai mult sau mai puţin inutilizabile, rămân produsele de selecţie, 
rămân oamenii modelati de sistem . . .  " 

Mizând totul pe forţa neobişnuită a textu lu i ,  pe talentul ,  dar şi pe curajul 
Cristinei Casian de a se expune mai bine de o oră în ochiul de foc al scenei, 
regizoarea Mariana Cămărăşan şi Alexandra Penciuc, scenografa spectacolului ,  
aleg soluţia esenţializări i ,  minimalismul cel mai auster: un scaun ,  un vechi aparat 
de radio la care încă se mai pot auzi, pe frecvenţe străine, melodi i  ce-i prilejuiesc 
Amaliei (însărcinată, la vârsta l iceului ! ) ,  i luzorii cl ipe de fericire, şi câteva costume 
sărăcăcioase, schimbate la vedere, dar, mai cu seamă, acel black square plantat 
pe suprafaţa scenei , a cărui prezenţă atrage magnetic privirea spectatorului ,  
îmbogăţind şi conotând insolit momentele tari ale textu lu i .  

La începutul spectacolulu i ,  debordând de tinereţe şi fericire, Amalia joacă 
şotron pe ceea ce pare a fi doar o tablă neagră de şcoală. Poartă uniformă de 
pionier, dar pantofi roşii cu toc - un accesoriu inspirat, vorbind despre originea 
copilei, care acum visează să crească "odată cu ţara", dar şi despre ulterioara ei 
prostituare. Energia Amaliei umple spaţiu l :  precipitată, scrie pe tabla neagră ,  dar 
imediat, cuprinsă de febra tinereţii "revoluţionare", şterge urmele de cretă cu 
propriul trup. I ntr-o altă secvenţă, actriţa iese din "cadru" pentru a reveni complet 
metamorfozată: o Amalie maturizată urât, cu sticla de băutură în mână, bâjbâie în 
noapte, căutând mormântul fiului său (regăsim, în alt sens, aceeaşi lespede 
neagră!) .  Constrastul d intre situaţia tragică a Amaliei şi veselia bahică a celei aflate 
pe picior de plecare (căci undeva, pe-aproape, o aşteaptă maşina de turneu a 
ansamblului folcloric) provoacă exact efectul scontat, adică râsul spectatorilor. 
Umorul negru e accentuat de cântecele stupide, adaptate "contextului" , pe care 
Amalia le tot îngână: "hai la groapa cu furnici . . .  ", "cine-i născut in ianuarie . . .  ", astfel 
încât, durerea pierderi i ,  abia insinuate, se transmite în sală mult mai "perfid". Pentru 
ca, în cele din urmă, Amaliei - femeia de serviciu care curăţă toalete în aeroportul 
Otopeni ,  aşteptând zadarnic întoarcerea unui frate pe cât de celebru, pe atât de 
nerecunoscător famil iei şi patriei - să nu-i mai rămână altceva de făcut decât să 
şteargă (cu mopul ! )  urmele de cretă ale propriului destin .  

* Bogumil Jewskiewicki Koss, specialist in studiul memoriei ş i  istoriei comparate a comunismului, 
intr-un interviu cu Mirel Bănică (apărut în Dilema veche, nr. 141 / 6  octombrie 2006). 



Andrei ŞERBAN: 
fNTERVfliRf 

În numărul din luna ianuarie 2008, revista American Theatre a publicat o serie de 
interviuri cu reputati profesori de arta actorului ,  pe tema formării "actorului  
independent". Dincolo de diversitatea background-urilor şi a experientelor profesionale 
implicate, cele opt mărturii ,  consemnate şi redactate de Ellen Orenstein, dau seamă 
despre "ce înseamnă să predai actorie - să formezi, dincolo de tehnică, actori". Ele vor
besc despre conflictele inerente actului de predare a oricărei forme de artă, dar, mai ales, 
despre pedagogia acelei arte care se bazează pe conştiinta de sine şi pe independenta 
studentului faţă de profesor, ca însuşiri indispensabile in procesul de formare. 

' 

Publicăm aici dialogul cu Andrei Şerban, intervievat in cal itatea sa de profesor şi 
director al Centrului de Studii Teatrale "Oscar Hammerstein 11" din cadrul Universitătii 
Columbia (începând cu anul 1 992), dar şi ca posesor al unei arte pedagogice sui-generis, 
exersate de-a lungul carierei la prestigioase instituţii de învăţământ din intreaga lume, 
precum Yale School of Drama, Universitatea Harvard, Conservatorul de Artă Dramatică 
din Paris, Universitatea din San Diego (California) sau Institutul de Teatru din 
Pittsburgh. 

Ellen Orenstein: Cum Începeţi lucrul cu studenţii de la actorie? 
Andrei Şerban: Aleg două direcţi i .  Una este să lucrez asupra tehnicii - asupra 

talentulu i ,  asupra vocii lor, a corpului şi a mişcări i ,  asupra textului - toate acestea la 
un loc. Apoi , cea de-a doua direcţie - improvizaţie l iberă şi totală. Prima - extrem 
de disciplinată şi riguroasă; cea de-a doua - folosind o formă foarte liberă. Amândouă 
sunt mereu necesare, nu numai la şcoală, dar şi mai târziu, în teatru . Fără talent 
sau tehnică nu poţi fi l iber, dar dacă pui accent numai pe talent, tehnică şi rigoare, 
atunci te l imitezi la ceva prea restrictiv. Aşa că trebuie să ştii cum să permiţi creati
vităţii să se manifeste în voie - să fii complet l iber - şi apoi trebuie să te întorci la 
ceea ce se numeşte discipl ină. Ambele sunt întotdeauna importante - împreună. 

E.O.: Se pare că este greu să negociezi Între aceste două direcţii - creativitate 
şi tehnică. 

A.Ş. :  Da . Ei bine, unele dintre exerciţi i le de încălzire pe care le practicăm au 
foarte mult de-a face cu număratu l ,  şi mişcarea şi exerciţi i le vocale, care necesită o 
mare precizie. Aşa că studenţi i-actori trebuie să parcurgă mai multe seturi de exerciţii 
- fie create, fie luate de mine din alte surse. Apoi, mai este şi un alt aspect: în scena 
pe care trebuie să o pregătească şi să mi-o prezinte, le cer să aducă ceva surprinzător 
- întotdeauna vreau să fiu surprins. Nu trebuie nicioqată să-mi prezinte o scenă pe 
care au lucrat-o într-o manieră logică şi previzibilă. IAntotdeauna caut neaşteptatul .  
Aşa că: fii original, fii excentric, fii exagerat, fii d iferit! lncearcă întotdeauna să aduci 
acest element de surpriză, pentru că teatrul care nu se bazează pe surpriză nu este 
viu. O surpriză poate avea mai multe faţete - de la un fel de surpriză magică la genul 
de surpriză de cel mai prost gust. Astfel ,  se poate trece de la bine la rău - dar nu 
contează, fiindcă ne aflăm într-o situaţie similară unui laborator - nimeni din afară 
nu vede aceste experimente. Şi întotdeauna învăţăm din greşeli ,  aşa încât să ne 
străduim să facem greşeli este cel mai bun lucru . Dacă, într-adevăr, ajungi la l imita 



imaginaţiei şi apoi te întorci la, să spunem, rigoarea textului , să te întrebi pe tine: ei 
bine, toate acele vise fantastice ale mele sau ale noastre, i luminează scena sau o 
fac de neînţeles? ! luminează partitura sau o aruncă în întuneric? Dar trebuie să 
execut acest fel de salturi în necunoscut, salturi în imaginar, încercând să ca totul 
să fie posibil şi apoi, să mă întorc la rigoare. Aceste două mişcări sunt la fel de 
importante. 

E.O.: Prin urmare, atunci când le daţi studenţilor să lucreze nişte scene pentru 
prima oară, Îi Încurajaţi să facă alegeri nonconformiste? 

A.Ş. :  Da Absolut. Să înceapă prin analiza textului şi apoi să uite de ea - şi să 
apeleze la intuiţie. Şi să nu se gândească dacă este bine sau rău. Să încerce orice. 
Abia apoi, la sfârşitul zilei, să se întoarcă şi să evalueze ceea ce au făcut, încercând 
să apl ice judecata critică. 

E.O.: Cum Îi convingeţi pe studenţii dumneavoastră să facă acele salturi În 
imaginar? Le e teamă, la Început? 

A.Ş.: Desigur. Durează mult timp. Dar, la un anumit punct în evoluţia lor, ceea 
ce descoperă ei înşişi este că ceva trebuie să treacă prin corp - corpul este recipi
entul pentru toată energia acţiunii din piesă sau a personajului . Nu ţine de cap, este 
în corp. Nu apare printr-un fel de nor al imaginaţiei. Când ei simt ceea ce numim 
prezenţă - prezenţa actorului - totul se schimbă. Când prezenţa actorului se potri
veşte într-adevăr cu rolul pe care el/ea îl joacă, actorul şi rolul devin una, în felul în 
care o mănuşă se potriveşte pe mână - mănuşa nu este mâna, dar în acelaşi timp 
se potriveşte perfect cu forma şi cu mişcarea mâinii. Şi atunci când cineva simte 
puterea prezenţei, nu mai este atât de îngrijorat sau panicat să mulţumească pe 
altu l .  Această dorinţă de a plăcea apare pentru că ceva în interiorul nostru este 
neliniştit, ceva nu este asimilat sau l ipseşte. Această dorinţă nebunească de a avea 



succes, de a fi recunoscut este aici , o simtim cu totii în teatru , dar cumva, atunci 
când te hrăneşti, când te adapi la realitatea scenei , ·  atunci acel lucru contează cu 
adevărat. 

Dar durează destul timp. Trebuie să treci singur prin asta de mai multe ori, altfel 
totu l este numai teorie. Odată ce experienţa are loc, tot corpul tău se simte diferit 
- emoţi i le tale, raţiunea . Iar ceea ce îţi permite să simţi ce înseamnă să fii pe scenă 
şi să fii mai prezent decât în propria ta viaţă - pentru că în viaţă , ştiţi , toţi suntem 
împrăştiaţi - dar, odată ce eşti pe scenă, totul se uneşte: viaţa ta, viaţa personajului ,  
relaţia dintre viaţa ta şi viaţa piesei - toate se potrivesc. Sau nu. 

E.O.: Ce pretindeţi de la actorii pe care Îi alegeţi să lucreze cu dumneavoastră? 
A.Ş. : Ei bine, le pretind două lucruri . Unul se numeşte talent, celălalt inimă. Nu 

pot fi amatori, trebuie să aibă talent şi, în acelaşi timp, să aibă inimă. 
E.O.: Inima. Cum vedeti asta ? 
A.Ş. : O vezi imediat. îţi' dai seama. Trebuie să fie oameni care au suflet. 
E.O. : Cum se desfăşoară audiţiile pentru programul dumneavoastră de la 

Columbia University? Ce faceţi la. fiecare audiţie?Ţineţi cursuri? 
A.Ş. :  Este un proces lung. In prima zi , candidatul prezintă un monolog, un 

cântec şi un dans. Pot să înţeleg oamenii mai uşor atunci când cântă decât atunci 
când spun un monolog. Cântatul sau mişcarea. Ştiţi , corpul este ca o hartă. Suntem 
foarte buni când încercăm să pretindem, dar corpul nu poate pretinde. Felul în care 
îţi ţii corpul - ţinuta, expresia feţei ,  privirea din ochi - toate astea nu pot minţi .  Astfel 
că văd emoţiile pe care le are o persoană, văd dacă ei ascund multe sau nu ascund 
nimic, dacă sunt deschişi sau vor să se deschidă ori dacă sunt atât de închistaţi , vor 



numai să ascundă. Văd potenţialul pentru aventură sau pentru călătorie - dacă 
cineva chiar doreşte să facă saltul în necunoscut. De aceea, este nevoie să văd o 
persoană de mai multe ori . 

E.O.: Când se Întorc după prima audiţie lucraţi cu ei? 
A.Ş.: Atunci lucrez cu ei. Lucrăm Împreună să vedem cum răspund fie la 

improvizaţie, fie la noţiunile de bază pe care le comunic. Uni i înţeleg imediat ceea 
ce spun. Un i i  actori fac auditii excelente, alţii se descurcă jaln ic. Dar asta este foarte 
înşelător - fiindcă cei care sunt foarte buni la audiţii se pot dovedi a fi tot timpul la 
fel - nu se schimbă deloc până în seara absolviri i .  Şi sunt alţii ce par un dezastru 
la audiţi i ,  dar care pot evolua excepţional după aceea. Este greu să-ţi dai seama. 
De aceea trebuie să-i vezi de mai multe ori . 

E.O.: Unii profesori preferă o abordare pe orizontală a relaţiei dintre ei şi studenţi. 
Alţii preferă o relaţie mai ierarhizată. Dumneavoastră ce preferaţi? 

· 

A.Ş. :  Nu cred deloc într-un fel de dictatură falsă, în puterea profesorului sau a 
regizoru lui - dar nu cred nici în democraţie în teatru . Noi glumim ca şi cum aş fi unul 
dintre ei ,  totul este foarte l iber şi fără restricţii din acest punct de vedere. r;;:>ar când 
le comunic observaţi i le mele, le fac dintr-o evidentă poziţie de autoritate. In ce mă 
priveşte, raţiunea pentru care lucrez în teatru este să descopăr, întotdeauna, ceva 
nou. Să predau doar ceva ce ştiu deja - ar fi , pur şi simplu ,  o pierdere de vreme. 
Mă aflu în faţa unei călătorii în necunoscut. Şi cred că trebuie să căutăm cu toţi i ,  
împreună. Niciodată nu ştiu dinainte cum se va desfăşura. Dar motivaţia ţine de 
moment, iar mintea critică trebuie pusă la contribuţie. Factorul critic este foarte 
important, dar numai la momentul oportun .  Când este folosit greşit, nu te duce 
nicăieri. Deoarece atunci lucrezi cu conştientul - care este mortal - nu are carne, 
nu are viată - este numai scheletu l .  

E.O.: 'spuneţi-mi mai multe - ce vreţi să ziceţi cu asta? 
A.Ş. :  Ei bine, ceea ce vreau să spun este că mintea îţi absoarbe viaţa. Aşa cum 

nu poţi să faci dragoste cu mintea, nu poţi să joci cu mintea. Pur şi simplu nu poţi . 
Mintea este de mare ajutor - pentru că trebuie să faci ordine în viaţă - astfel că 
mintea este un detector foarte bun, un organizator. Dar adevărata inteligenţă nu se 
află în minte. Adevărata inteligenţă se află în intuiţie . Dacă este prea multă raţiune 
- îi paral izează pe studenţi - simt că nu pot face nimic. Li se face frică. Le fură 
plăcerea pentru bucurii şi l ibertate. 

E.O.: Cum găsiţi acest echilibru - de a nu spune prea mult? 
A.Ş.: Prin încercări şi greşel i .  Trebuie să înveţi ce înseamnă să predai. Când 

să te opreşti .  
E.O.: Cum ştiţi când să vă opriţi? 
A.Ş.: Peter Brook a dat această definiţie extraordinară despre ce înseamnă să 

fii regizpr sau profesor. Este vizual: trebuie să descrieţi ceea ce fac (râzând). Asţa 
este. (Impinge mâinile spre mine. Trage mâinile spre sine - dinspre mine. /şi 
Încrucişează mâinile În poală.) Prima mişcare - împing, împing. A doua mişcare - mă 
opresc din acest efort şi îi las pe ei să-I facă - mă aflu încă aici, gata să intervin ,  dar 
îmi retrag mâinile şi îl las pe student 1 actor să preia activitatea. Iar cea de-a treia 
mişcare - doar privesc. Toate trei sunt importante. 

E.O.: De ce predaţi? 
A.Ş. :  Aş putea să spun: dintr-un motiv egoist - ca să mă păstrez tânăr. Dar nu 

sunt sigur că am un răspuns. Am întrebări . De ce facem teatru? La ce este bun teatru l? Numai prin confruntarea cu aceste întrebări în fiecare zi, împreună cu aceşti oameni tineri, putem încerca să descoperim dacă există un răspuns. 

Traducere de A� PDPE5CU 
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La Sala Stydio a Teatrului de Comedie a avut loc, pe 11 ianuarie 2008, premiera 
pe ţară a piesei lnmormântarea, scrisă in 1980 de Peter Nădas, dramaturg, romancier, 
fotoreporter şi unul d intre cei mai respectati intelectuali maghiari contemporani .  S-a 
născut in 1942, la Budapesta, a debutat editorial in 1967, a fost interzis de cenzură, 
a protestat impotriva arestării purtători lor de cuvânt ai  Chartei 77, a scris peste 
20 de volume (dintre care, Sfârşitul unui roman de familie i-a fost tradus de Anamaria 
Pop şi publicat la Polirom, in 2001). Spectatori i români I-au descoperit, iată, datorită 
lui  Lăszl6 Bocsărdi, care ne-a acordat un interviu despre intâlnirea sa cu un mare 
autor şi cu o piesă de calibru greu. O întâln ire împl in ită şi de faptul că Peter Nădas 
însuşi a asistat la premieră, aplaudându-i,  in ciuda proprii lor d idascali i  ( ! ) ,  pe tinerii 
interpreţi ai textului  său. 

Mirela Sandu: Aţi montat Shakeaspere, Mo/iere, Pirandello, Brecht, Garcia 
Lorca. De ce aţi ales acest moment pentru a monta teatru contemporan şi de ce 
tocmai Peter Nadas? 

Laszl6 Bocsardi :  Am simtit că este momentul să ne întâln im. Încerc de ceva 
vreme să mi-I apropi i .  Am încercat să lucrez Înmormântarea şi în facultate, nu 
pentru un spectacol, ci doar de dragul textu lu i .  Atunci nu mi s-a "deschis", nu am 
reuşit să-i pătrund esenţa. Au trecut mai mult de zece ani de atunci şi când am fost 
întrebat ce anume vreau să montez la Sala Studio a Teatrului de Comedie, am zis 
fără să mă fi gândit prea mult în prealabil : Înmormântarea de Peter Nadas . . .  Lucra 
în mine. Din teatrul contemporan am mai montat doar Profetul //ia al autorului 
polonez Tadeusz Slobodzianek. 

M.S.: Deci este o provocare . . .  
L.B.: Da, este o provocare tocmai pentru că eu  nu sunt un  mare amator de 

scrieri contemporane, şi rar găsesc una care să mă tulbure. Zona de teatru con
temporan-agresiv nu mă atrage. 

M.S.: Peter Nadas, ca dramaturg, este mai puţin cunos_cut În România, În 
primul rând pentru că nu El fost tradus. A fost montată doar l ntâlnirea /a Teatrul 
Maghiar din Târgu Mureş. lnmormântarea a fost tradusă special cu acest prilej? 

L.B.: Da, a fost tradusă de doamna Anamaria Pop. Dumneaei este traducă
torul oficial al lui Nadas Peter pentru l imba română. Curând, vor apărea în limba 
română câteva eseuri şi romane scrise de domnia sa. Cred că este o perioadă 
propice pentru a apărea pe masa cititorilor. De asemenea, vor fi traduse şi piesele 
lui de teatru. 

M.S. :  Cum aţi "citit" piesa Înmormântarea? 
L.B.: M-a interesat în primul rând de unde vine energia textului , am încercat 

să desluşesc de ce Peter Nadas 1-a conceput aşa, pentru că structura textu lu i ,  cu 
putin noroc, poate fi descifrată . Lucrând cu piesa, am realizat că a avut ca punct 
de 'pornire evenimentele ungare din 1 956, dar trimiteri le sunt foarte subtile . Acestea 
au fost foarte asemănătoare celor din 1 989 de la noi ; au declanşat o explozie 
sufletească datorită căreia am reuşit să savurăm, pentru puţin timp, prezentul 
existenţei noastre, în care, aşa cum zice Nadas, gesturi le, cuvintele şi iubirea erau 





adevărate; iar cuvântul avea fond. Datorită şocului pe care 1-a suferit, a reuşit să 
scrie abia după douăzeci de_ ani această piesă . Simt că de aici vine energia ges
tului lu i  �e a pune pe hârtie lnmormântarea. De fapt, este o căutare a adevărului ,  
a gestun lor adevărate, căutarea cuvântului care azi este l ipsit de semnificatie; sunt 
doar monologuri , vorbăraie. "Liniştea şi cuvântul - spune el - şi-au ' pierdut 
însemnătatea." Miza piesei este ca între Actor şi Actriţă să se poată întâmpla ceva 
adevărat, să aibă sens faptul că se află tot timpul în scenă cu sicriele în care vor 
fi puse corpurile lor. Au sfârşitul în faţa ochllor şi nu ştiu cât timp au la dispoziţie 
până vor ajunge la acea stare de finalitate. In răstimpul de care dispun, pot da un 
sens vieţii lor, pot face ceva pentru a uita că vor muri cândva. Pentru a uita de 
momentul tragic care va veni ,  trebuie să trăiască cu adevărat. Este metafora vieti i .  
Din momentul naşterii ne  începem drumul către moarte. ' 

M.S.:  Cele două personaje joacă având tot timpul În faţa ochilor două sicrie. 
Spre ce se Îndreaptă am Înţeles, dar de unde vin ? 

L.B.: Situaţia este concepută ca un vis urât: cei doi actori se trezesc goi în 
acest spaţiu, fără să ştie de ce sunt aici. Ei ştiu doar că trebuie să facă un spectacol, 
pentru că în faţa lor se află nişte oameni care se uită la ei, spectatori i .  Cum se poate 
construi un spectacol? De ce anume este nevoie? Aceasta este întrebarea pe care 
şi-o pun. Trebuie să inventeze momente de adevăr între ei doi . Femeia găseşte mult 
mai uşor posibil itatea unui joc, ea spune: suntem doar tu şi eu, hai să pornim de la 
această situaţie, construieşte ceva în relaţie cu mine. Bărbatul spune: trebuie să mă 
gândesc, trebuie să înţeleg situaţia, abia după aceea pot să fac ceva . 

Din această diferenţă de fond dintre cei doi se nasc şi comedia, şi situaţiile 
comice. Privind situaţia detaşat, ne recunoaştem toate posibi l ităţile şi imposibi l ită
ţile ca bărbat şi ca femeie. Viaţa văzută dintr-un a lt unghi de vedere poate părea 
foarte comică . Dacă eu mă privesc din alt punct, în timp ce vorbesc la acest micro
fon, pot părea ridicol. Teatrul este o continuă intrare şi ieşire din situaţi i ,  o schimbare 
permanentă a relaţiei dintre spectator şi actor. Dacă rămâne tot timpul un specta
tor, înseamnă că teatru l nu funcţionează. Arta , teatrul se nasc din surpriză , ritm , 
schimbare de dimensiune. 

M.S.: S-au jucat deja câteva spectacole cu piesa Înmormântarea. Cum au fost 
spectatorii? 

L.B.:  Eu am văzut doar prima reprezentaţie şi premieJa oficială, deci îmi este 
foarte greu să-mi dau seama cum este primit spectacolu l .  I n  general ,  mi s-au spus 
lucruri bune. Nu este un spectacol uşor; cere de la spectator o 9numită toleranţă, 
deschidere şi curiozitate cu care actorul poate veni în contact. In ce mă priveşte, 
teatru l este o probă de toleranţă a spectatoru lui pentru modul în care cei care au 
lucrat la spectacol gândesc lumea; spectatorul poate accepta sau nu această 
provocare . Ideal ar fi ca spectatoru l să vină la teatru pentru a cunoaşte alte modu�i 
de a aborda viaţa, şi nu doar pentru a cunoaşte un text. Astfel se naşte o comuni
care între artist şi spectator, fără de care teatrul cred că nu ar avea sens. 

M.S: Cui se adresează şi ce vreţi să trezească În spectator? Dat fiind că este 
un spectacol special . . .  

L.B.: îmi place să cred că fiecare spectacol este special şi că ar trebui să ia 
naştere din abordarea originală a unei probleme. Altfel, nu ar avea sens să-I punem 
în scenă pe Shakespeare, un autor care s-a montat şi încă se va monta de sute 
de mii de ori . 

Omul de teatru speră întodeauna că a descoperit ceva nou în structura tex
tulu i .  că a reuşit să înţeleagă ceva nou despre viaţa lu i .  



Înmormântarea este un spectacol special, sper. Eu cred că va funcţiona pen
tru acei oameni care sunt curioşi şi care au curajul de a săpa în adâncul sufletului 
lor, pentru a intelege ce se întâmplă cu ei . Sigur că nu am găsit reţete, dar lanterna 
este tinută într�un unghi din care se văd zonele întunecoase, triste. Viitorul iminent 
într-u'n sicriu atinge o zonă care sperie. De aceea, trebuie să ne privim finalul cu 
umor, dar umor subti l ,  nu unul exploziv. 

M.S.:  Decorul ca şi spectacolul sunt extrem de simple. De ce este totul alb? 
L.B.: Textul disecă sufletul omenesc şi caută să cureţe straturile care se depun 

pe sufletul nostru până la un "punct fix", cum spunea Grotowski , până la comuni
carea adevărată. Este căutarea minimalului . Trăim într-o lume supraaglomerată de 
culori şi energi i ,  de aceea am simţit nevoia să curăţ cât mult acest spaţiu .  Peter 
Nadas nu a cerut alb, ci un fel de gri şi o scenă goală , clasică. Eu am simţit nevoia 
să simpl ific totul pentru a face corpul omenesc să funcţioneze în acest spaţiu cu 
o energie maximă, fără să fie murdărit de alte energi i .  

M.S.: Autorul este destul de strict În ceea ce priveşte modificarea textului şi 
punerea În scenă. Cum a decurs comunicarea cu Peter Nadas pe perioada repe
titii/ar? 

· 

L.B. :  Eu am decis încă de la început să îmi ascult în primul rând glasul interior 
şi să nu lucrez cu ochii aţintiţi asupra textului şi a indicaţiilor date de autor, pentru 
că atunci punerea în scenă nu ar fi avut sens, aş fi devenit doar un executant al 
unei scrieri, or, nu cred că aceasta este menirea regizorulu i .  Am lăsat ca replicile 
să lucreze în noi, şi nu pe hârtie .  Astfel ,  am ajuns să repetăm fără text. Au fost 
momente când ne-am întors la scriitură, ne-am uitat peste ea, am verificat dacă 
nu este o pauză într-un punct unde noi nu făcusem asta şi ceva totuşi nu funcţiona. 
De foarte multe ori am realizat că Nadas Peter este un bun cunoscător al sufletu
lui omenesc şi al impactului pe care îl are teatrul asupra lu i .  Nu am schimbat esenţa 
textu lu i ,  doar am constru it unele pasaje puţin altfel .  

M.S.: Autorul foloseşte foarte des cuvântul ",inişte" . . .  
L.B.: Apar diferite tipuri de l in işte, e l  o numeşte: l inişte "lungă", "îndelungată", 

"prelungă". Acestea sunt, de fapt, foarte subiective. Ce înseamnă o l inişte "lungă"? 
Depinde de timpii spectatori lor, de ziua şi anul respectiv, de cum am dormit noap
tea. De aceea este extraordinar teatrul ; este o acţiune făcută în prezent, care nu 
se repetă. Fiecare spectacol se naşte din contactul direct cu spectatorul ,  ca urmare 
a atenţiei şi deschiderii actorulu i d in seara respectivă. 

M.S.: Trăim timpuri când totul se Întâmplă În viteză. Mai sunt persoane care 
Înţeleg sensul liniştii? 

L.B.: Aceasta este miza piesei ,  autorul încearcă să dea sens l inişti i .  Spre 
sfârşitul textulu i ,  cei doi actori ajung să spună că, în fine, este l inişte, că în fine, 
cuvântu l există. Pentru a ajunge la acest punct, cei doi au fost nevoiţi să parcurgă 
un drum lung şi anevoios al cuvintelor. Au fost nevoiţi să trăiască viaţa pentru a 
primi drept recompensă l iniştea. Este ca în cazul unei sărbători, care nu poate 
avea loc în viteză. Liniştea adevărată, şi nu cea fizică, se poate asemui eternităţi i .  
Nu degeaba Actoru l ş i  Actriţa ajung la l inişte abia la sfârşit, după confl icte nenu
mărate. După o luptă pe viaţă şi pe moarte, se ajunge, în sfârşit, la dragostea care 
poate pătr�nde l in iştea. 

M.S: In spectacolele dumneavoastră abordaţi deseori tema mortii şi a iubirii. 
Cum le trataţi Îf1 acest spectacol? 

· 

L.B.: Pe mulţi d intre noi ne interesează moartea. De fapt, nu putem trăi făcând 
abstracţie de ea. Numai cei care reuşesc să aibă o relaţie sănătoasă cu moartea 
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trăiesc cu adevărat. Moartea este în permanenţă inclusă în viaţă . Din acest motiv, 
toate textele importante vorbesc despre moarte; chiar dacă nu este prezentă con
cret, ea există mereu în subconştientul textu lu i .  Este marele miracol şi marea 
posibi l itate a omului . Acest moment straniu mă fascinează şi încerc să mi-I apropii 
prin intermediul teatrului .  Teatrul nu îţi dă posibil itatea de a-1 înţelege, pentru că 
este mult prea complex, dar îi poţi simţi dimensiunea . Sigur că moartea este legată 
şi de iubire, face parte din aceeaşi zonă. Aşa cum evenimetele sacre sunt legate 
de moarte şi de cealaltă dimensiune. Binenţeles că această abordare poate deveni 
banală, dar cred că este mult mai important să încercăm să-i pătrundem sensurile 
decât să ne fie frică s-o abordăm şi să ne prefacem că nu există. Nu cred că sunt 
lucruri mai importante decât moartea. 

M.S.: Această abordare nu poate fi numită pesimism? 
L.B.: Nu este pesimism. Pesimist este cel care încearcă să evite moartea. 

Tragedia este o formă artistică optimistă, pentru că are curajul să pătrundă într-o 
zonă întunecoasă . Nu cred că Înmormântarea este o piesă pesimistă . Autorul nu 
ne prezintă numai părţile frumoase ale vieţi i ,  ci o desface în polurile ei esenţiale. 
Am făcut multe spectacole în care moartea era prezentă, pentru că am simţit întot
deauna importanţa faptu lui că morţii se înhumează şi rudele îşi iau rămas-bun. 
Acesta este optimism. Eu cred că cei care reuşesc să-i înmormânteze pe cei d ragi 
au multă viaţă în ei. Când moare un om într-un sătuc, toţi localnici i ,  chiC!r şi copi i i ,  
î l conduc pe ultimul drum. Moartea este privită ca făcând parte din viaţă . I n  "lumea" 
noastră nu se prea vorbeşte despre ea, întrucât, conform reclamelor, există doc
torii pentru orice, deci nu se moare. Dacă este de bună cal itate, teatrul poate owi 
pentru scurt timp această viteză în care trăim, făcându-ne să vedem esenţialu l .  în 
momentele cruciale ale vieţi i ,  mai ales în momentele tragice, ajungi să înţelegi ce 
este important şi ce nu.  Te miri că ceea ce ţi s-a părut important până în acel 
moment devine banal ,  iar cele mai simple lucruri sunt cele care contează; faptul 
că ai pe cineva apropiat este mult mai important decât orice carieră. Eu caut tra
gismul în teatru , fiindcă simt posibil itatea de a-1 face pe spectator să-şi schimbe 
pentru un moment modul de abordare a vieţi i ,  punctele de sprij in .  Pot să-I ajut în 
acest sens. Făcând teatru , sper să ating acele momente de excepţie şi să redau 
ceea ce simt. Dacă reuşesc să descopăr mijloacele adecvate, atunci spectatorul 
poate avea parte de momente care opresc timpul în loc. Cred că de aceea are 
sens să facem teatru . 

M.S.:  Este un privilegiu . . .  
L.B.: Da, este un  mare privi legiu. Avem un  noroc extraordinar că putem încerca 

să oprim timpul . . .  
M.S: Aţi ales pentru spectacol doi actori foarte frumoşi, care vorbesc foarte 

mult prin intermediul corpurilor lor. Credeţi că veţi putea opri, cu ajutorul /ar, timpul 
În loc? 

L.B.: Sper ca ei să facă asta. Eu am încercat să-i ajut să oprească timpul, 
dacă reuşesc să o facă este meritul lor. Eu, din păcate, pot doar "să sângerez" şi 
să-mi mănânc unghii le în timpul spectacolelor, sperând că vom reuşi . Am lucrat 
foarte bine cu ei. Le-am spus încă de la început că nu putem evita să ne dezbrăcăm 
sufleteşte în fata spectatorilor. Dacă vorbim în asemenea termeni - aceasta este 
prima condiţie pentru a putea opri timpul . Textul se apropie foarte mult de zona 
teatru lui lui Grotowski . Şi teatrul lu i  se întâmpla în prezent, şi el folosea doar corpul 
actorulu i  şi câteva obiecte. Eu lucrez foarte mult cu lumina. Este pentru prima dată 
când fac un spectacol fără muzică şi fără schimbări de lumină, care creşte la înce-



put şi d ispare în final, iar muzica se naşte din schimbările de registru, din ritmicitate. 
Este muzica sentimentelor, care se înfiripă din prezenţa corpurilor în acest spaţiu .  
Grotowski spunea că teatrul este o spovedanie colectivă .  Eu mă gândesc de multă 
vreme că actorul se spovedeşte în locul spectatorului care nu ar avea curajul să 
facă acest lucru. Astfel ,  spectatorul se eliberează şi el. Munca actorului nu are sens 
fără o sinceritate absolută. De aceea, cred că teatrul se aseamănă foarte mult cu 
biserica , omul intră , se spovedeşte, după care, când iese afară, constată că s-a 
schimbat ceva. Când actorul construieşte un moment adevărat se simte prezenţa 
divinităţii în spaţiu, adică în sufletul nostru, pentru că spaţiu l  teatral este asemeni 
sufletu lu i .  

M.S.: Aceasta presupune că lucraţi mai bine cu un anumit gen de actor . . .  
L.B. :  Lucrez bine cu  actorul care are disponibi l itate pentru sinceritate, care 

are curajul de a se uita în adâncul sufletului lu i .  Acest lucru mă interesează cel mai 
mult la actor, apoi talentul lui de a se putea exprima ca actor. Foarte mulţi au mij
loace dar nu au fond, aşa cum sunt alţii care au ce exprima, dar nu au încă mij
loacele. Actorii mari sunt aceia care au foarte multe de comunicat, sunt capabil i să 
pătundă în locuri le întunecate d in sufletele lor şi reuşesc prin propriile mijloace 
artistice foarte complexe să exprime acest lucru . Din păcate, aceştia sunt foarte 
puţin i .  Studenţilor cu care lucram le spuneam că nu pot deveni actori mari înainte 
de 35-40 ani ;  trebuie să posezi o anumită trăire a vieţi i ,  ca să ai despre ce vorbi 
şi de un timp pentru a-ţi dezvolta mijloacele artistice. 

A 

De aceea, nici nu mi-am pus problema să lucrez la lnmormântarea cu actori 
tineri . Am fost foarte atras de ideea de a o monta cu actori în vârstă . . .  

M.S.: Ar fi fost cu totul altceva . . .  
L.B.: Era total alt spectacol, dar cred că a fost o alegere fericită să lucrez cu 

doi actori care nu sunt n ici foarte tineri, dar nici bătrâni .  Dragoş Huluba şi Mihaela 
Teleoacă sunt la o vârstă când se pot apropia de ideea morţi i .  Un tânăr se gândeşte 
foarte rar la moarte. După o anumită vârstă, apare ş i  acest gând fără de care nu 
se putea naşte acest spectacol .  Dacă nu ai o relaţie destul de concretă cu moartea, 
nu ai cum să înţelegi ce l i  se întâmplă celor doi actori. 

M.S.: Ce planuri aveţi? 
L.B.: Peste câteva zile, încep lvona, Principesa Burgundiei cu trupa mea de 

la Sfântu Gheorghe şi, după aceea, mă întorc la Bucureşti pentru a monta la Teatrul 
Metropolis Hamlet. 

M.S. :  Când sunt programate premierele? 
L.B.: lvona aş vrea să iasă la mijlocul lu i martie, iar în august încep să lucrez 

la Hamlet, care ar trebui să a ibă premiera la începutul lui octombrie. 
M.S.: Alte proiecte ? 
L.S.: Anul vi itor, în luna martie, Teatrul "Tamasi Aran" împlineşte 60 de ani .  

Cu această ocazie, vom organiza la Sfântu Gheorghe un festival international de 
teatru care se va desfăşura din doi în doi ani .  Aş vrea să invit spectacolele premi
ate de critica de special itate din patru ţări : România, Ungaria, Cehia şi Polonia. 
Astfel, vom putea vedea ce gândesc teoreticienii din cele patru tări despre teatru. 
Pe lângă acestea, vor fi invitate şi două spectacole importante' din Vest, sunt în 
d iscuţie cu teatrul lu i Josef Nadj din Orleans pentru Woyzeck, unul dintre cele mai 
importante spectacole ale lu i ,  şi vreau să invit şi Deutsches Theatre din Berl in .  

M.S.: Un proiect foarte Îndrăzneţ. Vă dorim succes! 

A consemnat H� SAN"Dll 



Magda STIEF 

"T�MJ. � � v� f � fN)MM 
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Împlinirea a 21 5 ani de la înfiinţarea, la Cluj-Napoca, a primei trupe profesioniste de 
expresie maghiară din Transilvania, a prilejuit lansarea Festivalului International de Teatru 
INTERFERENŢE (30 noiembrie-1 0 decembrie 2007), eveniment teatral org�nizat cu multă 
aplicaţie de echipa directorului Tompa Găbor. Au putut fi văzute, in majoritatea serilor, 
spectacole prezentate de trupe europene de înaltă performanţă artistică, printre care cea 
a Teatrului  Maghiar de Stat clujean a strălucit; au avut loc lansări de carte constituind 
evenimente editoriale majore, au putut fi întâlniţi oameni de teatru remarcabili. În acest 
cadru, ne-am reintâlnit şi cu Magda Stief, aflată in festival cu O, ce zile frumoase de Samuel 
Beckett. Acelaşi artist adevărat, acelaşi om sensibil şi discret, Magda Stief a acceptat să 
ne împărtăşească sincer, cu naturaleţe şi convingător, o parte din înţelesurile la care a 
ajuns astăzi. 

Crenguţa Manea: La conferinţa de presă a reprezentaţiei din Festival cu 
O, ce zile frumoase, aţi spus un lucru asupra căruia revin cu gândul de când v-am 
auzit. Aţi spus atunci, textual: "Joc Winnie ca şi cum aş fi pentru ultima dată pe 
scenă". Ce vă face să afirmaţi acest lucru, de unde v-a venit un astfel de gând? 

Magda Stief: Ştiu şi eu de unde mi-a venit!? Poate mi-a suflat cineva vorbele 
astea, habar n-am! M ie mi se pare normal să mă gândesc că totul este pe viaţă 
şi pe moarte când sunt pe scenă; mă concentrez mai puternic dacă-mi spun că 
joc pentru u ltima dată, că e u ltima posibi l itate pe care o mai am de a exprima ce 
e în sufletul lu i  Winnie. Atunci am şi o mai mare poftă de joc. 

C.M. :  În afară de acest spectacol cu O, ce zile . . .  , nu am mai văzut decât 
alte două: unul pus În scenă la Teatrul Bulandra de Mihai Măniuţiu, pe la Înce
putul anilor '80, cu Irina Petrescu - o veritabilă luptătoare acea Winnie! -, celă
lalt, regizat de Tompa Gabor, la Teatrul de Comedie, În stagiunea 200�2006, 
cu Aurora Leonte, scenografia fiind semnată tot de Helmut Stormer (ca şi În 
spectacolul despre care discutăm, de la Kleines Theater Kammerspiele Landshut, 
În regia lui Sven Grunert; spaţiile celor două montări sunt complet diferite, chiar 
dacă aparţin aceluiaşi scenograf). Sigur, am citit despre alte spectacole cu 
O, ce zile . . .  , am văzut fotografii, am citit despre Madeleine Renaud, despre ce 
gândea Beckett legat de propria piesă, dar nicăieri nu am găsit explicit exprimată 
şi povestea de dragoste pe care eu am Întâlnit-o În istoria lui Winnie spusă de 
dumneavoastră Aproape mi-a fost jenă să recunosc acest Înţeles ca un fel de 
loc comun - o femeie iubea un bărbat. . .  - după ce am văzut spectacolul la 
Bucureşti, În Festivalul Naţional, dar când am aflat că şi alţii au găsit aceeaşi 
poveste, m-am bucurat şi m-am liniştit că nu aveam o optică "telenovelistică" 
asupra personajului. Aţi confirmat şi dumneavoastră povestea de dragoste În 
conferinţa de presă de acum câteva zile. Când aţi Înţeles că acest spectacol 
poate fi şi iubirea lui Winnie faţă de Wil/ie. 





M.S. :  Chiar este această poveste! I niţial am respins textu l ,  am spus că eu 
nu pot să joc aşa ceva! Dar Heti Stormer mi-a spus în maniera lu i  in imitabilă : 
"Dragă, dacă nu-l joci acum,  când altcândva? !" E un rol foarte,  foarte greu pen
tru orice actriţă , iar multe d intre cele care I-au jucat o şi recunosc. E greu să 
înţelegi de ce se repetă repl ici le, de ce sunt o mulţime de detal i i  care, iniţia l ,  par 
că îţi constrâng l ibertatea de interpretare. Cu diferite ocazi i ,  interviuri sau confe
rinţe de presă , întrebat fi ind despre această piesă, despre cine şi cum e Winnie, 
Beckett însuşi nu a oferit explicaţi i .  

C.M. :  Nu-i prea stătea În obicei! Dar cerea să-i fie respectate Întocmai 
didascaliile! 

M.S. :  Într-adevăr. Eu am început, aşa cum încep majoritatea actorilor, prin 
a mă documenta :  am citit textul , am citit despre piesă, despre Beckett, despre 
alte montări şi am învăţat să caut ce se petrece în interioru l lu i Winnie, care sunt 
trăiri le ei, care este umanitatea ei. Fiecare actriţă care interpretează acest per
sonaj caută în felul ei şi exprimă în modul ei subiectiv ce a descoperit legat de 
Winnie. Eu am început să deschid porţile pe care textul lu i  Beckett mi le arăta, 
am căutat sensurile ascunse în spatele cuvintelor, am găsit aceste trăsături ale 
ei şi e normal să înfăţişez ce am aflat eu. Aşa am învăţat şi aşa lucrez eu , iar 
experienţa didactică m i-a confirmat acest lucru . Şi m-a mai ajutat o întâmplare 
petrecută în t impul pregătirii spectacolu lu i .  Odată , la una d intre repetiţi i ,  a asistat 
un puşti de vreo şapte ani ,  copi lul unei femei care lucra în teatru . După repetiţie ,  
am fost curioasă să aflu ce a înţeles el d in toată istoria şi mi-a răspuns: "Am 
priceput că nu trebuie să dai n iciodată înapoi". M-au ajutat mult vorbele lu i .  Dacă 
te u iţi în juru l  tău ,  dacă te gândeşti , vezi că sunt foarte mulţi oameni care suferă, 
traversează bol i ,  crize, mari dureri. Dar cei care sunt sănătoşi d inăuntru , nu  dau 
inapoi. Iar Winnie este un astfel de om, ea merge înainte. Se mulţumeşte să-şi 
trăiască metodic clipele prezente ,  face cu rigoare exerciţi i le zi ln ice de concret, 
iar când ele nu-i sunt suficiente, are la îndemână amintiri le. Şi când crede că 
nu-i mai rămâne nimic, află că se poate gândi la viaţa ei .  

C.M.:  E un exerciţiu de forţă şi de Învingător. Cred că Învăţăm cu toţii de la 
Winnie - cea pe care ne-o dezvăluiţi dumneavoastră - că ne putem Învinge 
propriile limite, barierele pe care ni le aşază viaţa, suferinţele, dacă ne păstrăm 
sănătatea sufletului şi a minţii. 

M.S. :  M-aş bucura mult dacă s-ar înţelege acest lucru. 
C.M. :  Dar se Înţelege! Revenind la arta dumneavoastră, care credeţi că sunt 

treptele pe care le parcurgeţi de la acest regim profesional, aparent atât de 
obişnuit: documentare, observare directă a vieţii, a oamenilor, tehnică şi antre
nament corporal şi vocal, şi până la altitudinea actului artistic pe care-I realizaţi? 
Care e forţa care vă insuflă această performanţă? 

M.S.:  Am învăţat, pur şi simplu ,  am învăţat. Există d iferite metode pentru a 
deprinde această profesie, le-am parcurs şi am ales ce se potriveşte tempera
mentulu i  meu, înţelegerii mele. De cele mai multe ori a leg imagini pentru perso
najul meu - imagini pe care le găsesc în oamenii pe care-i cunosc, pe care-i 
întâlnesc întâmplător -, iar aceste imagini încerc să le leg , să existe împreună.  
Actorii lucrează cu imagini le; un  actor trebuie să vadă înăuntrul lu i ceea ce spune, 
ce face, ce gândeşte personajul - la un  actor mare se observă imediat acest 
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Magda şi Vlad la vila lor din Ital ia 



lucru ; şi el trebuie să şi transmită acest lucru, să-I facă vizibil şi pentru alţi i ,  de 
acolo, de pe scenă. 

C.M.: Acolo, pe scenă, nu vă reprezentaţi şi propria subiectivitate, propria 
fiintă? 

' M.S. :  Doamne fereşte! Nu  despre asta este vorba ; fiecare autor inventează 
un personaj , cu datele lu i ,  cu identitatea lu i :  cum vorbeşte, cum gândeşte, cum 
se m işcă, ce are în sufletu l lu i .  Eu  am încercat cu fiecare personaj să caut cores
pondenţe în oameni i real i  întâ lniţ i şi să preiau - puţin de aici ,  puţin de colo 
anumite trăsături care se potriveau. Important este să cauţi şi să-i dai personajului 
tău existenţă adevărată pe scenă . . .  Altfel ,  nu  e interesant, adoarme publ icul sau 
pleacă! Eu spun că meseria noastră e cea mai frumoasă pentru că e cea mai 
complexă ca artă ; nu trebuie să te încui în casă şi să te mulţumeşti cu o reuşită ,  
trebuie să  mergi prin toate locurile ş i  să  cunoşti oameni .  

C.M. :  Sunteţi În continuare curioasă faţă de oamenii pe care-i Întâlniţi? Nu 
vă plictisesc niciodată? Uneori părem traşi În serie . . .  o serie interminabilă. Ce 
credeti? 

M.S.:  Fără de asta nu se poate! Dar oamenii care mă interesează sunt 
destui ;  ascult ce spun ,  încerc să înţeleg ce gândesc, chiar dacă uneori spun 
prosti i ,  e firesc, e omenesc. 

C.M. :  Aveţi perfectă dreptate, traversăm astfel de discontinuităţi, de fracturi. 
Atunci când Teatrul Maghiar de Stat din Cluj v-a acordat titlul de membru de 
onoare al trupei, ne-aţi citat un vers minunat: " . . . trebuie să mă feresc, pentru că 
şi un strop de ploaie m-ar putea zdrobi ". Vă simţiţi vulnerabilă pe scenă? 

M.S. :  Nu numai pe scenă, şi în viaţă . De aceea trebuie să ai o d iscipl ină ca 
a unu i  un sportiv. Şi trebuie să păstrezi respectul faţă de oameni ,  faţă de mese
rie, faţă de personaj , faţă de ceilalţi actori; e o etică pe care am învăţat-o . Mă 
întristează când sesizez la colegi i  mei l ipsa acestui respect; şi atunci plec. Din 
fericire, am avut noroc în viaţă, de puţine ori am întâlnit situaţii d intr-acestea. 

M.C.:  Dar când aţi avut parte de climat de lucru nu tocmai favorabil? 
M.S. :  Rar am lucrat cu regizori mai puţin dăruiţi , iar atunci îl aveam pe Vlad 

lângă mine, care m-a ajutat. Fără să vină la repetiţi i ,  vorbeam despre personaj 
şi totdeauna mă întreba ce vrea regizorul ,  pentru a nu-mi recomanda nişte lucruri 
care ar fi contrazis concepţia de spectacol (dacă exista aşa ceva! )  a regizorulu i  
cu care lucram. Dar am supravieţuit acestor încercări! 

C.M.:  L-aţi pomenit pe Vlad Mugur. Ştiu că aţi lucrat prima dată Împreună 
Trei surori, aici, la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj. Cum s-a petrecut acea Întâl
nire? 

M.S. :  Vlad era d irector la Naţionalul d in  Cluj şi a fost invitat să monteze acel 
spectacol la Teatru l Maghiar; avea distribuţia făcută, în I rina era d istribuită o 
actriţă tânără, frumoasă, dar care trebuia să plece pentru că avea un contract 
într-un fi lm . . .  

C.M. :  Am văzut fotografii din acel spectacol, iar Irina dumneavoastră era 
minunat de frumoasă! Personajul nu cred să fi pierdut ceva prin Înlocuirea 
aceasta. 

M.S.: Mulţumesc! Eu eram interesantă, ea era chiar frumoasă. Dar să trecem 
la Trei surori; i s-a vorbit despre mine, jucam în teatru atunci câteva roluri mai 
mici , dar jucam şi My Fair Lady, a venit şi m-a văzut, s-a îngrozit ş i  totuşi m-a 



distribuit în I rina.  (Râde În hohote, molipsitor!) A fost foarte frumos, pentru că,  
de l a  prima lectură, Vlad mi-a ş i  dat indicaţi i .  

C.M.:  Dar ce a fost atât de special În aceste indicaţii? 
M.S. :  A fost foarte frumos, pentru că de la prima scenă citită , de la primele 

indicaţi i ,  am şi răspuns solicitări lor, am şi avut intuiţia personaju lu i ,  plecând de 
la sugestiile lui Vlad. Eu zic că prea deşteaptă n-am fost, dar am o anume intu
iţie pe care Vlad mi-a stimulat-o; am reuşit să comunicăm imediat, să ne înţele
gem intenţi i le legate de I rina. Apoi ,  Vlad a vorbit şi cu Si lvia Ghelan ,  care o juca 
pe Olga în spectacol , iar Si lvia a spus: "S-o distribui imediat pe fata asta!" - gest 
extrem de onorant pentru mine atunci , la începuturi . 

C.M. :  Eu v-am văzut repetând cu Meşterul la Naţionalul din Craiova, la 
spectacolul Aşa e dacă vi se pare de Pirandello; Vlad Mugur - aşa mi s-a părut 
mie - era, la acel moment, nemulţumit de stadiul În care se găsea montarea şi 
repeta o anume scenă, cu un grup de actori din distribuţie; relua ca şi cum ar fi 
şlefuit o piatră preţioasă, şi iarăşi relua. Avea nevoie În scenă şi de prezenţa 
personajului jucat de dumneavoastră, doamna Frol/a, de energia adusă de ea; 
doar atât trebuia să faceţi, să intraţi. Şi intraţi, de fiecare dată, cu o răbdare 
Îngerească, la fel de concentrată, de exactă, fără să se vadă vreo urmă de plic
tiseală sau de neatenţie. Şi asta de zece, cincisprezece ori, la rând. Cum poate 
să facă un actor acest lucru, Într-o atmosferă care era, În acel moment al repe
tiţiei, mai Încărcată? Cum vă menţineţi starea, concentrarea, chiar răbdarea, În 
situatiile acestea? 

M.S.: Discipl ina, dar şi încrederea totală în regizor te ajută să repeţi şi de 
douăzeci de ori un lucru dacă ceva nu-i iese regizorulu i  sau unui  coleg; e vorba 
de d iscipl ină profesională ,  de respect în scenă .  

C.M.:  Ştiu că aveţi un mare respect pentru corpul tehnic din teatru, pentru 
garderobiere, pentru maşinişti, pentru toţi cei care nu se văd. 

M.S.:  Eu cred că toată lumea , de la portar pînă la cabiniere ,  toţi muncesc 
pentru scenă, pentru spectacol ; sunt colegi i  mei şi fiecare are partea lui de împli
nit. 

C.M. :  Ce v-aţi mai dori profesional, cum vă construiţi pe mai departe cari
era? 

C.M. :  Păi nu cred că-mi constru iesc în vreun fel cariera; citesc piese care 
mă interesează, reţin ce-mi place, am chiar o l istă , o selecţie. Apoi sunt atentă 
cine mă cheamă; Vlad mă sfătu ia să merg întotdeauna acolo unde sunt chemată 
pentru că sunt binevenită . Nu caut un anume regizor, carieră nu mai vreau să 
fac pentru că-mi ajunge ce-am realizat, iar dacă se petrece o întâlnire sau dacă 
mă place cineva, răspund cu mare bucurie. 

C.M.:  Colaboraţi cu David Esrig la Academia de Teatru Athanor. Cum comen
taţi această experienţă ? 

M.S. :  Lucrez la Athanor de vreo cinci-şase ani şi-mi face foarte mare plăcere. 
M i-a adus o importantă experienţă ca actriţă , am învăţat foarte mult şi de la 
studenţi şi de la ceilalţi profesori , de la domnul Esrig . S imt că această activitate 
mă îmbogăţeşte ca actriţă şi cred că totul în viaţa noastră este un dar. 

A consemnat (!� HANEA 



Antonella CAPELLE-POGĂ CEA NU: 
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Elisabeta Pop: Stimată Antonel/a Capelle-Pogăceanu, te cunosc de mulţi 
ani. Ai fost o elevă eminentă a Liceului "Emanoil Gojdu" din Oradea. Dar nu 
numai atât: ai fost, tot timpul şcolii şi studenţiei, o spectatoare fidelă de teatru; ai 
văzut zeci şi zeci de spectacole, dovedind un ataşament demn de toată stima 
faţă de instituţia teatrală. Ţi-am urmărit, cu drag, traseul: Cluj, Bucureşti, Paris. 
Cum ai ajuns la Paris? E o şansă să trăieşti În oraşul-lumină. 



Antonella Capel le-Pogăceanu :  Cum am ajuns la Paris? De la Cluj ,  după 
un ocol prin Bucureşti . În 1 990 - ca studentă în anul V a Facultăţi i de Filologie , 
la română-franceză , am avut şansa să îl întâlnesc, cu ocazia unui interviu pentru 
revista Echinox, pe Bernard Paqueteau, sociolog de formaţie, proaspăt numit 
d i rector la Centrul Cultural Francez d in Cluj ,  abia creat şi el în toamna lu i  '90. 
Centru l nu dispunea pe atunci de frumosul său sediu de pe str. 1 . C .Brătianu; 
ocupa două birouri necăjite, în clădirea B ibl iotecii Academiei, la parter. Faxul , 
capricios, nu funcţiona decât când vroia el ,  la fel şi telefonul .  În echipă nu eram 
foarte mulţi , doi sau trei poate, dar toată lumea era foarte entuziastă . Totul părea 
posibi l .  Eu urmăream toate publ icaţi i le şi pregăteam în mod regulat revista presei 
pentru Paqueteau; ţin minte că aveam lungi d iscuţi i politice: el descoperea 
România şi Clujul într-un moment particular; eu (re)descopeream România cu el ,  
într-un fel . 

E.P. :  De unde interesul, pe lângă teatru, pentru politică? Să aibă vreo legă
tură şi cu faptul că provii dintr-o familie bilingvă ? Mama (farmacistă) - maghiară, 
tatăl (medic) - român ? 

A.C.-P. :  I nteresul pentru universul politicului şi pentru chestiuni le identitare 
a încolţit atunci; la începutul an ilor '90, Clujul era o scenă importantă a rivalităţii 
româna-maghiare, pe care nu o simţisem atât de puternic îna inte, n ici acasă, în 
famil ia "româna-maghiară", nici la l iceu , la Oradea, nici în ani i de studentie. Paralel 
cu descoperirea politici i ,  a naţional ismului şi a chestiuni lor identitare, mă fami l ia
rizam între pereţii CCF-ulu i  şi cu domenii şi spaţii ignorate ale culturii franceze. 
Descopeream, astfel ,  l iteratura mai recentă (în facultate, ne opriserăm undeva 
pe la Sartre, Simone de Beauvoir, puţin structural ism, puţin Derrida, puţin Michel 
Butor, n ici Romain Gary, n ici Bernard Marie Koltes, nici Dominique Fernandez, 
etc . ) ,  dar şi teatru l ,  dansul contemporan,  muzica , fi lmul etc. Am organizat, parcă 
prin  primăvara lui 1 991 , primul festival francez de fi lm,  cu fi lme de Fran9ois 
Truffaut, Claude Chabrol ,  Bertrand Tavernier, Jean-Jacques Beinex etc. Şi primele 
turnee de teatru francez; îmi amintesc de un spectacol cu superbul actor Gerard 
Desarthe de la "Comed ie Fran9aise" în rolu l  lu i  Jean-Jacques Rousseau ;  şi de o 
piesă inspirată din viaţa Mariei Callas, nu mai ţin minte n ici autoru l ,  n ici numele 
actriţei care juca rolul Divei . Descopeream, în acelaşi timp, nu doar cultura zisă 
"înaltă" ,  dar şi - frecventând persoane ca d i rectorul Centrulu i  şi i nvitaţii lu i - coti
dianul şi cu l imbaju l  său. A fost, în orice caz, o perioadă frumoasă. După un an 
şi jumătate, am părăsit Clujul şi Centrul Cultural Francez pentru serviciul de presă 
al ambasadei Franţei la Bucureşti , unde mă ocupam în particular de presa săp
tămânală şi culturală. Atunci am descoperit şi Bucureştiu l ,  pe care îl vizitasem 
doar de câteva ori înainte. A fost o experienţa interesantă, cu părţile ei bune __şi 
rele; eram, din nou, "între două scaune", două universuri ,  român şi francez. I n  
1 993, am reinceput studi i le la Paris .  Cum validarea celor cinci an i  de Filologie nu 
era evidentă, am obţinut întâi o d iplomă de studi i  aprofundate (echivalentu l 
Masterului de 5 ani) la I nstitut National de Langues et de Civil isations Orientales 
(Langues'O,  Paris); am continuat apoi cu o teză de doctorat, la Institutul de Ştiinţe 
Politice din Paris (Sciences Po Paris). Parcursul universitar francez a fost şi el 
influentat de câteva întâlniri . Încă din tară o cunoscusem pe Catherine Durandin, 
istoric 'trancez, special istă în istoria României . Ea mi-a condus lucrarea de 
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masterat; aceasta încerca să schiţeze condiţi i le în care ,  la sfârşitu l ani lor '60, 
el itele intelectuale şi culturale româneşti au susţinut - sigur, în grade diferite, uni i  
însă nu fără entuziasm - "l iberal izarea" antisovietică promovată de N icolae 
Ceauşescu. "Primăvara" românească nu a fost n ici "primăvara de la Praga", nici 
"mai 1 968" de la Paris, şi, totuşi ,  a fost o perioadă de speranţe. Cândva , în ani i  
'90, Matei Călinescu şi Ion Vianu au publ icat un volum de dialog care restitu ia 
bine ambianţa epoci i .  

E.P. :  Ce te-a preocupat În teza de doctorat? 
A.C.-P. : Teza de doctorat - o comparaţie a construcţi i lor ideologice ale naţiuni i 

în spaţiu l  românesc şi maghiar - am efectuat-o sub direcţia lui Pierre Hassner, 
agrege de filosofie şi special ist al relati i lor internationale la Centru l de studi i  în 
care lucrez astăzi , Centre d 'Etudes et de Recherche� lnternationales/Sciences Po, 
Paris. Întâlnirea cu Pierre Hassner a fost un adevărat cadou; de o fineţe intelec
tuală remarcabilă - Raymond Aran, căruia i-a fost elev, are cuvinte extrem de 
elogioase despre el în cartea sa de memorii -, Pierre Hassner este, în acelaşi 
timp, de o generozitate umană excepţională. Întâ ln irea noastră a fost şi pri lejul 
de a redescoperi , dintr-o altă perspectivă, România ; căci Pierre Hassner şi-a 
petrecut copilăria la Bucureşti , într-o fami lie evreiască, a fost elev la Liceul 
Francez, şi mi l itant fervent al P.N .Ţ.-ului în 1 946, pe când nu avea decât 1 3  ani .  
La Paris, în ciuda unei activităţi universitare intense, Pierre a acordat mult din 
timpul său mişcărilor de sprij in a disidenţilor din Est. 

E.P. :  Unde lucrezi acum? 
A.C.-P. : La terminarea tezei de doctorat, m-am înscris la concursul pentru 

ocuparea unuia d intre cele două posturi de cercetător, date la concurs la Centre 
d 'Etudes et de Recherches lnternationales; eram 70 de candidaţi , am fost unul 
d intre cei doi candidaţi reţinuţi după o preselecţie pe bază de dosar şi un interviu 
în faţa unei comisi i .  Lucrez la acest Centru din ianurie 2003. Observ însă că pei
sajul academic francez de astăzi începe să nu mai prea semene cu cel de acum 
cinci ani. Este impresionant cât de repede se schimbă lucrurile în lumea noastră 
globalizată. Protejată (în Franţa, nu în România) până mai deunăzi , cercetarea 
academică e şi ea din ce în ce mai prinsă în dinamici dictate de logica de piaţă , 
productivistă , în care nu te mai înscrii într-o durată medie pentru a încerca să dez
volţi şi să aprofundezi o temă sau o reflecţie, ci sari de la proiect la proiect, dezvol
tat şi el pe o durată relativ scurtă. Definirea priorităţilor la cei care deţin controlul 
resurselor financiare, e şi ea ghidată de implicaţii le pe termen scurt, de urgenţele 
zilei, care avantajează mai puţin ceea ce se cheamă "cercetare fundamentală". 
Până acum însă am avut o l ibertate relativă în alegerea temelor de cercetare. Am 
lucrat pe trei mari teme: chestiunile identitare (analizate pe terenul român şi cel 
maghiar), problematica politică-religie (am îngrijit recent, împreună cu doi colegi, un 
volum pe această temă, care acoperea continentul european şi punea în evidenţă 
proximitatea unor evoluţii ,  dincolo de specificităţile locale, confesionale, de traiecto
rie istorică etc.) şi reconfigurarea imaginarului social în ţările Europei de Est. 

E.P. :  Activitatea de cercetare Într-un Institut, precum cel de la Paris, pare să 
fie pasionantă. Ea presupune informare permanentă, cunoaşterea foarte bună a 
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perioadei comuniste - diferită in ţările din Est - dacă ne gândim cel puţin la două: 
România şi Ungaria. Cum iţi alegi temele de cercetare? 

A.C.-P. : Acum un an şi jumătate, am organizat la centru l nostru de studi i ,  
împreună cu o colegă special istă a Bulgariei , o conferinţă cu participanţi d in 
Franţa, Austria , Bulgaria , Elveţia ,  Statele Unite, consacrată practici lor de consum 
(cultura l ,  dar nu numai) în Europa comunistă, începând din ani i '60. Studiul comu
nismului a fost multă vreme centrat pe problematica represiei şi pe cea a penuriei .  
Or, cercetări mai recente făcute de antropologi ,  sociologi ,  istorici ai timpului pre
zent, au arătat apariţia, începând din ani i  1 960-1 970, a unor practici de consum 
care se bazau pe un acces diferenţiat - în funcţie de relaţiile pol itice şi de poziţia 
socială - la bunuri de lux, la bunuri materiale (de la produse electrocasnice, la 
locuinte sau maşini etc . )  sau culturale (muzică, arte etc. ) .  Fac o paranteză: să nu 
u ităm 'că, într-o vreme, P.C .R .  era "tradus": . .  P i le ,  Cunoştinţe şi Relaţi i " .  În orice 
caz, comunismul nu a fost un monolit, perioada nu formează o total itate omogenă,  
nu s-a trăit în acelaşi fel în an i i  '50, '60, '70, '80, în România , Bulgaria , Iugoslavia 
sau Ungaria. Iar sch imbarea de la 1 989, cât de importantă şi radicală a fost ea, 
nu a fost chiar fără precedent, în termeni de imaginar, de aspiraţi i .  În cadrul 
acestei conferinte, am avut ocazia să revin spre o veche pasiune, teatrul .  

E.P. :  Teatnii?Minunat. În ce context? 
A.C.-P. : Da, teatru l ,  căci contribuţia mea - care va face şi ea parte dintr-un 

viitor volum colectiv pe care am dori să îl publ icăm atât în franceză cât şi în 
engleză - a avut drept temă publicul de teatru d in Oradea. Desigur, alegerea a 
fost determinată de un interes "profesional" pentru semnificaţi i le sociale multiple 
ale "mersului la teatru" ,  pentru modul în care chestiunea "publicului" (văzută din 
prisma "receptorilor", a celor ce sunt instalaţi în fotol i i ,  a "producătorilor de teatru" ,  
a ideologilor, a birocraţilor etc. )  permite descifrarea unor dinamici politice, sociale 
şi cu lturale ce se înscriu atât în durata medie (în particular într-o istorie a oraşu
lui şi a raportului local la teatru) ,  cât şi în timpul mai scurt al u ltimelor deceni i 
comuniste. Această alegere mi-a permis o agreabilă călătorie în trecut. Căci 
interesul meu pentru teatru s-a născut prin frecventarea Teatru lu i  din Oradea, 
graţie, în acelaţi timp, unor intâlniri cu n işte oameni care au ştiut să-mi transmită 
pasiunea lor pentru teatru, fie că e vorba de profe�orul meu de română din l iceu , 
sau de secretara literară a Teatru lu i  din Oradea . In vremea aceea , între 1 982 şi 
1 986, nu numai că frecventam asiduu spectacolele secţiei române şi a celei 
maghiare (asistând adesea la mai multe reprezentaţii cu aceeaş� piesă) ,  dar mai 
stăteam, cu un grup de prietene, şi pe capul secretarei literare. Imi amintesc de 
câteva săptămâni d intr-o vară caldă petrecute în arhivele teatru lu i ,  teoretic pentru 
a da o mână de ajutor la clasarea caietelelor-program şi a fotografi i lor. Nu  cred 
că echipa a fost foarte eficace; emoţia a fost însă mare de fiecare dată când am 
dat peste o fotografie sau alta, sau am întors filele unei piese (prost) dactilografiate, 
cu remarci pe margine, făcute de mâna unui regizor. 

E.P. :  Mă bucur să aflu că am avut şi eu o cât de mică contribuţie la 
"cimentarea", ca să zic aşa, a interesului tău pentru teatru. De fapt, dacă-mi aduc 
bine aminte, voiai să dai examen la regie teatru-film, dar eu te-am sfătuit să 
urmezi inainte Filologia şi apoi, dacă mai vrei, să dai şi la regie. Continui să vezi 
spectacole, să citeşti teatru? 



A.C.-P. : Azi ,  înţr-o lume d iferită, teatrul s-a schimbat şi el ;  demersurile s-au 
diversificat enorm. In România, chestiunea publicului pare deschisă , chiar dacă 
într-un mod nu l ipsit de excese (vezi polemica în juru l  spectacolulu i cu piesa lui 
Matei Vişniec, Istoria comunismului . . . de la Naţionalul bucureştean) .  În orice caz, 
mi se pare că o anumită reverenţă ceremonioasă e în curs de dispariţie. Ea nu 
e prezentă nici la Paris, unde în fiecare seară sunt propuse zeci de reprezentaţi i ,  
în genurile cele mai d iferite, de la boulevard la experiment, propuse de teatre 
private, de teatre subvenţionate de stat sau de trupe mici . Concurenţa e acerbă 
şi nu creează întotdeauna valoare, în ciuda unor credinţe naiv-liberale. Dată fi ind 
diversitatea ofertei chiar în cadrul unui gen anume, alegerea unui spectacol nu e 
n ici ea uşoară . Se poate baza pe o emisiune de radio sau o cronică de teatru , 
un  nume de regizor sau de actor, un text, un blog pe Internet, sau o preferinţă 
pentru o instituţie teatrală anume cu un repertoriu bine defin it; trebuie ştiut, de 
asemenea, că un spectacol nu rămâne multă vreme pe afiş, o lună, o lună şi 
jumătate, în cel mai bun caz; se circulă enorm, mişcarea e perpetuă .  În aceste 
conditi i ,  vizionarea unui spectacol cu "vedete" sau montat într-un teatru de renume 
trebui'e programată din timp, cu câteva săptămâni înainte. În final ,  trebuie să 
recunosc că, d in l ipsă de timp, de bilete, etc . ,  nu văd foarte multe spectacole pe 
an, în jur de zece-cincisprezece. Mă duc de mai multe ori la acelaşi teatru -
Odeon , Theâtre de I 'Europe - al cărui d irector e de câteva lun i  talentatu l d rama
turg , regizor, actor, Olivier Py. Chestie de repertoriu ,  dar şi de obişnuinţă . Mica 
mea experienţă nu îmi permite deci generalizări - în mod necesar abuzive - pri
vitoare la starea estetică a teatru lui francez sau parizian. Am văzut spectacole 
cu actori remarcabi l i :  Regele moare cu M ichel Bouquet - excepţional , Regele 
Lear cu Michel Piccoli ,  şi el extraordinar etc. Aş spune că actorii îşi stăpânesc 
bine arta. Regi i le nu sunt însă întotdeauna foarte reuşite, n ici foarte îndrăzneţe; 
puţin cam convenţionale, uneori l ipsite de coerenţă. Desigur, faptu l că teatrul 
francez e, prin tradiţie, un teatru de text, contează. Pe de altă parte, nu trebuie 
generalizat: regia lu i  Andre Engel la Regele Lear deplasat în ani i  1 930-1 940, cu 
regele Lear devenit "citizen Lear" , a fost de o extremă subtil itate şi coerenţă 
vizuală, oglindă a lumi i  noastre de fiecare zi, ce se închină dimineaţa, la prânz şi 
seara , banului ;  aş aminti şi superbul spectacol regizat de Claude Regy după piesa 
dramaturgulu i  norvegian Arne Lygre, L'Homme sans but, experienţă a timpului 
încetinit, propunând şi el o reflecţie asupra lumi i  contemporane; sau spectacolele 
lui Olivier Py ( 1//usions comiques) şi Dominique Pitoiset (Furtuna), i lustrând explo
zia formelor şi genurilor artistice, reunind dans, imagini virtuale, marionete, l imbi 
d iferite, etc. Tentativele de a regândi ce este teatrul în lumea contemporană, a 
"prezentismului" (termenul aparţine istoriculu i  francez Frangois Hartog) ,  a agitaţiei 
perpetue care pare să îşi găsească în sine motivaţia ,  a virtualu lu i ,  mi se par deci 
vi i .  Sau, pentru a-1 cita pe Olivier Py, ce s-ar întâmpla dacă " lumea întreagă, 
oamenii politici , prelaţi i ,  şi "vânzătorii de modă" ar cădea brusc pradă "unei epi
demii de dragoste pentru teatru"? 

E.P. :  Îţi mulţumesc pentru această interesantă convorbire, şi Îţi doresc succes 
În continuare. Şi, mai ales, să rămâi acelaşi spectator fidel şi avizat de teatru. 

Convorbire realizată de E� PDP 



HEHORtA NOASTRĂ 
Dan NASTA 

HtRCEA HAR05tN 
După bombardarea Teatru lui Naţional de către americani ,  a luat fi inţă , prin 

anul 1 948, Teatrul Odeon, construit de reputatul inginer Liviu Ciu lei . Teatrul şi-a 
alcătuit o trupă de actori din care făceau parte, printre alţi i ,  Liviu Ciulei , fiul 
proprietarului teatru lu i ,  Clody Bertola, N icolae Tomazoglu ,  Corina Constantinescu, 
Dem Savu , subsemnatul şi mari actori din afară: George Calboreanu, Constantin 
Ramadan, Lilly Carandino şi alţi i .  Regizorul Ion Şahighian, care pregătea spectacolul 
de deschidere a teatru lu i ,  Visul unei nopţi de vară, m-a cooptat în distribuţie şi , de 
asemenea, ca asistent de regie, cunoscându-mă din alt spectacol ,  făcut de el la 
Teatrul Naţional .  Între obligaţiile mele , intra şi organizarea concursului de scenografie 
pentru spectacol .  Cunoscusem de curând un pictor talentat, Mircea Marosin, pe 
care l-am sfătuit să participe la concursul pe care, de altfe l ,  1-a şi câştigat, având 
o paletă coloristică de mare fantezie şi poezie jucată în lumini . Un scenograf se 
născuse, care ulterior se va consacra în prima l in ie a creatorilor de teatru . După 
abdicarea forţată a Regelui Mihai 1 ,  a urmat instalarea regimului comunist, iar Teatrul 
Odeon a fost treptat desfi inţat. Un grup de actori a luat hotărârea de a forma un 
colectiv teatra l ,  înfi inţând un teatru cooperatist: Colectivul Teatral Odeon . Eram opt 
membri fondatori care susţineam producţia, neavând salarii , ci doar participare la 
încasări . După un prim spectacol de succes la public şi de insucces la autorităţile 
statulu i ,  ne-am hotărât să punem în scenă un mare autor îndrăgit de regim: Maxim 
Gorki. Am montat, sub regia Mariettei Sadova, piesa Cei din urmă, o aspră critică 
a regimului burghez. În ro!ul principal a fost distribuit un mare actor al teatrului 
românesc: Ion Manolescu . Implinind pe scenă vârsta de 70 de ani ,  a fost încununat 
cu un memorabil succes. Decorul sobru şi de un real ism sti l izat fusese realizat de 
Mircea Marosin, acesta colaborând la spectacol şi cântând la pian în culise. 
Spectacolul a fost răsunător. Vicepreşedintele sind icatulu i  artiştilor a recomandat 
spectacolu l :  "Duceţi-vă să-i vedeţi pe burghezi cum îl joacă pe Gorki!" 

Echipa Teatru lui Odeon îşi afirma naşterea unei importante trupe teatrale, în 
timp ce, paralel , se născuse, înfi inţat de partid, Teatrul Municipal .  Acesta fi ind 
stânjenit de ivirea unui teatru concurent de formaţie "burghezo-moşierească", 
ministrul culturii a desfiintat Teatrul Odeon, mutându-i toată echipa la Teatrul 
Municipal ,  astfel fortificându-1 şi asigurându-i un semnificativ succes în timp. Primul 
spectacol al noii echipe s-a desfăşurat tot la Odeon, sce�a veche a _Municipalului 
fi ind în renovare. Unchiul Vania de A. P. Cehov a fost reg1zat de Manetta Sadova, 
folosindu-i în distributie pe Nelly Sterian, Fory Etterle, Clody Bertola, Ion Manta, 
Corina Constantinescu, Liviu Ci ulei şi Dan Nasta. Decorurile fuseseră real izate de 
Mircea Marosln Tn nota e@AOViân� impre;signi§tă, ţiJ?iCă în epocă. Se sudase o nouă, 
valoroasă echipă de teatru . 



între timp, am colaborat cu numeroase teatre din ţară, iar în 1 958, am montat, 
la Teatrul Naţional din laşi un mare spectacol istoric, Despot Vodă de Vasile 
Alecsandri ,  patronul teatru lui ,  piesă nejucată timp de 40 de ani pe această scenă .  
Preluând directia artistică a teatrului ,  l-am invitat pe Mircea Marosin să realizeze 
întreaga scenografie, decor şi costume. Eu jucam rolul titular, Despot Heraclidul şi 
semnam şi regia spectacolulu i .  Am avut o colaborare plenară cu scenograful .  
Despot, un aventurier venit de prin străinătăţi, ţintea să devină împărat al Bizanţului ;  
fastuos şi grandoman ,  a supus ţara printr-o abuzivă stăpânire. Marosin a construit 
un decor grandios, alcătuit dintr-un amplu circular compus din numeroase panouri 
pictate de 5-6 m înălţime, reprezentând voievodal istoria Moldovei . Pe măsură ce 
domnia lu i  Despot înainta sub semnul uzurpări i ,  decorul metaforiza drama iscată, 
circularul voievodal vizualiza gradual uzurparea, panou riie voievodale avari indu-şi 
prezenţa progresiv, scurtându-se prin amputare. lncât prin degradarea istoriei ţări i ,  
pas cu pas, act cu act, fundalul istoric se reducea ca mistuit de flăcări , către finalul 
spectacolului rămânând �oar o friză zdrenţuită care însemna pieirea uzurpatoru lu i  
ucis de furia poporulu i .  In acest cadru erau câteva elemente concrete necesare 
desfăşurării jocului scenic, iar cele şase costume purtate de erou specificau excep
ţional pe de o parte situaţia dramatică, iar pe de altă parte caracterul histrionic al 
Despotulu i ,  ele constituind meritul incontestabil al lu i  Mircea Marosin. Viziunea 
monumentală a acestui spectacol se baza pe o dezlănţuire romantică. Numai că 
acest romantism, în concepţia noastră , regizor şi scenograf, pornit istoric de la 
romantismul hugolian al piesei, era tratat într-o viziune shakespeariană, ceea ce 
a făcut ca atunci când trupa Teatrului Malîi din Moscova, venit în turneu la laşi , 
asistând la desfăşurarea acestui spectacol ,  să declare entuziasmată că a asistat, 
spre surpriza mea , la un spectacol shakespearian, deşi nu înţelegeau l imba. 



La întâlnirea ce a urmat după, artiştii poporu lui ai R .S .F.S .R.  - care mă 
cunoşteau de la ei de acasă , unde făcusem un amplu stagiu - şi-au manifestat 
opinia că trebuie neapărat să joc Hamlet. Aşa se face că ulterior, în 1 960, am 
regizat la Teatrul d in Timişoara Hamletul shakespearian, cu mine în rolul titu lar şi 
în scenografia lui Mircea Marosin .  Decorul ,  perdeluit cu un circular cenuşiu, avea 
dale negre, pe care era aşezat un practicabil curb în forma unei fel i i  de portocală; 
la accastc:� exista un acces din fundul scenei. adăugându-se la final , d in mijlocul 
practicabi lului ,  o pantă ce cobora spre rampă . Pe parcurs se aşeza un tron în 
centru, apoi un arc de triumf monumental negru , spre care, la final, se va urca 



cortegiu l eroulu i purtat de străjeri . În desfăşurarea spectacolului intrau variate 
sculpturi gigantice (machete de Marcel Chirnoagă), simbolizând alegorii ale vici i lor 
şi virtuţilor specifice Evului Mediu - vezi partida regală -, iar personajul Hamlet şi 
grupul solidar lui reprezentau spiritul renascentist. Spectacolul mai avea un element 
decorativ străbătător, anume: un panou mare cenuşiu cobora în acţiune, izolând 
şi sublini ind monologurile lui Hamlet, care marcau treptele deveniri i  tragice. 
Spectacolul s-a jucat timp de patru ani, cu sala plină şi cu aplauze numai la căderea 
finală a cortinei . 

Mircea Marosin n-a fost numai scenograf. A fost, în primul rand, pictor. A fost 
şi d irector de scenă ,  i lustrator de carte, grafician , poet, conferenţiar de istoria artei 
la BBC şi ,  în cele din urmă, generos donator al propri i lor lucrări. A avut expoziţi i 
de pictură la Cambridge, unde locuia, şi la Bruxelles, d intre care reţin ,  mai cu 
seamă, o expoziţie a unei suite de portrete tragice ale lu i  I isus. A făcut regia şi 
scenografia spectacolelor: Medeea de Euripide, cu Eugenia Marian, la Teatrul 
Nottara, Fedra de Racine cu Gilda Marinescu şi Emil Hossu, la acelaşi teatru , ca 
şi Oedip Rege de Sofocle cu Emil Coşeru , la Teatrul Naţional din laşi . A montat 
spectacole în Israel şi în Belgia. A i lustrat un volum de poezii de Ion Minulescu . 
A publ icat un volum de poezii şi a lăsat un  manuscris de poeme (recuperabi l ) .  
A donat o amplă serie de machete de decoruri şi costume de teatru Universităţii 
Berkeley din S .U .A. A donat o suită de piese grafice, Metamorfozele lui Ovid iu ,  
Muzeului National de Artă al României. 

S-a stins, de curând, departe de ţară un artist desăvârşit, un om de mare 
cultură şi înzestrare, iubit şi preţuit de toţi colaboratorii şi prieteni i .  

Un adevărat Senior al artelor. 

20.04.1 945 Teatrul Naţional " Ion Luca Caragiale", Bucureşti 
Moartea civilă de Paolo G IACOMETTI 
Regia: Fernando de CRUCIATTI 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

06.11 . 1 948 Teatrul Naţional Cluj-Napoca 
Cei din urmă de Maxim GORKI 
Regia: Marietta SADOVA 
Scenografia: Mircea MAROSIN  

1 9.01 . 1949 Teatrul "Lucia Sturdza Bulandra", Bucureşti 
Pescăruşul de A.P. CEHOV 
Regia: Marietta SADOVA 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

1 5.1 0.1 955 1 .A.T.C. Bucureşti 
Bărbierul d in Sevilia de BEAUMARCHAIS 
Regia: Beate FREDANOV 
Scenografia: Mircea MAROSIN 







23. 1 1 . 1 955 Teatrul "Lucia Sturdza Bulandra", Bucureşti 
Răzvan şi Vidra de Bogdan Petriceicu HASDEU. 
Regia: Ion OLTEANU 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

12.03.1 956 Teatrul Naţional "Vasile Alecsandri" ,  laşi 
Romeo şi Julieta de Will iam SHAKESPEARE 
Regia: Val MUGUR 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

24.03. 1 956 Teatrul Naţional "Ion Luca Caragiale", Bucureşti 
Apus de soare de Barbu Ştefănescu DELAVRANCEA. 
Regia: Marietta SADOVA 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

1 7.05.1 956 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Despot Vodă de Vasile ALECSANDRI 
Regia: Gheorghe CHETA 
Scenografia: Mircea MAROSIN  

27.06. 1 956 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Cei trei muschetari de Alexandre DU MAS 
Regia: Gheorghe JORA 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

23.02.1 957 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara",  Bucureşti 
Femeia Îndărătnică de Will iam SHAKESPEARE 
Regia: George RAFAEL 
Scenografia: M ircea MAROSIN 

1 3.06. 1 957 Teatrul "Lucia Sturdza Bulandra", Bucureşti 
Dan Gi/1 de ciorap verde de Tirso de MOLINA 
Regia: Mihai PAXINO 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

21 .02.1 958 Teatrul National "Vasile Alecsandri" ,  laşi 
Despot Vad� de Vasile ALECSANDRI 
Regia: Dan NASTA 
Scenografia :  Mircea MAROSIN  

12.03.1 958 Teatrul "Lucia Sturdza Bulandra", Bucureşti 
A douăsprezecea noapte de Wil l iam SHAKESPEARE. 
Regia: Ion ŞAHIGHIAN 
Scenografia :  Mircea MAROSIN  

28.06.1 958 Teatrul "Lucia Sturdza Bulandra", Bucureşti 
Livada de vişini de A.P. CEHOV 
Regia: Marietta SADOVA 
Scenografia: Mircea MAROSI N  



1 6.01 . 1959 Teatrul National "Ion Luca Caragiale", Bucureşti 
Pescăruşul de A.P. CEHOV. 
Regia: Marietta SADOVA 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

08.06.1 960 Teatrul Dramatic, Constanţa 
Scrisori de dragoste de Virgil STOENESCU. 
Regia: Constantin D IN ISCHIOTU 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

1 9.06.1 960 Teatrul de Stat Oradea 
Cyrano de Bergerac de Edmond ROSTAND. 
Regia:Valeriu MOISESCU 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

12.03.1 961 Teatrul Dramatic "George Bacovia", Bacău 
Don Car/os de Friedrich SCHILLER. 
Regia: Ion OLTEANU 
Scenografia: Mircea MAROSIN  

06.04.1 961 Teatrul Dramatic, Constanta 
Cum vă place de Will iam SHĂKESPEARE. 
Regia: Val MUGUR 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

22. 12. 1961 Teatrul Dramatic, Baia Mare 
Apus de soare de Barbu Ştefănescu DELAVRANCEA. 
Regia: Ion ŞAHIGHIAN 
Scenografia: Mircea MAROSIN  

21 .03.1 962 Teatrul d e  Stat "Victor Ion Popa", Bârlad 
Cavalerul mut de Jenă HELTAI .  
Regia: Tiberiu PENŢEA 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

1 7.06.1 962 Teatrul "Mihai Eminescu",  Botoşani 
Micii burghezi de Maxim GORKI . 
Regia: Ariana KUNNER STOICA 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

1 4.1 2.1 962 Teatrul "Toma Caragiu", Ploieşti 
Steaua Sevi/iei de Lope de VEGA 
Regia: Harry ELIAD 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

1 7.01 . 1963 Teatrul Naţional "Vasile Alecsandri", laşi 
Richard III de W. Shakespeare 
Regia: Mircea MAROSIN 
Scenografia: Mircea MAROSIN 



16.06.1 964 Teatrul "Constantin 1. Nottara", Bucureşti 
Oedip de SOFOCLE 
Regia: Mircea MAROSIN 
Scenograf costume Mircea MAROSIN 

04.03.1 965 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Colombe de Jean ANOUILH 
Regia: Sanda MANU 
Scenografia : Mircea MAROSIN  

06.10 .1 965 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Omul care şi-a pierdut omenia de Horia LOVINESCU 
Regia: Dan NASTA 
Scenografia: Mircea MAROSIN  

12.10 .1 965 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Medeea; Antigona de Jean ANOUILH 
Regia :Mircea MAROSIN 
Scenografia: L id ia RADIAN IPSER 

01 .04.1 966 Teatrul "Lucia Sturdza Bulandra", Bucureşti 
Jurnalul unui nebun de GOGOL 
Regia: Mircea MAROSIN 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

26.04.1 966 Teatrul National, Cluj-Napoca 
Vlaicu Vodă 'de Alexandru DAVILA 
Regia: Val MUGUR 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

11 .02.1 967 Teatrul National, Cluj-Napoca 
Amphitryon ae Moliere 
Regia: Mircea MAROSIN 
Decorul :  Mircea MAROSIN 
Costumele: Constantin RUSSU 

22.04.1 967 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Petru Rareş de Horia LO\{INESCU 
Regia: Sorana COROAMA-STANCA 
Scenografia: Mircea MAROSIN 

16.09.1 967 Teatrul National " Ion Luca Caragiale", Bucureşti 
Apus de soare de Barbu Ştefănescu DELAVRANCEA 
Regia: Sică ALEXANDRESCU 
Scenografia: Mircea MAROSIN  

22. 10 . 1967 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Când Juna e albastră de Herbert HUGH 
Regia: Cornel TODEA 
Scenografia: Mircea MAROSIN  

05.1 1 . 1 967 Teatrul Dramatic, Constanţa 
Azilul de noapte de GORKI 



Regia: Marietta SADOVA, 
Decorul :  Mircea MAROSIN 
Costumele: Constantin RUSSU 

05. 12. 1 967 Teatrul National "Vasi le Alecsandri" ,  laşi 
Nunta din Perugia de AleJSandru KIR IŢESCU 
Regia: Sorana COROAMA-STANCA 
Scenografia :  Mircea MAROSIN  

20.01 . 1 968 Teatrul "Valah", Giurgiu { 
Hotii de Friedrich SCHILLER 
Reg ia : Mircea MAROSIN 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

1 9. 10 . 1968 Teatrul Dramatic "George Bacovia", Bacău 
Cele patru Mării de Ion LUCA 
Regia: N icolae MOLDOVAN 
Decorul :  Mircea MAROSIN 
Costumele: Costantin RUSSU 

1 4.12 .1 968 Teatrul Naţional "Vasile Alecsandri" ,  laşi 
Săgetătoru/ de Ion OME�CU 
Regia: Sorana COROAMA-STANCA 
Decorul :  Mircea MAROSIN 
Costumele: Costantin RUSSU 

28.01 . 1 969 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Fedra de Jean RACINE 
Regia: Mircea MAROSIN 
Scenografia :  Mircea MAROSIN 

03.04.1 969 Teatrul "Constantin 1 .  Nottara", Bucureşti 
Anonimul de Ion OMESCU 
Regia: Dan NASTA 
Scenografia: Dan NASTA 

1 5.05.1 969 Teatrul National Timişoara 
Troienele de' EURIPIDE 
Regia: Mircea MAROSIN 
Scenografia: Mircea MAROSIN  

06.07. 1 969 Teatrul Dramatic "Radu Stanca", Sibiu 
Alizuna de Tina IONESCU DEMETRIAN 
Regia: Dan NASTA 
Decorul :  Mircea MAROSIN  
Costumele: Constantin RUSSU 

08.03.1 994 Teatrul National "Vasile Alecsandri", laşi 
Oedip rege : Oedip la Colonos de SOFOCLE 
Regia: Mircea MAROSIN  
Scenografia: Mircea MAROSIN 
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OSKARAS KORSLINO\IAS 
� T� "T�� g�" 

� T��� 
Între 1 şi 3 februarie 2008, regizorul l ituanian Oskaras Korsunovas a vizitat 

străvechea Târgovişte . Nu a venit întâmplător, ci la invitaţia Teatru lui Municipal 
"Tony Bulandra". Oskaras Korsunovas poate fi numit copil teribil al generaţiei sale: 
la vârsta de 39 de ani, conduce un teatru pe care 1-a înfiinţat în 1 998 şi montează 
piese în Europa, Asia şi America . 

Venirea sa în România este legată de o vi itoare colaborare cu Teatrul "Tony 
Bulandra", în vederea realizări i unui proiect pentru stagiunea 2008-2009, dar mai 
ales pentru a legerea scenelor şi locaţii lor pentru participarea în festiva lul 
BABELFAST de la Târgovişte din perioada 1 3-1 8 iunie 2008. 

Teatrul "Oskaras Korsunovas" din Vilnius este o instituţie teatrală independentă, 
creată şi condusă de cunoscutul regizpr. Avea 20 de ani când a montat primul 
spectacol la Teatrul Naţional Lituanian .  In  ani i '90,  după căderea comunismulu i ,  în 
Lituania, unde teatrul era, ca şi în România, instituţionalizat, au apărut două com
pani i  independente: "Mena Fortas", înfiinţată de Eimuntas Nekrosius, şi "Oskaras 
Korsunovas" Teatr ("OKT"). Chiar dacă Nekrosius şi Korsunovas aparţin unor 
generaţii şi şcoli de estetică diferite, ei reuşesc să câştige premii naţionale şi 
internaţionale, fi ind consideraţi regizorii reprezentativi ai teatrulu i  lituanian contem
poran. 

După obţinerea diplomei de regizor de teatru la Academia de Arte, Oskaras 
Korsunovas a pus în scenă peste 20 de spectacole, mai întâi la Academic Drama 
Theatre din Lituania şi apoi la OKT. Şi-a câştigat notorietatea în Lituania şi în 
străinătate cu primele producţii (între 1 990 şi 1 994 ) , pornind de la texte de Dani i l  
Harms şi Aleksandr Vedenski , autori ruşi de avangardă. Korsunovas a creat atunci 
o tri logie: There ta Be Here, The 0/d Woman şi Hei/o Sania New Year. Pentru 
There to Be Here, a primit Premiul cel mare al Festivalulu i de la Edinburgh, în 
1 990. Piesele sale sunt montate într-un stil inspirat din realitatea contemporană, 
în care sunt prezente adesea haosul şi paradoxul, absurdul sau fragmentarea . În 
2002, a câştigat Premiul Lituanian pentru Artă şi Cultură Naţională şi European 
New Reality Prize pentru promovarea artiştilor tineri - actori , dramaturgi ,  scenografi 
şi regizori . Multe spectacole ale lu i Korsunovas, care demonstrează noua realitate 
teatrală, sunt prezente pe scene ale festivaluri lor din Franţa, Germania şi ţări le 
scandinave, precum şi pe scene din Asia sau America . La celebrul Festival de la 
Avignon, "OKT" a participat de şase ori . 

El montează , în ega lă măsură ,  texte clasice şi contemporane : Chip de foc de 
Marius von Mayenburg, Romeo şi Julieta ca şi Visul unei nopţi de vară de 
Shakespeare, Grave de Sarah Kane, Shopping and Fucking de Mark Ravenhi l l  



sau Oedip rege de Sofocle. Maestrul şi Margareta după Bulgakov este considerat 
unul dintre cele mai valoroase spectacole ale sale. 

Cel mai mare proiect al "OKT', organizat împreună cu municipalitatea din 
Vilnius, este Festivalul International "Sirenos". 

În vizita la Târgovişte, reg izorul a văzut trei spectacole, împreună cu Audra 
Zukaityte, selecţioner al Festivalului "Sirenos" . Acestea - Bacantele, în regia lui 
Mihai Măniuţiu ;  Brâncuşi. Sărutul, în regia lui Horaţiu Mihaiu ;  şi Frida. Impresii, în 
regia lu i  McRanin - I-au impresionat mai ales pentru că le consideră montări 
apropiate ca stil propri i lor puneri în scenă .  Împreună cu McRanin, directorul 
Teatru lu i ,  oaspeţii au hotărât ca spectacolul târgoviştean care va participa în acest 
an laA Festivalul "Sirenos" să fie Bacantele, regizat de Mihai Măniuţiu .  

In 2007, Teatrul "Tony Bulandra" a organizat prima ediţie (pilot) a Festivalului 
BABELFAST, care s-a bucurat de succes în rândul publicAului şi al criticii şi de 
susţinere din partea artişti lor români şi străini implicaţi. In iunie 2008, se va 
desfăşura cea de-a doua ediţie a manifestări i .  "OKT" va fi prezent în festival cu 
piesa Chip de foc de Marius von Mayenburg .  Tema focului este, în acest spectacol, 
în strânsă legătură cu profeţi i le acelor astrologi care susţin că sfârşitu l lumi i  va fi 
legat de foc. 

Chip de foc va deschide BABELFAST în ziua de 1 3  iunie. 
Decorul este semnat de Jurate Pauleka ite , care va participa şi la Colocviul 

de Scenografie din cadrul Festiva lu lu i ,  alături de consacraţii J6zef Szajna şi 
Jean-Guy Lecat. 
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Ion CAZABAN 

Acest titlu va părea , poate, nepotrivit, prea special izat, chiar pedant, celor 
care au receptat mai ales emoţional spectacolu l  Unchiul Vania, regizat de Andrei 
Şerban la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj .  Ieşind din tiparele altor montări , scu
turându-se de ritmul prestabi l it şi atmosfera lor atât de cunoscută, noua fată a 
spectacolului cehovian - "magic", cum s-a scris - a însemnat, într-adevăr, o probă 
inedită de sensibi l izare pentru noi toţi . Nu-i prima dată , însă, când un spectacol 
intens emoţional atrage un comentariu clarificat anal itic. Cronicile citite până azi 1 ,  
deosebite, adesea complementare, ind iferent de maniera redactări i ,  n-au evitat 
abordarea conceptuală, precizarea estetică , trimiterile istorice, referintele critice, 
paralele comparatiste, corelând cultural şi va lorizând2 ceea ce altfel 'n-ar fi fost 
decât obişnuitele relatări de intrigă dramatică , inclusiv impresi i le încercate la un 
spectacol de neuitat. "Disecţia" anal itică se va dovedi ,  până la urmă, corespun
zătoare unei reprezentări scenice care foloseşte destructurarea , fragmentarea 
diseminată spaţial ,  modificări le abrupte de perspectivă, trecerile de la stringenţa 
detal i i lor la o înţelegere coerentă , unitară , de la participarea afectivă la situarea 
!ucidă (o lucid itate - de ce nu? - hrănită de sensibil itate) . Acestea ,  ca ş i  deriziu
nea ludică , citarea şi autocitarea mai mult sau mai puţin parodică ,  eclectismul 
sti l istic, "deschiderea tuturor sertarelor" , cum numise cineva l ibera combinatie de 
sti luri ,  procedee şi tehnici ,  aparţin unu i  mod postmodern de a concepe teatru l .  
Postmodern , mai  exact şi mai  cuprinzător, credem, decât baroc, cum a socotit 
cineva spectacolul de o construcţie regizorală foarte complexă , unde sentimentul 
copleşitor, inerentul melo, profund omenesc, şi obiectivarea ridicolului ,  tragismul 
existenţial şi deriziunea frecventă coexistă , nu se contrazic, într-un dozaj expre
siv fără cusur. Şi asta, trebuie spus imediat - au spus-o cronicarii în unanimitate 
- datorită unei interpretări actoriceşti de excepţie. 

Departe/aproape 
Desigur, nu în faptu l de a fi urcaţi pe scenă cei aproximativ optzeci de spec

tatori , ar consta surpriza începutu lui de spectacol . Este, neîndoielnic, un fel de 
incitare a publ iculu i ,  de a-1 scoate din obişnuinţe, de a-i cere să se debaraseze 
de unghiul de vedere consacrat. Aşa cum reiese din interviul luat de Andreea 

1 Semnate de Claudiu G roza (Ciujeanuf), Horaţiu Damian (MAN.In.FEST), Radu F.Aiexandru (22), 
Oltiţa Cântec, Mircea Morariu ( Teatrul azt), Ion Parhon (Scrisul Românesc), Valentin Dumitrescu (22), 
Cristina Modrea n u  (Gânduf). 
2 .. Valorizarea, exprimată în judecata de gust sau în judecata de valoare [ . . . ], cere criterii adecvate, 
interventia activă a receptorulu i  subordonându-se obiectulu i  estetic. Criteriile V. sunt propuse, pe 
de o parte, de opera însăşi, iar pe de altă parte, sunt orientate de cerinţele generale ale sti lu lui ,  
curentului ,  contextului sociocultural, în care acest proces se încadrează." (Dicţionar de estetică 
aenerală. Bucuresti, 1 972) 



Dumitru , regizoru lu i ,  procedeul în sine nu-i la prima întrebuinţare. Însuşi Andrei 
Şerban 1-a aplicat, cu un rezultat răsunător, făcând publicul să urmărească într-un 
cortegiu mişcat şi amplasat în d iferite locuri , Trilogia antică (TNB ,  1 990). Ceea 
ce ni se cere, însă, acum- iar cronicile au semnalat, au descris, au glosat uneori 
pe larg - este să ne adaptăm la o nouă comunicare cu Cehov, cu Unchiul Vania, 
pentru a percepe, poate, mai mult, altceva, decât printr-o privire statică, frontală, 
uzuală, asupra scenei. Dislocarea noastră , a spectatorilor, deopotrivă cu a acto
rilor, aşezaţi în sală, urma să ne îndemne la o anumită atitudine faţă de i luzia 
dorită de noi, furnizată de jocul lor. Totuşi ,  nu întrebarea; "te lepezi de i luzie?", de 
i luzia plăcută , cuceritoare, este scopul lui Andrei Şerban, ci acela de a fi conştient 
de i luzie. A sesiza laolaltă i luzia şi real itatea (scenică) ,  deosebindu-le, poate fi nu 
mai puţin o sursă de emoţie. Întâln irea priviri lor noastre, venind de pe scenă, cu 
ale interpreţilor d in sală, se arată iscoditoare, încordată în aşteptare, nu l ipsită de 
presupuneri şi porniri i ronice, deci se menţine în lucid itate. Pentru Andrei Şerban , 
schimbări le impuse înseamnă "a pune sub semnul întrebări i Totul :  atât locul unde 
ne aflăm, cât şi modul în care reacţionăm faţă de spaţiu l  teatral .  Putem deveni 
mai sensibi l i ,  avem de câştigat dacă privim proaspăt". 

Înaintea ochilor noştri , nu mai apar grădina, terasa casei , aleea, aşa cum 
ind ică textul lu i  Cehov. În spaţiu l  vast al săl i i ,  pe culoarul d intre fotol i i ,  nu se păs
trează decât "masa pregătită pentru ceai" , cu samovarul necesar, păzită de 
bătrana doică Marina . Prin răsturnarea locurilor destinate de obicei imaginării şi 
ficţiuni i  imaginative, n i  se solicită să abandonăm clişeele mentale imprimate de 
alte spectacole cu piese de Cehov. Atenţia noastră se concentrează asupra pre
zenţei şi comportamentulu i  actorilor aflaţi , nu fără sens ,  uni i  la parter (Vania, 
Astrov, Sonia, Marina), a lţii la balcon (Serebreakov, Elena). Deşi la o d istanţă 
apreciabilă, fizionomii le şi gesturile personajelor interpretate se deosebesc cu o 
claritate de plan cinematografic. Deocamdată, le vedem departe, dar apropiate 
de .zoom"-ul privirii noastre, au un relief tensionat, ca în "starter"-ul unei curse 
ce se va declanşa curând. l nsolitu l poziiţilor noastre duce la un efect de distanţare, 
modulat apoi, d irijat dramatic. 

Actori i ,  pe de altă parte, observă reacţia publiculu i  ce-i va fi , curând,  în 
preajmă. Exclamaţia lu i  Serebreakov, privind din înaltul balconulu i  spre noi, cei 
de pe scenă: "Ce minunată panoramă!" , ind ică poza admirativă a profesorului la 
frumusetea naturi i ,  totodată semnalează - nu fără umor - actuala conditie a 
spectacolu lu i ,  cehovian .  "Actorii au găsit o nouă sensibil itate faţă de un spaţi'u pe 
care îl descopereau ca pentru prima oară . "  (Andrei Şerban )  

Dubla dislocare va duce l a  o răsturnare a perspectivei care, de  secole, este 
sursa de trompe /'cei/ şi i luzie scenică . I n  cursul spectacolulu i ,  publicul mutându
se, luând alte poziţi i ,  va fi determinat să-şi modifice ampl itudinea priviri i .  Această 
reglare, "balans continuu între planuri largi şi detal i i" ,  ar fi de sorginte cinemato
grafică (Andreea Dumitru ) . "Pulsiunea spaţială" - la care participă mobil itatea 
noastră - nu este etalare i lustrativă, ci însăşi tectonica progresiei dramatice 
(Crenguţa Manea , într-o emisiune radiofonică). U lterior, interpreţii vor urca alături 
de noi şi vom urmări un joc răspândit dinamic în multiple locuri şi d irecti i ,  uneori 
mişcându-se ascendent sau descendent pe scara metalică spre podul scenei. Va 
fi util izată şi cabina regiei tehnice pentru camera de lucru a lu i  Serebreakov. 
Latera l ,  se va deschide un spaţiu întunecos, referenţial şi s imbolic totodată , unde 



gg TEATRLIL"'� 

se zăreşte, prin perdeaua unei ploi insistente, mica machetă a conacului înecat 
în noroi1 .  Un decor de exterior-interior, care hiperbolizează atmosfera traiului la 
ţară. Pereţi înalţi , blocând orizontu l ,  rafturi încărcate de dosarele şi registrele pră
fuite ale moşiei , închid definitiv vieţile lui Vania şi Saniei . Nu întâmplător, printre 
dosarele vechi , se mişcă , incapabi l i de zbor, nu grauri (ca în piesă), nici pescăruşi , 
ci porumbei , simboluri ale iubiri i  interzise, neîmplinite . 

Lângă pereţii negri ai scenei şi scara metal ică de incendiu, sub colţul suspen
dat al camerei lui Serebreakov, se află un dulap, o canapea , un pian, fiecare cu 
rostul şi util izarea sa la un moment dat. Printr-o întoarcere de 1 80 de grade, vedem 
salonul întâln irii dintre Astrov şi Elena, apoi loc al confruntării explozive dintre Vania 
şi profesorul gata să vândă moşia. O cameră de un "realism" rezolvat modest, cu 
mese fără sti l ,  scaune desperecheate, dar mai ales, cu covoare uzate, în culori 
şterse (trimitere vag parodică, mărturisită de Andrei Şerban, la decorul folosit de 
Peter Brook pentru Li vada de vişim)2. 

Parcurgem şi simţim vastitatea spaţiului înconjurător, explicat de unele cronici 
prin cele 26 de camere ale conacului .  Lângă noi, uneori adresându-ne o replică ,  
un gest, o privire compl ice, personajele se zbat, se agită , fiecare cu frustrări le lu i  
fără soluţie, cu d isperarea sau inconştienţa manifestată distinct. L i  s-a apreciat 
actorilor cal itatea individualizări i rolurilor şi, totodată, capacitatea de a crea, împre
ună, imaginea tensionată a lumi i cehoviene ( Ion Parhon). Concluzia, însă , poate 
fi sumbră, fără speranţă. De fapt, se risipesc i luzi i le înşelătoare (finalul spectaco
lului e clar). Cehov "contemporanul nostru" cu lucid itatea sa tăioasă , fără menaja
mente, o face prin interpreţii care "joacă pentru noi, încercând să ne transmită un 
adevăr pe care-I ştiu de când s-au născut [ . . .  ] şi pe care mulţi dintre noi nu l-am 
aflat nici azi : totul e în van" (Radu F.Aiexandru) .  

Straturile deriziunii 
Deriziunea este prezentă, mai mult sau mai puţin la suprafaţă, în cea mai mare 

parte a spectacolului .  Vizibilă sau discretă, şocantă sau insinuată, ea se integrează 
psihologic în compprtamentul considerat cotidian sau se manifestă ludic în forme 
teatrale evidente. lncă de la repetiţii le generale, critici i au sesizat ambiguitatea 
deriziuni i ,  când comicul "nu exclude d imensiunea traumatică , emoţionantă a întâm
plărilor scenice" (Claudiu Groza). Ambiguitatea provine din omenescul personaje
lor, făcându-1 pe regizor să afirme că piesa "lasă totul deschis", fiind "mult mai 
misterioasă şi mai bogată" decât o ştim din montările tradiţionale. Dificultatea mereu 
pusă în discuţie rămâne (cum _declara Şerban încă de la Livada de vişini): "Ce a 
văzut Cehov comic în piesă? lnseamnă mai întâi o distanţare pentru a vedea, a 
descoperi, a înţelege. Apoi alta pentru a transmite [ . . .  ] la nivelul unei emoţii auten
tice, străine de sentimentalism ori romanţă" . N ici de data asta, nu va pleca de la 
idei preconcepute, ci va urmări "şansa de a descoperi o nouă sensibil itate". 

1 Conacul în minusculă machetă apărea, în regia lui Andrei Şerban,  şi în spectacolul Livada de vişini 
(TNB,  1 992), alături de câteva jucării , probabi l  ale băiat_u lu i  înecat, în orice caz, văzute cu distanţa 
temporală trăită subiectiv de personajele blând ironizate. In Unchiul Vania de astăzi ,  conacul-machetă 
pare văzut dintr-o perspectivă (supra)obiectivă, de undeva de sus, de Ochiul suprem, ducându-ne 
iar, pe această cale, către un Cehov ce poate fi apropiat de Beckett, cum a propus odinioară Lucian 
Pintil ie. 
2 N ici decorurile improvizate din mobilier şi obiecte aduse de-acasă de membrii trupelor de teatru 
diletant din Transilvania,  nu erau altfel la sfârşitul secolului XIX! 



Psihologia are subtil itate în reacţiile Elenei Andreevna: îmbrăţişată de Vania, 
îl pă lmuieşte spontan, dar nevrând să-i rănească mândria, va juca teama comică, 
flatându-1 şi ironizându-1 totodată, ferindu-se astfel şi scăpându-i printre degete. 
Reactia feminină adoptă expeditiv solutia ludică, ademenindu-1 pe Vania care, în 
urmărire, o va pierde, încurcându-se cu 'o mişcare rotativă în perdeaua de la intra
rea săli i .  Imaginea unui Vania stângaci , imobilizat, împiedicat în reuşita acţiunilor, 
se va repeta, cu haz pe toată durata spectacolului .  

Comicul vaietelor lui Herr Profesor pare simplu şi cunoscut, sonoritatea som
nului său amuză publicul, dar, odată treaz, el devine agresiv, acaparator, îşi răs
toarnă soţia şi-i mângâie trupul ,  bolborosind răguşit. Vorbele-i ies sufocate, cerând 
ipocrit răspunsul ("vei scăpa de mine" , "vă plictisesc") . Actoru l foloseşte excelent 
contrastul reacţii lor: Serebreakov se prăbuşeşte moale, pentru ca apoi să sară 
viguros, sărutând-o pe Elena (de observat: amândoi - în alt sens şi în situaţii deo
sebite - apelează la comportamentul "parcă în joacă"). Pentru public, sunt amuzante 
acele denivelări ale potenţialului erotic, de fapt, tactica fostului "cuceritor" ajuns la 
andropauză . Deriziunea îi este consecvent aplicată şi apariţia sa în cămaşă de 
noapte, cu picioarele goale (d iferită de figura elegantă de la început), ţinuta intimi
tăţii de-acasă produce efectul de distanţare scontat. Dar această maşină de gemete 
şi lamentări plicticoase mai atrage femei ca Elena ori Maman (care-I sărută pe 
gură, într-un impuls necontrolat). Cronicile au semnalat "anormalitatea" legăturii 
sale conjugale (Mircea Morariu) .  Ambii interpreţi s-au întrebat de ce îl suportă Elena 
pe Serebreakov, de ce-l protejează şi nu se desparte de el. Ar fi "o legătură per
versă" care scapă psiho-logicii curente, dar devine un mod de a demonstra, odată 
mai mult, anormalitatea unei situaţii cuprinzătoare, cu consecinţe tragice şi pentru 
alte vieţi . Un mod demonstrativ, filtrat prin ludic şi deriziune, care şi el rămâne o 
problemă deschisă .  "Comicul şi tragicul sunt atât de aproape" - spunea Andrei 
Şerban .  

De la  debutul în  sală , există în spectacol ,  un comic temporar acrobatic, cum 
erau săriturile lui Vania peste scaunele de la balcon, aşezându-se apoi periculos, 
pe balustradă , cu golul deschis dedesubt. Comicul bufon al urmăriri lor, salturilor, 
rostogol iri lor, buşel i lor, loviturilor se regăseşte consistent, iar Andreea Dumitru 
observă încă din repetiţiile la care asistase, că "fiecare actor urmărea tocmai latura 
clovnescă a personajelor, o idee care s-a topit apoi printre celelalte acumulate" -
deci într-un spectacol care nu privilegiază o singură direcţie stilistică. 

Acrobatic şi clovnesc apare, uneori , Astrov, mergând şi el în echi l ibru pe 
balustrada balconulu i ,  de unde îşi aruncă pantofii lui Vania, tovaraşul său de beţie, 
aflat la parter. Mujicul echil ibrist, care duce tava cu cafea, sporeşte amploarea 
imagini i  şocante, captând atenţia. Este un mod atractiv de despărţire de "sti lu l 
cehovian" revolut - mod întâln it (cum amintea cronica) în montările lui Eisenstein 
(Teatru l Proletkult) sau Meyerhold care, în ani i '20, trecea "semnul psihologic" în 
l imbaj biomecanic. Să mai amintim deriziunea de teatru popular, promovată atunci 
la "Fabrica actorului excentric" (Căsătoria de Gogol ,  reprezentată de Kozînţev şi 
Trauberg, cu circ şi music-hal l) . Clovnesc este Astrov, căutându-şi alarmat şapca 
rătăcită (repetând caraghios: "Unde mi-e şapca?"), declanşând o agitaţie hi lară. 
La prima vedere, şi Astrov, şi Vania par doi beţivani rebel i ,  prelungind preludiul unui 
spectacol magnetic. Să nu uităm nici dansul lui Serebreakov, bătrânul cu gută, 
invitând curtenitor la tangou, schimbând agil paşii când dansează cu doica Marina. 
Mai târziu ,  memorabilă rămâne performanţa lui Astrov, într-o alunecare executată 
fără ezitare, vertiginos, uluitor, d in podul scenei , de-a lungul scării de incendiu ,  



balansându-se dezbrăcat, ajungând teafăr la sol , dispărând o clipă şi revenind cu 
o scându�ă lungă pe umăr, pentru a întreba (ca poanta unui banc sec): "cât e 
ceasul?" . In  general ,  mişcările acrobatice se amplifică în momente pline de sens 
ce depăşesc efectul vizual .  Desluşim, în ele, o accelerare aproape disperată, 
anunţând, şi în acest fel ,  eşecul sortit protagoniştilor. 

Scena confruntări i ,  la l imita crimei , d intre Vania şi Serebreakov (amândoi, cu 
ţestele rase), va lua o alură comică tocmai prin neputinţa lu i Vania de a fi teribil în 
furia sa justificată . E, fireşte, amuzant când mimează , infanti l ,  cu degetele împuş
carea profesorulu i ,  dar şi ulterior, când va trage fără succes, peste capetele spec
tatorilor. După ce, în primul act, fusese împiedicat de perdeaua săl i i ,  acum, Vania 
va fi din nou imobil izat, în covorul de fundal ,  ca o mumie împachetată. 

Ambiguitatea deriziuni i  devine numitor comun în viaţa spectacolu lu i ,  prin "ten
siunea interioară" continuu acumulată (sesiza cronica lui Claudiu Groza). 

Ochiul care ascultă 
Cei care nu înţeleg l imba maghiară urmăresc traducerea proiectată pe negrul 

zidurilor: litere luminoase, determinate de dialogul personajelor, determinând 
înţelegerea lui. Regizorul a preferat aceste proiecţii, asemănătoare subtitlurilor de 
la cinema sau de pe micul ecran. Din interviul său ,  reiese că a refuzat traducerea 
la cască, dintr-un motiv bine integrat în concepţia întregului spectacol :  "Monitoarele 
arată textul şi efectul e brechtian: percep simultan emoţia personajelor şi răceala 
scrisului" . Această "răceală" ne păstrează luciditatea activă, totodată, ne sensibil i
zează la acel rest nespus şi nescris care aparţine, emoţional ,  interpretări i .  
l ntenţionată regizora l ,  există o diferenţă sensibilă în receptarea - cu ochiul care 
ascultă - a personajului auzit şi a personajului "citit" în subtitluri .  Simultan ,  cuvintele 
auzite şi cuvintele văzute structurează scenic personaju l .  Intervine, desigur, dife
renţa l ingvistică, dar şi a lta datorată l imbajului mimic, gestic, sugestiilor date de 
timbru! vocal, de respiraţia perceptibilă . . .  Din toate, bănuim, presimţim, sesizăm 
mult comentatul subtext cehovian care nu-i l imitat de variaţia l ingvistică, dimpotrivă. 
Alături de polistil istica spectacolulu i ,  constatăm poliglotismul său aplicat cu discer
nământ: Elena Andreevna dă, uneori , replica în l imba engleză (înfăţişarea sa îi va 
aminti lui Mircea Morariu de Mari lyn Monroe), dar şi în ital iană, Herr Profesor în 
germană, Voiniţkaia în franceză . . .  în contemporaneitatea sa, lumea personajelor 
cehoviene nu e doar rusească (va susţine Radu F. Alexandru) .  Prin extindere 
sufletească, e una de mult global izată! Laitmotivul muzical ,  tangoul argentinian, 
este uti l efectului de distanţare şi adecvat acestei globalizări emoţionale. 

Fina/urile 
. . .  de act, majoritatea concepute pe verticală, se impun ca nişte acorduri grave, 

tulburătoare, aducând o schimbare de tonal itate, înteţind emoţia, în răspăr cu 
deriziunea de până atunci , relevându-i alt strat, tensionat de o viziune tragică ,  fără 
ieşiri salvatoare (ieşirea îngustă din cortina de fier - prin care se strecoară 
Serebreakov, Elena şi Astrov - este, de astă dată, una i luzorie!) 

Cu "secvenţa tangoului" de la sfârşitul primului act, Andrei Şerban "poveste�te 
piesa întreagă, concentrată în trei minute. Dansul lor spune totul despre relaţule 
dintre personaje". Este concentrată acolo însăşi atitudinea regizorului faţă de par
titura cehoviană, ritmată, ca niciodată, printr-un tangou .  O soluţie atrăgătoare 
pentru publicul ce va fi captat de dansul lui Serebreakov şi va înţelege, de acum, 
ce se întâmplă între Astrov, Elena şi Vania. Ambiţionat de succesul profesorului, 



Astrov îndrăzneşte s-o invite pe Elena care, în scurt t imp, evitând orice avans, îl 
abandonează , aşa cum şi el ,  iritat, va proceda apoi cu Sonia . Se lămureşte, în acel 
tangou, o succesiune elocventă de apropieri şi despărţi ri , de contacte dorite şi 
rupturi fireşti , de propuneri discrete şi refuzuri explicabile. De o tristă veselie (pre
luăm cuvintele lu i George Călinescu), va fi dansul solitar al Saniei , cu şapca lui 
Astrov pe cap. Vania, ca partener, nu o va consola. Brusc, surprinzător, va începe 
coborârea lentă a marelui candelabru , cu lumini le sclipind intens în întunericul ce 
creşte în sală. Oprindu-se deasupra capului lu i Vania, metafora vizuală a fost 
decedată ca o "încoronare" a personajulu i .  Ar putea fi o încoronare luminoasă, 
christică (aşa cum, mai târziu, scândura lungă dusă pe umăr de Astrov, ne va 
sugera un fragment al crucii şi martirajul ! ) .  Suntem mai tentaţi, însă, de varianta 
propusă de regizor: "coboară candelabru, ca o cometă dintr-o altă lume". Ca o 
navă cosmică - am zice -, cu cei pe care-i aduce de dincolo printre noi. O navă 
ce vine din alt timp în timpul nostru , d intr-o altă înţelegere spre înţelegerea noastră. 
Este mesagerul metaforic al " lumii invizibi le, misterioase ce se ascunde în spatele 
cuvântului" cehovian (Andrei Şerban). Este vinieta posibilă a unei prefeţe de spec
tacol .  
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În actele următoare, o atmosferă rece, umedă, ploioasă va contrasta cu ardenta 
violentă a sentimentelor. Cehov inAd icase, la prima pagină, "Cer înourat". În spec
tacol ,  evenimentul meteorologic: " Incepe furtuna!" , este anunţat zgomotos, perso
najele înghesuindu-se neliniştite în camera profesorului .  Perdeaua de ploaie şi 
noroiul vor deveni componente expresive ale imaginii scenice - considerată, une
ori, de factură expresionistă (Horaţiu Damian) "între realism şi oniric" (Valentin 
Dumitrescu) .  Aceasta este ambianţa noroioasă, l ipicioasă , lunecoasă, a eşecului 
şi ratări i ,  unde energia neputincioasă se manifestă cu furie. "Dinamismul, emoţia, 
vital itatea" personajelor sunt dependente organic de "incapacitatea de actiune" 
(Claudiu Groza). ' 

Actul al doilea cunoaşte, de asemenea, spre final ,  schimbări de tonalitate, în 
scena de amănunt comportamental dintre Elena şi Sonia, cea care exulta la măr
turisirea frumoasei femei că nici ea nu este fericită. Beau din acelaşi pahar, băutura 
le ameţeşte, râd ,  deşi ar plânge, cu mişcări nesigure, moleşite, cu reacţii explozive 
şi accidente inofensive (paharul spart). Vor căuta să-şi al ine tristeţea cu clapele 
pianului , dar interdicţia vine curând . Ultima replică a Elenei e spusă şoptit, în 
ital ia!:Jă :  "Piangere!', reprimând deznădejdea într-un cuvânt muzica l ,  neînţeles . . .  

In ultimul act, perdeaua ploii formează cortina l ichidă, sonoră, a unei "scene 
în scenă", dând o extremă expresivitate singurătăţii fără orizont la care sunt con
damnate vieţile lui Vania şi Sonia. Tot acolo, are loc, într-un crescendo năucitor, 
despărţi rea disperată dintre Astrov si Elena. Alunecând în noroi ,  se resping, se 
atrag pătimaş, împingându-se cu capul - semn postura! de maximă elocvenţă. Un 
argument pentru deosebirea de alte montări care "s-au întrecuAt să evidenţieze 
tristeţea şi delicateţea, şi sensibi l itatea, şi farmecul ,  şi suferinţa". In spectacolul lu i  
Şerban - scrie cronica - se aude răscol itor "urletul d in adâncul rărunchilor al unei 
lumi care, mereu şi mereu, s-a născut ca să moară". Uneori , urlet surd ,  înăbuşit, 
prezent totuşi ,  pentru că eroii lui Cehov "nu în felul ăsta îşi văd trecerea prin viaţă 
şi de-aici energia şi furia dezlănţu ită cu care se agaţă şi încearcă să fixeze fiecare 
clipă" (Radu F.Aiexandru) .  Când viaţa le interzice împlinirea dorinţelor şi trăirea 
adevăratelor sentimente, falsificându-le, în personajele cehoviene recunoaştem 
disperarea adunată zi de zi, gata să se manifeste violent. 

Harta Africii (obiect inuti l ,  indică dramaturgul) ,  face posibi lă menţionarea unor 
locuri unde-i altfel ,  dar şi acolo "e foarte cald". Atunci , unde e bine? "Ajută-ne 
Doamne!", rosteşte bătrâna doică. După plecarea lui Serebreakov şi a Elenei , apoi 
a lui Astrov, sub ploaia ce cade monoton, monologul Soniei va fi aşa cum 1-a gân
dit regizorul ,  "ca o l itanie mecanică. Se roagă doar ca s_? spună ceva. Sărmana 
vrea să creadă, dar noi vedem că până şi asta e i luzie". l nfundaţi în noroi ,  Vania, 
Sonia, Marina privesc cerul întunecat, de unde nu vine niciun semn. "Vom asculta 
glasul îngerilor", spune Sonia . Dar nu se aud decât bocăniturile paznicului de 
noapte. Andrei Şerban îşi comenta finalu l :  "paznicu l  bate cu băţul lu i ,  undeva în 
podul teatru lu i ,  ca un Dumnezeu care îi priveşte din ceruri" .  Fără îndoială, este un 
final greu de sarcasm, ascuţind luciditatea întrebărilor noastre, întreţinută de o 
teatral itate care, şi ea, zădărniceşte orice i luzie. 

Prin tot ce are particular şi puternic, spectacolul lui Andrei Şerban nu este unul 
acoperit de valurile postmodernismului contemporan, ci o memorabilă creastă de 
val în stagiunile teatrale din ultima vreme. 



SPECTACOLE 
Nicolae PRELIPCEANU 

Ca să apelez la nemuritorul Gâgă, azi ocultat de mulţimea semeni lor săi care 
au invadat piaţa , voi începe prin a spune că un spectacol de Silviu Purcărete 
întotdeauna un spectacol de Silviu Purcărete. Din când în când , chiar mai mult. 
Mai puţin niciodată . 

O piesă de Shakespeare e şi ea o piesă de Shakespeare, uneori mai puţin ,  
alteori nu.  Măsură pentru măsură e una dintre piesele lu i  Shakespeare jucate mai 
rar la noi , poate şi din cauză că e destul de complicată, în primă analiză, şi prea 
puţină lume are timp să treacă dincolo de prima analiză. Rămas în logica din afara 
săli i  de spectacol ,  eşti aruncat în confuzie de la primele replici ale Ducelui ,  care 
îşi anunţă interimarul ales că va pleca pentru nu se ştie cât timp şi îi lasă puteri 
depline. La o asemenea lovitură în primele minute ale unui spectacol se aşteaptă 
prea puţini .  E ca un gol la Mondiale, dat în secunda 58 (nu mă refer, totuşi ,  la 
cândva celebrul şi memorabilu l ,  din moment ce-l ţin minte, titlu de piesă). Tot ce 
urmează, predarea puterii absolute, actele interimarulu i ,  trec pentru un timp 
oarecum în planul al doilea al atenţiei , astfel încât ceea ce se întâmplă intră în 
sfera absurdului .  Cu atât mai mult cu cât legea care prevede că un logodnic care 
se culcă cu logodnica sa este pedepsibil cu moartea, chiar dacă femeia vrea să-I 
ia de bărbat este, azi cel puţin ,  de neînţeles, nici măcar ca aberaţie a anilor 
întunecaţi ai evului de mij loc. Ca să nu mai spun că interimarul ,  Angelo, joacă scurt 
timp rolul de incoruptibi l ,  dar se dovedeşte rapid că, d impotrivă, e gata să renunţe 
la principii numai să se înfrupte şi el d in fructul (pe atunci) oprit. Apoi , după ştirea 
mea, e singura piesă în care se vorbeşte de "Ducatul Vienei", ceva ce, ca şi girafa 
ardeleanului ,  "nu există". Ne obişnuiserăm fie cu un mediu englez, fie cu medi i  
antice, fie cu medii italieneşti , toate, fireşte, bine prelucrate, în aşa fel ca să pară 
orice altceva. Aici , în Măsură pentru măsură, dacă urmăreşti distribuţia, observi că 
ea este cam o treime italienească, zona ca să zic aşa "civil izată" - Ducele, locţiitorul 
său , tânărul condamnat la moarte, tânărul cu gura mare, chiar locţiitorul locţiitorulu i ,  
cu nume latinesc, Escalus. Restul personajelor, care, în general ,  fac parte din 
pleava societăţii feudale, au nume amestecate, bărbaţii englezeşti, iar femeile vag 
ital ieneşti . O excepţie face codoaşa, "Madam Overdone", adică Exagerata. Acestora 
li se adaugă "domnii" fără nume, în număr de patru , temnicerul , călugăriţele, precum 
şi "un băiat". Analiza sociologică a acestei structuri mixte ar da, cred , rezultate 
interesante pentru intenţiile lui Shakespeare. Numai că aceasta ar trebui să se 
întindă asupra întregii opere a Marelui Wil l (detest prefabricatele, dar ăsta pare 
unul acceptabi l) .  

Si lviu Purcărete, Marele Silviu ,  a făcut din această poveste una a manipu
lării şi a perversităţi i ,  căci Angelo, locţiitorul Ducelui ,  manipulează populaţia duca
tulu i ,  făcând-o să-I creadă ultracast şi incoruptibi l ,  dar încearcă să o manipuleze 
şi pe sora condamnatului Claudio, în numele dorinţelor sale ascunse, numai că, în 
cazu l  în care aceasta i-ar ceda, nu ar schimba sentinţa, aşa cum promite. Lucio, 
"un tânăr cochet", este, de fapt, şi el un manipulator, prin tot ceea ce face şi mai 



ales prin ceea ce spune. El este şi un fel de DJ, cu micul său aparat de radio la 
care pune tot felul ne muzici, profund şi intenţionat nepotrivite cu situaţi i le din spa
tele sau din jurul său. El are la d ispoziţie şi două mese de regizor, de ambele părţi 
ale scenei , mese pe la care se perindă, ca un semn de "să trecem de la una la 
alta", după cum şi pe scenă episoadele se schimbă şi se întretaie chiar, în anumite 
momente. Sorin Leoveanu a fost, în acest rol ,  excelent, ca de obicei, câştigând în 
final şi "premiul publicului" , căci a fost singurul la apariţia căruia intensitatea 
9plauzelor a crescut. lată un tânăr actor care promitea, dar care îşi ţine promisiunile. 
lnsă marele manipulator este, de bună seamă, Ducele, un fel de frate de cruce al 
lui Prospera din Furtuna. El pleacă spre a afla ce e cu Angelo, cum se comportă 
acesta în l ipsa lui , dar şi spre a putea să manipuleze din umbră .  În traducerea 
anteri<_?ară, semnată de Leon O. Leviţchi, Ducele spunea, ca justificare a gestului 
său, ",mi iubesc poporul, 1 Dar să m-arăt pe scenă-n faţa lui 1 Nu-mi place . . .  " N-am 
la îndemână noua traducere, mai modernă, a loanei leronim, care se joacă la 
Craiova, dar ideea rămâne. Or, aceasta e uneori motivaţia mari lor manipulatori : le 
place să acţioneze din umbră , nu le plac lumin ile rampei sociale. Ducele, reiese 
pe parcursul piesei , fusese un conducător slab, lăsând legi aspre să mucegăiască 
în tribunale, în loc să le aplice, desfrâu! ,  spune el, se lăfăie în ducat. Iar conducă
torul slab devine un foarte tare manipulator, când se întoarce deghizat în călugăr, 
căci n-a plecat prea departe, nu în Polonia, nu în Ital ia, cum se zvonise. Micul 
bras-de-fer între doi manipulatori , unul mai mic, Lucio, care-I bârfeşte pe Duce 
ducelui deghizat, şi Ducele însuşi, se sfârşeşte rău pentru cel dintâ i ,  iar Ducele îşi 
dă arama, ascunsă o vreme, pe faţă . Căci el apare o clipă drept un om bun, care 
vrea să-I salveze de Claudia, tânărul condamnat pentru că a gravidificat-o pe 



logodnica sa, el pleacă urechea şi la suferinţele logodnicei respinse a lu i  Angelo 
însuşi . Dar prin gesturile sale finale, mai ales prin răpirea surorii lui Claudia, lsabella, 
ieşită de la mânăstire, unde tocmai intra , pentru a-şi salva fratele, masca de pe 
faţa sa cade definitiv. I l ie Gheorghe a fost a ici între Faust şi Mefisto. Scenele 
îmbrăcării sale în direct, în costum negru, de funcţionar superior modern sau în 
mantia, tot neagră, sugerând călugăria, sunt surori cu cele similare din Faust-ul de 
la Sibiu, mai ales datorită atitudini i  actoru lui .  Aşa cum mesele lui Leoveanu amin
tesc masa de regizor din spectacolul , tot de la Sibiu, al lu i Si lviu Purcărete, cu 
Aşteptându-1 pe Godot. Aşa cum alte amănunte ale spectacolului par desprinse 
din Faust, muzica nel iniştitoare, un fel de fabrică ce macină ceva în spate, undeva, 
ameninţător, sau o imensă tipografie, care pregăteşte textele manipulatorii de mâine 
şi de totdeauna, dar şi modul de a mişca "masele", aici nu atât de ample ca-n 
marele spectacol de la Sibiu. 

Silviu Purcărete pune, în povestea, absurdă altfel, d in Măsură pentru măsură, 
câteva jaloane, semne care să-I facă pe omul modern să nu rătăcească . Pune 
semnificaţii profunde, cum ar fi aceea rezultând din simi laritatea conducătorilor 
democratic aleşi de azi cu aceea a absolutiştilor de alaltăieri , în costume, procedee, 
avertizând că oricând, vorba lui Camus, "ciuma îşi poate trimite şobolanii într-o 
cetate fericită". La masa finală, a dezvăluiri lor, pe care o organizează regizorul pe 
scenă, toţi nefericiţi i ,  până atunci târâţi cu frânghi i groase, de temnicer şi de aju
toarele sale, de-a curmezişul scenei, spre puşcărie, mănâncă, împreună cu Ducele 
şi ai săi , o ciorbă lungă, din castroane transparente, ca să vedem că aceea de la 
masa şefi lor e, totuşi ,  de altă culoare, albă, decât cea de la mesele supuşi lor, 
maronie decolorată. E un fel de comuniune tragică ,  în care Ducele se face că e 



asemenea poporu lui şi nu e. (Am văzut cu ochi i  mei, la o masă de la şantierul 
arheologic de la Sarmizegetusa, cu mulţi ani în urmă, cum la masa primului secretar 
P.C.R. se turna whisky, în timp ce pe la celelalte curgea vodca. )  Dar ceea ce e 
fabulos în toată această poveste e modul cum foloseşte regizorul dotările tehnice 
ale scenei , felul cum separă scenele în câteva secunde, cât timp un perete se 
desprinde şi ,  lunecând într-o direcţie sau în alta, taie în două , fie în adâncime, fie 
în lăţime, scena ,  pentru a lăsa loc în spatele lui să se pregătească apariţia 
următoare. Ceea ce dă un ritm neobişnuit spectacolului , împreună cu muzica lui 
Vasile Şirl i .  Voltaire, în Scrisori filosofice, î i  reproşa lui Shakespeare cruzimea, 
faptul că , de pildă, Desdemona este sugrumată pe scenă, subînţelegând ca regulă 
că toate crimele trebuie să se petreacă în spate, în culise. Silviu Purcărete face, 
şi el, să curgă multă vopsea roşie pe scenă, mutând, în schimb, în cul ise, 
mecanismul ameninţător despre care personajele, dar şi publicu l ,  ştiu că vor aduce 
nenorocirea . Iar acesta este, alături de zgomotul-muzică ,  şi el amintind de Faust
ul de la Sibiu, şi unul bănuit, care mişcă neaşteptat pereţi i ,  trezind anxietăţi . 

Cât despre actori, aceştia au intrat perfect în viziunea lui Silviu Purcărete: 
Valentin Mihal i a intrat în pielea acelui Angelo pe care-I trădează costumul de 
funcţionar, dar şi coşmarurile în direct, pe scenă, pe patul care serveşte ba pentru 
deţinuţi , ba pentru somn, dar mai ales pentru coşmar, evoluţia personajului ,  de la 
inflexibi lul apărător al legi i la dornicul de concupiscenţe i l icite, este trăită în direct, 
pe scenă. Voit îngroşate au apărut roluri le interpretate de Iu lia Lazăr (codoaşa), 
Constantin Cicort (poliţat), Nicolae Poghirc (Pompey, slujitorul codoaşet), dar mai 
ales al lui Valer Dellakeza (Barnardine, un puşcăriaş decăzut). Lumea din Măsură 
pentru măsură se întinde, de fapt, între Duce şi acest puşcăriaş decăzut, în inter
pretarea lui I l ie Gheorghe şi Valer Dellakeza. I l ie Gheorghe este cel aşteptat, Valer 
Dellakeza, de asemenea . Actori importanţi ai Teatru lui Naţional "Marin Sorescu" 
din Craiova, fără de care e greu de conceput o premieră de succes pe această 
scenă. lsabel la, sora lui Claudia (Adrian Andone) este jucată cu nuanţe de Ana 
Ularu ;  Mariana, logodnica părăsită de Angelo, este încredinţată Ceraselei losifescu, 
care mimează nebunia cu multă acurateţe. Angel Rababoc, în rolul temnicerului ,  
este bine în rol ,  poate puţin cam prea uman faţă de imaginea obişnuită a acestui 
tip de personaje. Cei nenumiţi aici ,  ci doar mai jos, la distribuţie, au, cu toţi i ,  rolul 
lor mai mare sau mai mic în crearea acelei imagini coşmareşti a unei lumi supusă 
voinţei absolute a unui tiran şi a uneltelor sale, pe care Si lviu Purcărete ştie atât 
de bine să o creeze. Spectacolul de la Craiova este unul de marcă, fără a se 
măsura, însă, cu Faust, de exemplu, sau cu Titus Andronicus. 

Teatrul National "Marin Sorescu" din Craiova - Măsură pentru măsură de W. Shakespeare. 
Scenografia şi costumele: Silviu Purcărete şi Gabriel Mănescu. Muzica: Vasile Şirli. 
Regia: Silviu Purcărete. Cu: Ilie Gheorghe (Vincenţio, Ducele); Valentin Mihali (Angelo, 
loctiitorul) ; Adrian Andone (Claudia, un tânăr); Sorin Leoveanu (Lucio, un tânăr cochet) ; 
Valeriu Dogaru (Escalus, /ocţiitorul lui Angelo) ; Cătălin Băicuş, Marian Politic, Dragoş 
Măceşanu, Cosmin Rădescu (Domm); Angel Rababoc ( Temnicerul); Tudorel Petrescu 
( Thomas şi Petre, doi călugăr�); Constantin Cicort (Eibow, poliţat); Mircea Tudosă (Froth, 
un domn sărac cu duhul) ; Nicolae Poghirc (Pompey, un slujitor la Madam Overdone); 
Ion Colan (Abhorson, călău); Valer Dellakeza (Barnardine, un puşcăriaş decăzut); Ana 
UlaruNalentina Popa (/sabei/a, sora lui Claudia) ; Cerasela losifescu (Mariana, logodnica 
lui Angelo); Romaniţa Ionescu (Julieta, iubita lui Claudia); Geni Macsim, Anca Dinu, Ana 
UlaruNalentina Popa (Călugăriţe); Iul ia Lazăr (Madam Overdone, codoaşă); Gina Călinoiu 
(Un băiat). Data premierei : 1  martie 2008. 
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Rar întâlneşti la un regizor atâta ironie rece câtă poate produce în vreun 
spectacol al său Alexandru Tocilescu . Până şi ura sa sinceră, asumată psihic şi 
aproape fizic, împotriva comunismului a dat două spectacole ale deriziuni i , fie şi 
tragice, cum sunt O zi din viaţa lui Nicolae Ceauşescu şi Comedie roşie, la care 
lumea râde în hohote. 

Desigur, Eduard a/ III-lea nu e Comedie roşie şi cu atât mai puţin O zi din 
viaţa lui Nicolae Ceauşescu, dar o zi d in istoria Angliei tot este. E chiar mai mult 
de o zi, dacă ne gândim câte fapte şi câţi ani trec în piesa lui Shakespeare - recu
noscută, a nu se ştie câta oară, ca fi ind a lui ,  nu de mulţi ani - "în tot atâtea clipe". 
Căci dacă avem curiozitatea să aflăm despre ce e vorba în această piesă, consta
tăm că Marele Will - cum altfel să-i spunem? - a condensat Bătălia de la Crecy, 
căderea oraşului Calais şi capturarea regelui francez Jean Valois, Ioan al doilea al 
Franţei ,  cu fiu l său cu tot, într-o singură unitate dramatică şi temporală, când ele 
s-au petrecut în circa zece ani: Crecy (1 346), Calais ( 1 347), Poitiers (capturarea 
francezilor, 1 356). Dar nu as_!:a e important. Shakespeare şi-a conceput drama 
aceasta ca pe una a onoarei. l ntâi ,  onoarea, pierdută şi regăsită de regele Angliei, 
după ce şi-a revenit d in amorul interzis pentru contesa de Salisbury, fiica unui 
credincios supus, contele Warwick, şi soţia altui credincios prea supus; apoi onoa
rea fiului său ,  un Eduard şi el, lăsat să se descurce singur în bătăl ie, deşi era, de 



două ori în piesă şi o dată în istorie, incercuit şi copleşit de francezi; apoi , în sub
sid iar, onoarea francezului Vill iers , care e în stare să se întoarcă în captivitatea 
engleză din moment ce a jurat că va îndeplini un anume serviciu şi n-a reuşit. 
Problemă grea pentru era noastră, care nu mai e nici cea a lui Eduard şi nici măcar 
cea a lui Shakespeare. Deşi, dacă luăm în considerare cenzura din vremea lui 
Shakespeare şi criteri i le ei , foarte asemănătoare celor ale cenzurii pe care uni i  
d intre noi au trăit-o, atunci se vede că lucrurile începuseră deja să decadă spre 
noi . Piesa aceasta, destul de nationalistă, cum observă mai ales adversarii istorici 
ai englezilor, a fost, de pi ldă, interzisă imediat ce s-a realizat un ificarea paşnică a 
Angliei cu Scoţia, iar pe tronul noii uniuni regale s-a suit un rege scoţian. Motivul :  
scoţienii sunt prezentaţi ca nişte barbari laşi în piesă. Exact cum avea să se întâm
ple când cenzura descoperea vreo aluzie ironică la te miri ce ţară "prietenă" - adică 
deopotrivă captivă - din lagărul socialist. Exact cum se pedepseşte astăzi corec
titudinea pol itică , în cazuri asemănătoare. 

Dar să revenim la spectacolul nostru . Naţionalul din Bucureşti alege pre
zentarea în premieră naţională a acestei piese difici le, pe scena mare, unde actori 
de o considerabilă ta lie fizică , precum Ion Caramitru sau Şerban Ionescu , devin 
nişte pitici şi unde trebuie să strigi tare-tare ca să fii auzit d in sală. 

Când m-am referit la capacitatea de ironie a lu i  Tocilescu , mă gândeam la 
începutul spectacolului ,  cu un meci de rugby între gentlemenii de la curtea lui 
Eduard ,  meci arbitrat de însuşi regele. Sigur, e o "miuţă", se joacă doar la o "poartă", 
pentru că Dragoş Buhagiar a construit doar un singur mare portal ,  în centrul scenei, 
care poate fi mişcat înainte şi înapoi, extins sau închis în chip de poartă, astfel 
încât în jurul lu i şi pe el ,  ca ecran,  să se desfăşoare mai toată povestea. Meciul e 



o foarte subtilă introducere, în fond, în ceea ce va urma, şi anume sfidarea engle
zilor de către regele francez, prin mănuşa aruncată de Ducele de Lorena, şi răz
boiu l ,  care nu era decât tot o formă de sport, cel puţin în acele vremuri ,  aşa cum 
rezultă mai la vale. 

Alexandru Toci lescu a avut de mişcat o mică masă mare de actori în acest 
spectacol, scenele de luptă fi ind simbolizate când de atacul de la Pearl Harbour 
din fi lmul cunoscut, când de scene de fi lm despre bătăl i i  medievale. Cum prima 
bătălie este navală, fi lmul cade foarte bine, în aceeaşi cheie ironică. Dar, în mare, 
spectacolul are puţin prea multe asemenea "cârje", muzicale sau cinematografice, 
astfel încât începi să te întrebi , pe la jumătatea lu i ,  dacă nu cumva regizorul însuşi 
s-a îndoit de posibi l ităţi le expresive ale piesei .  Dar întrebarea trece şi impresia 
putern ică, vizuală în primul rând, rămâne. Căci , până la urmă, toate aceste lumini 
şi proiecţii sunt menite a te scoate, ca spectator, din lumea ta pragmatică şi a te 
introduce cumva în aceea a onoarei şi cavalerismulu i ,  atât de greu imaginabilă 
astăzi fără asemenea impulsuri senzitive. 

Spectacolul privit din fotol iu, că noi acolo stăm, pare, la prima vedere, fără 
reflecţie, l ipsit de unitate, poate şi pentru că ea, unitatea, este una deloc de supra
faţă, imaterială, între povestea de amor neconsumată din prima parte şi bătăli i le 
şi tiradele eroice ale celei de-a doua părţ i .  Or, în vremurile cavalereşti - dar ce zic 
eu, chiar mai încoace - amorul era considerat tot o bătăl ie, tot un război ,  între cele 
două sexe. În fond, mai cu ajutorul contesei vânate, mai cu cel al situaţiei războin ice 
care se declanşase deja, Eduard este un învingător al proprii lor porniri în prima 
parte şi al duşmanilor, în a doua. 
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Ion Caramitru trece cu uşurinţă şi firesc puntea de la rolu l mai mult comic, de 
la început la cel eroic, din partea a doua. Totuşi ,  Eduard se arată a fi un rege slab, 
ca�e cedează la cereri le apropiaţi lor săi de a-şi schimba vreo hotărâre crudă, luată 
deJa, cum e, de pildă, aceea privindu-i pe burghezii d in Calais. (Pentru noi ,  celebri 
datorită grupului statuar al lui Rodin ,  la care aşteptam să se refere plastic aparitia 
lor pe scenă. )  Nu-i vorbă că şi regele Franţei îşi schimbă hotărârea de a-1 trimite 
la moarte pe Salisbury, prins pe când traversa l in i i le franceze cu un salvconduct 
semnat de fiul lui Ioan, dar el este sortit să piardă, aşa că acest comportament 
este logic expl icabi l .  

Spectacolul se susţine cu toate ale sale, printr-o mână forte, ghicim că 
Tocilescu nu şi-a schimbat, precum cei doi regi ,  decizi i le. Mulţimea actori lor din 
distribuţie şi-a făcut datoria cu profesional ism, nu s-au conturat prea bine alte 
personalităţi decât cele ale regi lor din fruntea unora şi altora şi a câtorva supuşi 
mai cu moţ. Ceva mai proeminent apare personajul Contesa de Salisbury, în 
interpretarea convingătoare a Crinei Mureşan .  Daniel Badale face şi el mari eforturi 
întru convingerea noastră , dar parcă ghicim o distanţă între actor şi personaj , acesta 
din urmă manifestându-se câteodată ca o haină prea largă pe un trup cam firav. 
Eusebiu Ştefănescu , în rolul rămas doar în prima parte, al lui Warwick, tatăl 
Contesei de Salisbury, pus prin şmecherie regală să îndeplinească o misiune de 
codoş pe lângă propria sa fiică, se comportă foarte firesc, anunţând o tragedie 
personală care s-ar fi putut dezvolta într-una clasică, dar se rezolvă foarte repede, 
când fiica sa găseşte metoda de a-1 trezi pe rege. Constantin Dinulescu are un rol 
mai complex, traversând pauza dintre părţi cu aeru l cel mai firesc din lume. 
Alexandru Bogdan (Villiers) şi Dragoş Stemate (Prinţul Charles) sunt, din partea 
franceză, rolurile mai substanţiale, cărora li se adaugă cel al Duce/ui de Lorena 
(Liviu Lucaci), toţi fi ind bine în armurile lor, nu fără a avea momente când ele, 
armurile, par puţin prea larg i ,  precum şi rolurile. Cum însă această piesă 
ambiţionează la global itate, personajele fi ind mai mult nişte rotiţe într-un mecanism 
general ,  imaginat şi urmărit de autor, asperităţi le şi inexactităţile se şterg în marile 
mişcări pe care spectacolul le evocă. 

S-a scris, cred , dezaprobator despre faptul că pregătirea acestui mare 
spectacol (până la urmă) a durat un an de zile şi că asta e prea mult. O fi , nu zic 
nu, dar să pui la punct mişcarea a circa patruzeci de actori nu e lucrul cel mai uşor 
din teatru, iar Alexandru Tocilescu a reuşit să facă asta, precum şi să le dea vieţi 
diverse totuşi , celor cu câte ceva de spus în spectacol. Unul ale cărui fisuri se 
acoperă cu impresia finală de monumental itate vie, palpitantă şi ,  pentru uni i ,  încă, 
emoţionantă. 

Teatrul Naţional "I.L. Caragiale", Bucureşti - Eduard al I I I-lea de W. Shakespeare. Regia: 
Alexandru Toci lescu. Regizor secund: Gabriel lencek. Scenografie:Dragoş Buhagiar. 
Asistent scenografia: Vladimir luganu. I lustraţie muzicală: Gabriel Basarabescu. Muzică 
originală: Iosif Herţea. Mişcare scenică: Păstorel Ionescu. Benzi desenate: Valentin 
Petuhov. Imagini şi montaje video: Daniel Gontz. Cu: Ion Caramitru (Regele Eduard al III-lea), 
Simona Bondoc (Regina Philippa, soţia lut). Daniel Badale (Eduard, prinţ de Walles, fiul 
lor), Mircea Anca (Contele de Salisbury), Crina Mureşan (Contesa de Salisbury, soţia lw), 
Eusebiu Ştefănescu (Contele de Warwick, tatăl conteset), Mihai Munteniţă (Sir William 
Montague, nepotul lui Salisbury), George Paul Avram (Contele de Derby), Alexandru 
Georgescu, Constantin Dinulescu (Lordul Audley), Mircea Nicola (Lordul Percy), Neculai 
Stângaciu (John Copland, boiernaş de ţară), Lodowick, Andrei Aradits, Axei Moustache. 
Robert (secretarul regelui Eduard), Marcelo Cobzariu (conte de Artois şi conte de 
Richmond), Emil Murcşan (Lordul Mounford, duce de Bretania), Şerban Ionescu (Regele 
Ioan al 11-lea), Dragoş Stemate, Răzvan Oprea (Prinţul Charles, duce de Normandia, fiul 
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său cel mare), Răzvan Hîncu (Prinţul Philip, fiul său mai tânăr), Liviu Lucaci (Duce/e de 
Lorena), Alexandru Bogdan (Villiers un nobil din Normandia), Dani Popescu (Marinarul), 
Aristiţa Diamandi (Femeia cu doi copii), Ştefan Velichiu (Primul copil), Maria Velichiu (A/ 
doilea copil), Mihai Verbiţchi (Regele David Bruce al Scoţiet), Dani Popescu (Sir William 
Doug/as), Mihai Munteniţă, Radu Cernat, Bogdan Alexandru, Eduard Cîrlan, Radu Mocuţa, 
Ştefan Opreanu ( Toboşari francezt), Andrei Stoleriu, Marius Mihăilă, Andrei Dobrin, 
Alexandru Mărculescu, Mircea Nicola, Cătălin Frăsinescu (Toboşar englez), Alexandru 
Bogdan (Al /li-lea francez), Ştefan Opreanu (Căpitan polonez, So/u/ 1), Dan Cernat Radu 
(Căpitan francez, Tobe), Marius Mihăilă ( Târgoveţ 2, Sara, Scutier, Tobe), Andrei Dobrin 
(Francez, Solul 2), Adrian Drăgănescu (Târgovet), Ninel Surdu (Boemia), Mircea Nicola 
(Percy, Tobe), Adrian Borcea (Mesagerul, Solu/ 3), Cristina Bot (Corn englez). 



E ceva să faci un spectacol rotund d intr-o piesă în opt colţuri, o stea cum nici 
naziştii n ici comuniştii nu s-au gândit să inventeze. Raportare inuti lă , nu-i aşa? 
Fireşte, fireşte. Ei bine, multe dintre povestirile şi raportări le pe care le fac perso
najele din piesa And Bjork, of course par inutile, aşa cum vor fi părând toate cele 
povestite de un pacient shrink-ului său, de rigoare astăzi în lumea civil izată . Shrink, 
ad ică psihanal ist. Bjork, adică gloria naţională, este pomenită cam ca la noi Mutu . 
Şi alte multe referiri - mai a les ale unui personaj simpluţ cum este taximetristul - la 
caracteristici sau glorii identitare islandeze, trimit la obsesiile noastre cu .. eterna şi 
fascinanta Românie". Simple încercări disperate de a se asigura că exişti ca iden
titate, dacă nu tu , măcar ţara ta , specifică periferi i lor lumi i .  

Piesa al cărei titlu vi l-am spus mai sus este una de ThorvaldurThorsteinsson, 
un autor islandez foarte cunoscut pe insulă, iar cel care a montat spectacolul după 
ea la Teatrul "Toma Caragiu" din Ploieşti nu e altul decât Radu Afrim ,  mereu în 
căutare de autori noi - noi pentru noi, fireşte - de subiecte noi, dacă se poate cât 
mai la ordinea zilei. Or, o şedinţă de terapie în grup, cu aspect psihanalitic, dar 
concepută după preceptele misterioase ale unui guru nu mai puţin misterios, este 
foarte up-to-date. Adică la modă, modern. Piesa e fără poveste, cu mai multe capete 
de poveşti personale, mai bine zis fire care nu se împletesc până la urmă, într-o 
disperată încercare de a se apropia de sine şi de ceilalţi în acelaşi timp şi cu i luzia, 
datorată sti lului agresiv, de emisiune proastă de televiziune, din cele cu rating 
enorm, al moderatoarei , fericită că e discipola ( ! )  misteriosulu i Will Johnsson ,  că, 
de fapt, ajung să alcătuiască o societate, să aibă ceva comun.  Orice ar spune şi 
ar face cei şapte subiecţi, moderatoarea trebuie să afişeze satisfacţia că e bine, e 
foarte bine, e genial . Radu Afrim a intrat în piesa asta ca o mână într-o mănuşă 
creată exact pentru acea mână. Nici nu va fi visat Thorvaldur Thorsteinsson că va 
găsi în România chiar mintea cea mai deschisă pentru un asemenea experi
ment. 

Toată seria asta de începuturi de povestiri despre propria viaţă e un fel de 
"Han al Ancuţei" în secolul XXI şi într-o lume pe care dramaturgul islandez o com
pară cu .. un spital de boli mintale improvizat" , ceva ce aminteşte, cumva, de dis
perarea albă din iarna daneză a "domnişoarei Smilla" dintr-un roman de neuitat 
semnat Peter Hoeg. 

Regizorul este susţinut în tentativa sa de actori deja experimentaţi , deşi 
încă tineri . Clara Flores ţine în mână atât şedinţa de terapie de grup, inutilă ca 
efect pentru fiecare individ , cum se dovedeşte în final ,  cât - parcă - şi spectacolul 
însuşi , ea intră la fel de bine în rolu l  de trimis al regizorulu i pe pământ, adică pe 
scenă, precum intrase acesta în piesa islandeză . O actriţă matură, ale cărei posi
bi l ităţi sunt uti l izate deplin în rolul Astei (n-avem semnul acela rotund, plus un 
accent, de pe litera A, care face din acesta un .. au", dacă ne luăm după pronunţia 
actorilor pe scenă). Ada Simionică are când candori de fetiţă , când ipocrizii mature 
de femeie care acceptă deraierea soţului său, pedofil convins, interpretat magistral 
de Ioan Coman, cu şovăiri şi vehemenţe bruşte care-I fac cu atât mai convingător. 
Un cuplu veridic "sută la sută", ca să vorbim ca pe la televizor. Mai vag în postura 
de cuplu este perechea Tudor Smoleanu (taximetristul Thrainn, adică Traian) şi 
Ltmmg Po�t€!1n icu (Stefania), Ggl dint€!i ţlşte antipodul intelectual istului /ngo/f ( loan 
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Coman), taximetrist naiv, dar hotărât, cea ce îi reuşeşte de minune actorulu i  nostru . 
Lorena Ciubotaru intră mai greu în rol ,  dar spre final se dezlănţu ie şi obţine puncte 
preţioase în clasament (iar suntem la televizor?). Mare parte din întâmplările 
comune, cele "în timp real", care trec de amintirile şi obsesii le fiecăruia, cu care 
au venit de afară, se petrec în jurul lui Hans, un tânăr care mimează handicapul , 
care trece la stări şi atitudini diverse, interpretat de un foarte versatil actor, Cristian 
Popa. Asupra lui se revarsă, spre final , şi dorinţele sexuale ale femeilor grupulu i ,  
în frunte cu moderatoarea, cea care stăpânise scena până atunci . Personajul Marta , 
o tânără scriitoare foarte l iberă în comportamentul ei sexual şi în moral itatea sa, 
dar şi foarte disperată de viaţa pe car� o duce, e interpretat cu nuanţe evidente, 
cu subtil ităţi chiar, de Nicoleta Lefter. In fine, nelipsitul din spectacolele lui Radu 
Afrim, Alin Teglaş, cel care dirijează sonorul spectacolului ,  de pe scenă, de la un 
laptop, la concurenţă, iarăşi , cu talk show-urile televizate, introducându-se, din 
când în când, în scenă, mai mult pentru a fi ciuca bătăilor, căci trebuie ca toate 
personajele să se descarce asupra cuiva, nu-i aşa? El e - ce altceva? - DJ Astin 
(iarăşi cu un cerculeţ şi un accent pe A, ca să devină "au"), costumat fantezist, 
într-o rochie lungă, neagră ,  cu capişon, cum se poartă (?) şi purtându-se mai mult 
decât vorbind,  gesticulând fără noimă, ca-ntr-o sinteză metaforică a ceea ce, de 
fapt, se întâmplă pe scenă. 

L-am întrebat, în final , pe un tânăr scriitor şi publicist dacă-i plac aceste 
piese fără story, doar cu stări şi situaţi i ,  şi mi-a spus că astea îi plac, iar Shakespeare, 
de pi ldă, "altfel". Pentru cei care mai ţin la coeziunea epică a dramaticului ,  poate, 
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epoca noastră este una a dizolvării piesei de tip clasic în altceva. Trăim o epocă 
de mari schimbări sau, în orice caz, de experimente pe fiinţe vi i .  Nu ştim dacă 
acesta e teatru l care se va impune, dar deocamdată el este cel care se creează. 
E drept, însuşi dramaturgul islandez recunoaşte că: "Acest text este mai degrabă 
o situaţie decât o piesă de teatru ." ,  adăugând: "Mi-ar plăcea ca oameni i să o per
ceapă în acest mod ; ca un material brut pentru o discuţie improvizată, decât un 
experiment pentru crearea unui text dramatic cu început, mijloc şi final." 

Aproape de prisos să mai spunem că totu l se petrece în mij locul publiculu i ,  
pe scenă, actori i pe nişte perne imense, ca acelea din l ibrăria FNAC de pe Rue 
de Rennes (Paris, scuzaţi ) ,  pe care stau tolăniţi cititori i ,  în mij locul ,  acolo, al vizi
tatorilor, fără să se sinchisească de ei. Iar publicu l ,  la câţiva centimetri de cercul 
acesta psihanalitic, intră şi ei, vrând-nevrând , în horă .  Dacă pentru public e incomod 
să stea pe gradene care ameninţă, însă zadarnic, cu prăbuşirea, amintind că tot 
aici s-a prăbuşit şi Cenaclul "Flacăra" de tristă amintire, nici pentru actori nu e uşor, 
ba e mult mai greu, căci , aşa cum observă Ioan Coman - cu alte cuvinte decât 
cele pe care le voi folosi eu - ce te faci când vorbeşti despre băieţei şi lubrifiantele 
pe care le uti l izezi şi ai o mamă cu băiatu l ei ,  acolo, lângă tine. Apare ca un perete 
de sticlă . . .  Alina Herescu a creat o scenografie ideală pentru cele gândite de regi
zor, dar şi pentru ca actorii să-şi poată face numerele, căci asta se întâmplă. Într
un spectacol de iniţiere într-o lume străină nouă şi despre care am auzit foarte 
puţin ,  de la Haldor Laxness - cel tradus încă în regimul comunist incipient -
încoace. 

Teatrul "Toma Caragiu", Ploieşti -And Bjork, of course de ThorvaldurThorsteinsson. Traducerea: 
Camen Vioreanu. Scenografia: Alina Herescu. Regia: Radu Afrim. Cu: Clara Flores (Asta), Ioan 
Coman (lngolf), Ada Simionică (Hilda), Tudor Smoleanu ( Thrainn!Traian), Lorena Ciubotaru 
(Stefania), Cristian Popa (Hans), Nicoleta Lefter (Marta), Alin Teglaş (OJ Astin). 

O piesă dintre cele mai puţin obişnuite a avut premiera la Teatrul Evreiesc de 
Stat. Neobişnuită nu prin mijloacele dramatice folosite de autor, cehul vienez Pavel 
Kohout, cât prin cheia în care este tratat un subiect de obicei grav, tragic. Jocul 
Regilor este o poveste postholocaust, provocată însă nu,  în principal ,  de tragedia 
evrei lor exterminaţi de H itler, cât de gelozia masculină. Sigur că, dacă "soluţia 
finală" nu ar fi fost lansată de nazişti , nici această poveste nu s-ar fi desfăşurat 
astfel. Dar drama umană, a celor doi bărbaţi care iubesc aceeaşi femeie, ar fi fost 
aceeaşi . 

Pe scurt - dar cât de greu este de redat această poveste pe scurt! - un 
cuplu de nemţi adăposteşte nu mai puţin de 25 de ani un prieten evreu, ascun
zându-i acestuia faptul că războiul s-a terminat de mult. Nuanţă: de fapt, bărbatul 
îl tine ascuns şi îi ascunde şi soţiei sale acest lucru ,  spunându-i că amicul lor, 
Walter Kel lermann, a murit, probabil , de mult, din moment ce n-a mai dat niciun 
semn de viaţă. Şi asta pentru că o suspectează pe soţia sa, fostă soprană celebră, 
că ar fi avut cândva, cu zeci de ani înainte, o aventură cu el. Doctorul ,  acesta este 
teribi lul "salvator" , joacă şah cu soţia sa, care îl bate constant. Elsa , soţia şahistă 
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fără voie, are obiceiul să plece "la plimbare" sâmbăta după-amiază. Doctoru l traduce 
din Shakespeare şi l ipseşte şi el de acasă miercurea după-masă, când îşi prezintă 
isprăvile la "Cercul Shakespeare". Plecarea Elsei declanşează drama: Walter este 
scos din pivniţă ,  i se spune că Hitler a ocupat New Yorkul ,  că ruşii s-au retras la 
Vladivostok şi că nu mai e nicio speranţă. Dar acesta nu ia în seamă toate 
ameninţări le, insistând să-i prezinte amicului său echivalenţele pe care le-a găsit 
unui sonet shakespearian. Aşadar, evreul ţ inut captiv/ascuns este "negrul" 
Doctorulu i .  Piesa oscilează cu mare fineţe pe marginea prăpastiei tragice, atunci 
când Doctorul îl anunţă pe Walter că trebuie să părăsească locuinţa, care este 
rechiziţionată de nazişti şi îi oferă ca singură salvare o sticluţă cu otravă . Otravă 
pe care, fi reşte, Walter o refuză, insistând să-i citească sonetul shakespearian .  
Mircea Rusu (Doctorul) ş i  Andrei Finţi ( Walter Kellermann) au prestaţii de mare 
fineţe în scenele acestea, când parcă vezi în ei ca-n n işte eprubete clare cum 
creşte tensiunea dramatică provocată îAn cel dintâi de gelozie, în cel de-al doilea 
de faptul că ascunde, de fapt, şi el ceva. In momentul când scena îşi atinge apogeul , 
d in pivniţa lui Walter apare Elsa, în halat de femeie la curăţenie, pentru a-i potol i .  
Atunci drama alunecă definitiv spre comedie, căci spectatorul descoperă că Walter 
ştia că războiul s-a terminat, că Elsa ştia că Walter n-a murit, că ea, sâmbăta, se 
ducea să-i facă curăţenie celui de-al doi lea soţ al ei ,  în refugiul său subteran,  că 
Walter mai ieşea odată la suprafaţă, miercurea - când legitimul l ipsea - exercitându
şi funcţia de jumătate soţ, jumătate prizonier. Aici este rândul Maiei Morgenstern 
să-şi desfăşoare calităţile de mare actriţă, în felul cum echi l ibrează situaţia care 
ameninţa să decadă. Tragicomedia este balansată de E/sa-Maia Morgenstern spre 
comedie, toată tragedia întrezărită până atunci se dovedeşte nimic mai mult decât 
o comedie a triunghiului ,  etern se pare şi el , ca atâtea alte episoade ce se petrec 
între cele două sexe. Mai mult, cuplul legitim are doi copii ,  un băiat şi o fată , d intre 
care unul este al Doctorulu i ,  fata , şi celălalt, băiatul ,  al lu i Walter. Taţii îşi iau în 
primire, fiecare, fotografia copi lu lui său, ameninţându-se, acum, fiecare unul pe 
celălalt, căci amândoi au drepturi asupra femei i .  Râzi şi zâmbeşti la finalul acesta 
fericit, totuşi . Totuşi , pentru că unul dintre cei doi bărbaţi se vede cu viaţa - şi de 
famil ie, şi de traducător - irosită, iar drama, care scoate din nou capul ,  acum, în 
final, dar nu pe scenă, ci doar dincolo de ea, este cauzată tot de faptul că, vorba 
cronicarulu i ,  "nu sunt vremurile subt om, cei bietul om subt vremuri". 

Spectacolul este regizat de Felix Alexa , care a ştiut să apese, cu aceeaşi 
subtil itate ca şi dramaturgul ,  asupra diferitelor momente şi nuanţe ale dramei şi 
apoi ale comediei . Jocul de şah iniţial , când Elsa se tot pl imbă prin cameră � poves
tind fleacuri şi , din când în când, asemenea unui mare maestru la un Simultan, 
mută o piesă, în timp ce Doctorul stă nemişcat pe scaun, tace şi gândeşte, dar 
pierde în cele din urmă, Jocul regilor, este acela care prefaţează povestea ce va 
urma spunând cifrat cine conduce acest joc. Femeia este aceea care va salva 
până 

'
la urmă situaţia şi care îi va aşeza pe cei doi, mai cu fo�a. mai de b��ă voie, 

la aceeaşi masă de şah, pentru a încheia spectacolul .  Femela conduce ŞI JOCUl de 
pe scenă, cum îl conducea, uşor, fără eforturi , şi pe cel de şah de la încep�t. Fel�l 
cum şi-a conceput regizorul eroii la masa de şah este tot ce se putea ma1 semni
ficativ pentru cele ce se întâmplă, de fapt,Aîn ju�ul acestei mese. Scenog�a�a � ia�� 
Ruxandra Ion, partenera lui Felix Alexa m atatea alte spectacole, a gas1t ŞI a1c1 
solutiile cele mai potrivite, cum ar fi panoul cu Hitler în mărime supranaturală, pe 
care�l întoarce Doctorul înaintea apariţiei lui Walter, pentru a-i da acestuia impresia 
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că acela e victorios. Altfel , un decor simplu şi eficient, ceea ce şi trebuia pentru o 
asemenea poveste cu happy end. 

O menţiune specială pentru Andrei Finţi , un actor care joacă puţin şi care a 
făcut un rol excepţional, fi ind o apariţie tu lburătoare până la un punct, dar şi pentru 
Mircea Rusu , care s-a 9ozat pe sine cu maximă atenţie, demonstrându-şi astfel 
calităţi le excepţionale. I nchei cu încântarea pe care a provocat-o, spectatorului 
care sunt, jocul inteligent, subtil şi echil ibrat al Maiei Morgenstern , cu adevărat o 
mare actrită. 

La 'rES se ajunge greu, clădirea este situată cumva în afara perimetrului 
teatrelor din Bucureşti , dar merită să faci micul efort suplimentar ca să vezi acest 
spectacol excelent cu o piesă excelentă, regizor şi actori la fel .  Şi să zâmbeşti la 
sfârşit. 

Teatrul Evreiesc de Stat - Jocul Regilor de Pavel Kohout. Scenografia: Diana Ruxandra 
Ion. Regia, i lustraţia muzicală şi l ight design:  Felix Alexa. Cu:  Maia Morgenstern, Mircea 
Rusu, Andrei Finţi .  Data premierei : 6 februarie 2008. 
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Noua poveste pe care a pus-o în scenă Alexandru Darie la Bulandra 
demarează greu pentru spectatorul de azi . Povestea incestulu i  scrisă în secolul 
lu i  Shakespeare, ş i  tot în Angl ia ,  pare l ipsită de interes acum, când asemenea 
subiecte sunt foarte rar atinse în vreo scriere pentru scenă. John Fard - dar nu 
cel de la Hollywood - şi-a scris piesa Ce păcat că-i curvă sau, pe englezeşte, 
'Tis a pity she's a whore!, spune regizorul ,  încercând cu disperare să distragă 
atenţia publicu lu i ,  la "Giobe", d inspre autorul Furtunii spre sin�. Atunci , subiectu l  
şoca, folosirea l iberă a cuvântului "curvă" în titlu ,  însă, nu .  Asta e unu l  d intre 
puţinele lucruri care se mai păstrează şi azi . Dar nu a fost întotdeauna, de atunci 
încoace, aşa. Prin secolu l  al XIX-lea , titlu l  a fost pur şi s implu sch imbat, când în 
Giovanni şi Annabella, când în Fratele şi sora, urmând un grafic istoric al ipocri
ziei sociale foarte clar desenat. Ca să fim exacti , sfera de azi a cuvântulu i  fost 
tabu d in titlu nu  prea coincide cu aceea d in ' 1 633, când contemporanul  lu i 
Shakespeare a scris piesa . Cuvântul se pronunţă în p iesă abia când soţul 
Annabellei , contele Soranzo (că şi aici , ca şi de atâtea ori la Marele Wil l ,  acţiunea 
§€! petmG@ in !ţ�l ia}: descoperă că nu e primul bărbat din viaţa proaspetei sale 



soti i ,  ba, mai mult, că aceasta poartă în pântece chiar rodul legături i sale ante
rioare şi pe care el, corect, o bănuieşte a continua. Pentru atâta lucru , azi n icio 
femeie n-ar mai fi blagoslovită cu titlu l  de "curvă"! Azi lucrurile au evoluat, aşa 
că titlu l  nu prea mai acoperă povestea. Dar mă grăbesc să adaug, dacă titlu l  a 
fost, totuşi , păstrat, p iesa care se joacă pe scena de la Izvor nu  e chiar aceea 
scrisă de John Fard ( 1 586-1 640), ci o rescriere, cu el iminări şi i ncluderi de texte, 
de pi ldă, d in  Vechiu l  Testament, pe scurt: versiune scenică Oana Turbatu. 

Spuneam la început că te obişnuieşti greu cu ideea că ai să auzi timp de 
aproape patru ore, mai exact, trei ore şi 50 de minute, întoarsă pe toate feţele, 
povestea unui incest, ce-i d rept, adus cumva mai spre secolul  a l  XVI I I-lea, prin 
costume şi maniere. Ca să te trezeşti l uat de val ş i ,  dându-ţi seama, hăt, după 
o oră sau două de spectacol ,  că ai fost mutat în acea altă lume, cu alte moravuri , 
cu altă morală, dar cu oameni esenţialmente asemenea celor d in lumea în care 
trăieşti . 

Cei doi fraţi care se iubesc d isperat, fi ind incapabil i să se despartă, să 
renunţe la dragostea lor extrem de curată, deloc maculată, d impotrivă, de relaţia 
carnală, devin treptat un fel de Romeo şi Ju lieta mai avansaţi în relaţia lor şi a 
căror moarte se petrece după ce dragostea lor s-a realizat, ba chiar ameninţă 
să şi dea rod . (Sau e pur şi simplu tendinţa minţii omeneşti de a camasa infor
maţii le noi cu cele vechi ,  punându-le astfel pe un pat al lu i Procust (al minţi i ) ,  
pentru a crede că înţelege.) Tinereţea extremă, dacă pot spune aşa, a lui Giovanni 
şi a Annabellei este foarte credibil jucată de Vlad Logigan şi de Emil ia Bebu. Cel 
dintâi ,  un actor care a mai întruchipat în u ltimul timp personaje demne de atenţie 
în Crimă şi pedeapsă, la Bu landra - Sala 'Toma Caragiu" d in  I coanei - şi în 
În rolul victimei, la Metropolis. Remarcabil ca sensibil itate şi capacitate de a trece 
o anume stare de imponderabi l itate a tinereţii îndrăgostite de pe scenă spre 
spectator, Vlad Logigan face în acest spectacol ,  sub bagheta lui Alexandru Darie, 
o creaţie memorabi lă. Emil ia Bebu, în ciuda faptu lui că nu acoperă, fizic, mai 
deloc epitetele ornante cu care o gratulează toate personajele piesei, căci ea e 
partida râvnită de mulţi t ineri contemporani d in oraş, are toate datele unui talent 
solid pentru a întruchipa acest personaj de tragedie puternic shakespeariană , 
chiar dacă e de, sau numai după Fard . Stăpânind nuanţele unui rol difici l ,  Emi l ia 
Bebu învie şi ea un personaj credibi l al altor vremi. Povestea lor despre dragostea 
care stăpâneşte totu l şi este mai importantă decât orice, ind iferent între cine şi 
cine se produce arcul voltaic (scuzaţi-mi metafora ieftină pe care, în plus, autorul 
n-ar înţelege-o, dacă s-ar trezi cumva) ,  modul în care şi unul  şi altul d intre cei 
doi mari păcătoşi reuşeşte să-I facă până şi pe Fratele Bonaventura , confesorul 
şi mentorul !ui Giovanni şi apoi şi al Annabellei , să se îndoiască de principi i le 
religiei sale. I n  faţa sentimentului mai puternic decât orice, cu care este confruntat, 
şi care îi este "predicat" neîncetat de cei doi prea tineri pe care-i credea la început 
sortiţi i nfernulu i ,  pe care li-1 descrie în fel şi chip, foarte convingător, Fratele 
Bonaventura mărturiseşte că nu ştie n ici el ce să mai creadă . Cornel Scripcaru , 
acest excelent actor, este unul d intre stâlpi i spectacolului , e drept şi pentru că 
în personajul său stă de la început teribi lul secret, dar şi pentru că actorul găseşte 
tonul just, convingător în fiecare scenă. Tatăl celor doi copii îndrăgostiţi nebuneşte, 
Florio, personalitate i lustră a Parmei , este şi el excelent interpretat, de Romeo 
Pop. Un alt stâlp al  spectacolului este personajul Vasques, amicul viitoru lui sot 
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al Annabelle i ,  intrigantul şi spionul dedat la toate relele, recunoscând aceasta cu 
seninătate. Interesant că primul "stâlp" are menirea să susţină , în timp ce al 
doi lea , atunci când rolul celu i  dintâi pare a se fi d izolvat, este chemat să distrugă 
ş i  să ucidă. Crimele şi uneltiri le lui Vasques amintesc personajele de acest tip 
din dramaturgia epoci i ,  de la Jago înainte, dar cu o nuanţă mai modernă,  în 
lectura lu i  Alexandru Darie şi a Oanei Turbatu. Claudiu Stănescu face, în Vasques, 
un rol absolut memorabi l ,  pornind de la momentul superficial a l  prezentării celor 
patru gentlemeni (căci chiar ital ieni fi ind ,  tot gentlemeni rămân) ,  ş i  până la 
uciderea H ippolite i ,  văduva împinsă de către contele Soranzo să-şi omoare soţul 
şi apoi părăsită , în momentul când iubitul ei începe să viseze la căsătoria cu 
Annabella , şi până la scena finală când îi ia viaţa lui G iovanni .  I rina Ungureanu ,  
în H ippolita, demonstrează temperament ş i  reuşeşte să atragă atenţia spectatorului , 
deşi pe alocuri rolu l  se desprinde parcă de ea, lăsând-o descoperită. Dar Marius 
Capotă (în rolu l  lu i  Soranzo) este mai des în această situaţie .  Rol vag misterios, 
continuu pendulând între spioana fără voie şi mesagerul conştient al răulu i ,  
Philotis, fata în scaun pe rotile care visează şi ea la d ragostea unu i  bărbat, este 
corect interpretat de N icoleta Hâncu. Personajul ar fi fost, poate, mai convingător, 
dacă a r  fi mers pe picioarele sale şi atunci s-ar fi prelungit suspansul ,  pentru că 
aşa prea ştim de la început că propria nefericire se va răzbuna pe fericirea celor 
doi tineri pe lângă care este ataşată de prietenul lui Florio, doctorul Richardetto, 
jucat cu nuanţată naturaleţe şi vervă de Ion Cocieru . Cu o funcţie pozitivă, ca să 
zic aşa , în economia piesei , un fel de doică bună d in Romeo şi Julieta, apare 
aici Putana, doica Annabellei ,  dar şi , mai complicat decât la Shakespeare, amanta 
lu i  Florio, acesta fi ind ,  de altfel ,  văduv. Relaţia lor este un fel de vag pandant al 
celei ,  teribi le, a copii lor, prin faptul că morala mediului în care tră iesc îi atinge şi 
pe ei, împiedicându-1 pe Florio să dezvălu ie lumi i  sale relaţia aceasta şi să se 
însoare cu doica . Putana, în foarte buna interpretare a Oanei Ştefănescu, este 
aceea care trăieşte alături de copi i i  lu i Florio, cu sufletul la gură ,  tragedia care îi 
leagă, e prima care înţelege că fata este însărcinată , ceea ce precipită lucrurile 
spre finalul tragic. Acesta nu întârzie să intervină: contele Soranzo, suferind teribil , 
cum îi mărturiseşte lui Vasques, d in cauză că este dezonorat, dă o petrecere cu 
ocazia zilei sale de naştere, la care invită notabi l ităţile oraşului ,  pe prieteni i  săi ,  
dar  ş i  pe nunţiu l  papal, o apariţie comică irezistibi lă, cu  o sutană până la  genunchi, 
în interpretarea voit efeminată şi fandosită a unui foarte sigur pe mij loacele sale 
actor, care este Marius Chivu. (Apariţia lui Marius Chivu/Nunţiul Papal descreţeşte 
frunţile şi oferă spectatorulu i  un  moment de respira .  Cândva, demult, într-un fi lm 
celebru acum 40 de ani ,  Colina, tot aşa , unul d intre personaje, un  negru solid şi 
s impatic, are o ieşire ,  în fapt o criză de nebunie, dar de irepresibi l efect comic, 
d isipând pentru câteva minute, în sală, tensiunea aproape insuportabilă de până 
atunci ş i  lăsând loc astfel celei de după.  Prima apariţie a Nunţiu lu i  mi-a amintit 
acea scenă, prin  totala sa discordanţă aparentă cu ceea ce se petrecea.) Numai  
că la acest banchet, unde trebuiau să moară cei do i  vinovaţi, intervine neprevă
zutul - fata ştie că se va întâmpla ceva rău, îl previne pe iubitul ei frate, iar acesta 
o ucide ,  deducem: spre a nu-i lăsa altuia această decizie asupra vieţii e i ,  dar nu 
are puterea să-şi ia şi propria viaţă , ceea ce î i  dă posibi l itatea lui Vasques să 
comită a doua lu i  crimă în d irect d in această piesă, e d rept doar ca o îmbrăţişare 



simbolică. Deoarece ajunge o îmbrăţişare a acestui purtător al răului pentru ca 
o fiinţă pură precum Giovanni să fie ucisă. 

Scenografia şi lumini le, prima semnată de Octavian Neculai ,  celelalte de 
Alexandru Darie, realizează adesea punerea în abis a destinelor d in spectacol ,  
apariţia peretelui-ogl indă dublează parcă cele ce se întâmplă, dar pe alocuri se 
abuzează de voaluri ,  nu ,  nu  în vestimentaţia personajelor, c i  în scenografie, fâşii 
înalte care maschează fără să ascundă. Soluţia scenelor paralele, când lumea 
celor doi îndrăgostiţi trece alături de aceea a conformităţii cu morala socială 
comună, fără ca ele să se vadă şi audă, ar fi fost mai potrivită dacă n-am fi văzut 
maşiniştii împingând d in greu spre a deplasa partea "mobilă" a scenei. Aceste 
momente sunt d intr-un alt teatru pe care Alexandru Darie îl refuză, altfel ,  prin 
acest spectacol captivant. Sigur, momentele acestea sunt scurte şi nu  te scot 
d in transa în care, eventual ,  te-a cufundat, spectator fi ind ,  povestea şi regia, dar 
ele distonează totuşi cu modul de teatru ales pentru această reprezentare a unei 
piese el isabetane. Muzica accentuează ceea ce ar fi trebuit, poate, estompat, şi 
anume caracterul oarecum retro al punerii în scenă. Retro, adică modern , într-o 
lume în care nu se mai tolerează decât postmodernismele. Dincolo de acestea, 
spectacolul se păstrează în memorie ş i ,  în ciuda subiectului de inactualitate, el 
ţi se reactual izează chiar dacă a trecut câtva timp  de când l-ai văzut, prin preg
nanţa imagini lor şi a interpretări i ,  pri n  felul captivant în care este transpusă 
povestea , prin plastica montări i .  

Teatrul "Lucia Sturza Bulandra" - Ce păcat că-i curvă de John Ford. Versiunea scenică: 
Oana Turbatu. Regia şi light designul: Alexandru Darie. Scenografia: Octavian Neculai. 
Ilustratia muzicală: George Marcu şi Alexandru Darie. Cu: Vlad Logigan (Giovanni); Emil ia 
Bebu (Annabella); Claudiu Stănescu (Vasques); Romeo Pop (Fiorio); Cornel Scripcaru 
(Fratele Bonaventura); Marius Capotă (Soranzo); Oana Ştefănescu (Putana); Ion Cocieru 
(Riciardetto); Marius Chivu (Nunţiul Papal); Nicoleta Hâncu (Philotis) ; Irina Ungureanu 
(Hippolita).Data premierei: 25-26 noiembrie 2007. 

Crenguţa MANEA 
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Patru ore şi treisprezece minute - atât a durat de la primul gong până la 
finalul spectacolulu i  - am îndurat, împreună cu alţi semeni la fel de răbdători cu 
imaginaţia şi meşteşugul artistic ale regizorulu i  şi a le trupei de la "Bulandra" ,  să 
se întâmple ceva pe scenă pentru a ne motiva aşteptarea . Dar minunea nu s-a 
petrecut! 

Spectacolul Ce păcat că-i curvă'- de sau după John Ford ,  nu se poate afla 
ţinând seama de imprecizia formulărilor preluate de pe site-ul  Teatru lu i  Bulandra 
- este refuzat de teatral itate măcar din câteva motive esenţiale, două d intre ele 



fi ind corelate şi evidente pentru oricare om de teatru onest cu propria-i formaţie 
şi sensibil itate: o dramaturgie incoerentă şi o repetitivitate , extenuantă până la 
d isoluţie, a situaţiilor scenice. La n ivel narativ-textual ,  în povestea incestulu i  
d intre Giovanni şi Annabella , adaptarea scenică amestecă , fără motivaţie dra
matică, lungi secvenţe - uneori monologuri greu de urmărit din cauza precarei 
rostiri a celor doi protagonişti , Vlad Logigan şi Emi l ia Bebu - care mimează un 
l irism specific epocii el isabetane şi l imbajulu i  poetic al lu i  John Fard , cu repl ici 
aparţinând unei mondenităţi gen belle epoque (pe scenă, istoria se petrece în 
societatea înaltă a unei Europe aflată la sfârşit de secol XIX şi început de secol 
XX), sau chiar expresii verbale ale comunicării contemporane. Nu e cazul să 
dăm şi citate, dar la rigoare s-ar putea exemplifica: " . . .  eşti toată răspândită-n 
m ine" , "Ţie mi-am descărcat sufletu-ncărcat, d ragul meu confesor' '  (nefericită 
alăturare de cuvinte! ) ,  sau "Sunt foarte obosită. Mă doare capul ." - repl ica 
Annabellei pentru a se refuza Contelui Soranzo. 

Categoric, actorii sunt striviţi de torentul de vorbe nestructurate într-o tea
tral itate concretă şi operantă scenic; pluteşte un sentiment de stânjeneală şi 
încearcă să se salveze jucând fie în forţă ,  fie chiar şarjând; e trist când e vorba 
de profesionişti autentic i ,  aşa cum sunt Oana Ştefănescu sau Cornel Scripcaru . . .  
Şi ca şi cum acest lucru ar fi avut nevoie de vreun adaus, întreaga scenografie, 
decor şi costume, aduce un plus de nefuncţionalitate teatrală ,  de urâţenie chiar. 
Lung i le  perde le a le d ecoru lu i ,  p racticab i le le şi p latforma cu m işcări le  ei de  
"du-te-vino", panoul reflectorizant folosit l a  fel de întâmplător de  l a  un  capăt la 
a ltul al spectacolu lu i ,  l umin ile  care se vor sofisticate , a la Giorgio Strehler 
(maestru admirat şi a cărui influenţă Darie o recunoaşte public, or i  de câte ori are 
ocazia) ,  toate acestea nu fac decât să accentueze nereuşita. Ea nu poate fi 
estompată de constant evocata şi invocata premieră oficială în cadrul celei de-a 
XVI-a ediţii a Festivalulu i Uniuni i  Teatrelor Europene de la Torino şi a succesulu i  
repurtat acolo ;  de altfe l ,  a fost jenantă ş i  anunţarea închiderii Festivalu l  Naţional 
de Teatru din noiembrie 2007, cu acest spectacol , promisiune neonorată de către 
teatru şi d irectorul său .  La fel ca şi proiectata prezentare în Festivalul I nternaţional 
de Teatru INTERFERENŢE, Teatru l Magh iar  de Stat d i n  Cluj (30 noiembrie
a decembrie 2007), de asemenea neonorată. 

Despre incest ca tabu al sângelui s-au scris rafturi de bibl iotecă, s-a glosat 
şi s-a creat până la înălţimea capodoperei .  .. S-a şi trăit! Spectacolul Ce păcat 
că-i curvă i lustrează doar neconvingător interdicţia şi revolta în faţa ei ;  conştiinţa 
păcatului ,  trăirea dramatică în preajma lu i ,  nu duce pe scena de la Bulandra 
decât la puţină melodramă şi la câteva caricaturizări faci le. O miză de neluat în 
seamă! 

Cea mai recentă premieră montată de Alexandru Darie se l ivrează la pachet 
cu un calup zdravăn de pl ictiseală , de timp pierdut şi de păcăleală a spectato
rulu i  atras de titlu l  comercial al spectacolulu i , dar care nu justifică deloc absenţa 
d ivertismentului ,  a joculu i  în care şi cel care asistă trebuie să fie absorbit; sau 
păcăleala celu i  reţinut de bunul nume al teatru lu i ,  al regizorului ,  al actori lor. Păcat 
că e la "Bulandra", păcat că e Ducu Darie. Dar cine plăteşte? !  Şi care o fi fost 
rostu l artistic al hair-stylist -ului într-o aventură care numai artistică nu e? 
Povestea cu tichia cu mărgăritare . . .  încurcate sunt căile artei! 
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Se spune (presa teatrală, bat-o vina! )  - şi nu e exclus să fie adevărat - că 

spectacolul lui Oskaras. Korsunovas, producţie 2005 a teatrului înfiinţat de regizor 
la Vilnius, după piesa In rolul victimei, a fost o reuşită. Văzut la Torino în timpul 
manifestărilor ce au însoţit premiile Europa Nuove Rea/ta Teatrali, ediţia martie 
2006, spectacolul a confirmat importanţa şi succesul fraţilor Presniakov în drama
turgia europeană contemporană, dacă după momentul montării la Royal Court 
Theatre (2003) a piesei Terorism ar mai fi rămas îndoieli .  

Teatrul Metropolis are pe afişul stagiuni i 2007-2008 În rolul victimei, iar repre
zentaţia văzută într-o duminică seara, la mijlocul luni i februarie, a făcut sală plină 
cu bilete vândute încă din timpul săptămânii - o  bună strategie de marketing şi de 
imagine din partea teatrului .  Dar succesul de public nu poate fi întotdeauna garan
ţia împliniri i artistice! 

Sigur, şi din punct de vedere repertorial piesa menţionată este o bună alegere 
pentru un teatru care-şi doreşte drept publ ic-ţintă , publicul tânăr. Eroul este tânărul 
Valea. Dar nu prea tânăr; are deja treizeci de ani şi, după cum se îngrijorează 
părinţii (educaţi cu miturile Marelui Război de Apărare a Patriei - apărarea 
Stal ingradului ,  evident), părinţi în casa cărora trăieşte, el nu dă semne că ar vrea 
să-şi ia prea curând viaţa în propriile mâini .Valea preferă o ocupaţie în care pro
bează din afară ,  rând pe rând, accidente din destinele altora, jucând neangajat 
rolul victimei . Încearcă aceste roluri dintr-un fel de precauţie existenţială şi d isimu
lează, cu umor negru împins până la grotesc, spaima de eşec într-un cotidian căruia 
nu-i află sensul nici măcar în propria famil ie, faţă de care se găseşte la depărtări 
de ani-lumină. Textul dramatic este construit ca o antologie de fapte diverse - crime 
investigate prin reconstitu irea curioasă , plină de "delicii le" amănuntelor picante şi 
animată de un voyeurisme vulgar, reconstitui re condusă de un căpitan de poliţie 
însoţit de un sergent şi de camera de filmat manevrată de o fată din subordine. 
Piesa fraţilor Presniakov are din plin seva teatralităţi i ,  jocul cu identităţile aparţinând 
unei structuri de "teatru în teatru" .  In rolul victimei aminteşte de fi lmul Reconstituirea 
(scenariul Horia Pătraşcu şi regia Lucian Pinti l ie), prin fanta deschisă către o rea
l itate care e repetabilă cu mari riscuri ; e un fel de ispiti re a destinului această 
însuşire a unei alte identităţi ,  "mască" pe care actantul nu o poate îndepărta decât 
la sfârşitul joculu i ,  respectându-i reguli le până la capăt, altminteri fi ind sancţionat. 
De asemenea, este de menţionat observarea realităţii sociale condusă până la 
detal iu !  semnificativ; dar construcţia dramaturgică reuşeşte să depăşească simpla 
observaţie şi dobândeşte amplitudine, greutate, deschidere către universal . 

Chiar dacă toate aceste argumente legate de cal itatea dramaturgică a textu
lui - text care cunoaşte o versiune românească nuanţată, cu accente şi de comic 
de l imbaj , cu o exprimare vie a personajelor - sunt premisele unei montări care ar 
fi trebuit să fie măcar antrenantă, am asistat la o istorie care are foarte puţin de-a 
face cu teatrul .  "Un regizor, dacă e regizor, trebuie să inventeze", spune la un 
moment dat Regizorul de fi lm, unul d intre personajele spectacolului ,  în discuţie cu 
Scenaristu l ,  a lt personaj . Iar concretul scenic, substanţa invenţiei ludice, dovedeşte 



că Felix Alexa nu a fost vizitat de muză - nici de data asta! -, monotonia de pe 
scenă aproape acoperind relieful dramaturgie bine desenat al piesei . 

Distribuţia reuneşte nume de prestigiu ,  dar rămâne la suprafaţa personajelor 
încredinţate, pendulând între "trăirism" şi caricatură grosieră - de exemplu ,  momen
tul vocal al Chelneriţei japoneze, moment în care Dana Dogaru este vizibi l jenată; 
sau explozia de paranoia a Primului căpitan ,  în ultima lui scenă din restaurantul 
japonez, pe care Răzvan Vasilescu doar o expune, chiar dacă o face în forţă . Marius 
Manole nu "trece rampa" şi din considerente tehnice; are momente când nu poate 
fi auzit d in sală şi se risipeşte într-o gestual itate gratuită. Pe urmele imaginilor 
proiectate în timpul reprezentaţiei , Marius Manole este o prezenţă bidimensională; 
desenul final al conturului victimei peste care se aşază trupul lui Valea, aşadarO 
acest semn este golit de voita semnificaţie metaforică pentru că se suprapune 
peste o interpretare săracă, ea însăşi numai un şablon, o suprafaţă aplatizată. 

Linearitatea, l ipsa de relief a spectacolului , este şi consecinţa unei lecturi doar 
i lustrative a piesei ; din nefericire, se verifică faptul că un bun text dramatic, chiar 
unul care a făcut spectacole de succes, nu e suficient pentru o bună montare, iar 
În rolul victimei e una mediocră. O afirm cu tristeţe, cu regret chiar, amintindu-mi 
de spectacolul de l icenţă al lui Felix Alexa, Pe cheiul de Vest de Bernard Maria 
Koltes, de la Casandra. Se întâmpla în 1 991 . . .  

Teatrul Metropolis din Bucureşti - În rolul victimei de Vladimir ş i  Oleg Presniakov. 
Traducerea: Maşa Dinescu. Realizarea video: Neil Colţofeanu (Fundaţia Arte Vizuale). 
Cântecul japonez: Ada Milea. Scenografia: Diana Ruxandra Ion. Ilustraţia muzicală, 
concepţia video şi regia: Felix Aiexa. Cu: Marius Manole (Va/ea), Răzvan Vasilescu (Primul 
căpitan, Regizorul), Dana Dogaru (Mama, Chelneriţa japoneză), Dan Aştilean ( Tată/, Al 
doilea căpitan), Vlad Logigan (Verhuşkin, Scenaristul), Elias Ferkin (Zachirov, Bucătarul), 
Gabi Costin (Sergentul, Ospătarul), Iulia Colan (Chelneriţa, Femeia de serviciu, Manager 
restaurant), Elena Ling (Liuda, Xing), Costel Bojog (Doljansk1). 
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O reprezentaţie obişnuită de dumin ică seara la Teatrul de Comedie, Sala 

Studio: rumoarea foyer-u lu i ,  glume făcute pe seama unor "târlici" primiţi la intrare 
şi obligatorii pentru accesul în sală, mulţi spectatori tineri, studenţi şi câţiva pensi
onari .  

Odată intrat în spaţiul de joc, publ icul este asociat convingător experimentului 
spectacular prin soluţia scenografică simplă dar eficientă: un câmp alb care uneşte 
scena d� sală, iar parteneriatul funcţionează pe durata întregului spectacol . Aşa a 
început /nmormântarea, printr-o metaforă vizuală, un alb atotcuprinzător, a cărui 
simbolistică permite jocuri ale imaginaţiei fiecăruia, de la inocenţa începutului de 
viaţă până la îngheţul încremenit al nefiinţei .  Această legătură constantă între sală 
şi scenă - concepută de B6csardi ca element esenţial în dezvoltarea montării pe 
formula de "teatru în teatru" - este susţinută fără intermitenţe şi fără supral icitări, 
cu dozaje inteligente, de Mihaela Teleoacă. Actriţa se găseşte într-o dispoziţie 
creativă fastă, colaborarea cu regizorul plasând-o într-un plan artistic autentic, aşa 
cum a mai dovedit-o in ani i  studenţiei şi la începutu ri le carierei sale. Cu o gestua-



l itate adecvată, sigură, cu registre vocale variate şi nuanţări expresive, cu o aten
ţie scenică distribu ită şi asupra partenerului şi asupra propriei evoluţi i ,  Mihaela 
Teleoacă îşi construieşte personajul cu spontaneitate, minuţiosul traseu al elabo
rării fi ind disimulat dezinvolt de actriţă . Are permanent în grijă - doar personajul 
încredinţat este chiar Actriţa ! - diferenţierile şi legăturile necesare între momentele 
existenţei "civile" şi cele în care dă trup şi prezenţă "fantasmei", ficţiune în care 
crede şi în a cărei existenţă ne face şi pe noi, spectatori i ,  să credem. Ingenuitate 
şi prospeţime a interpretări i ,  zâmbete care amintesc uneori de Giul ietta Masina din 
La Strada, aceasta este paleta folosită de Mihaela Teleoacă prin care ne reţine 
memoria de spectator dincolo de timpul reprezentaţiei .  De un bun nivel ,  evoluţia 
actriţei se impune nu prin excepţional , ci prin normal itatea care este tot mai greu 
de găsit în profesia de actor din mediul nostru teatral :  rigoare, stăpânirea mijloa
celor de expresie cu o tehnică bine antrenată, ceea ce asigură dezvoltarea în 
continuare a posibil ităţilor artistice. 

Cu o mai redusă experienţă scenică decât Mihaela Teleoacă, Dragoş Huluba 
are ezitări şi pentru că motivaţia interioară nu e suficient articulată , iar imaginaţia 
puţin exersată. Soluţia, oarecum previzibilă şi de aceea facilă, a manechinelor în 
care se metamorfozează cei doi eroi şi cu care joacă/ se joacă Actorul , nu-i este 
deloc la îndemână interpretului şi o real izează la nivel exterior. Poate şi din acest 
motiv, finalul are o anume detensionare dramatică, o aplatizare, care nu e expresia 
seninătăti i intentionate de regizor. 

În ciuda acestor imprecizi i ,  spectacolul semnat de B6csardi Lazsl6 ne plasează 
în mod cert, spectatori şi protagonişti , sub aceeaşi specie /udi, jocul în teatru deve
nind un lucru serios, iar actorul identitatea fără de care această artă nu există. 



Adrian MIHALACHE 

Un conducător polit ic i ntel igent ştie să se eclipseze atunci când trebuie să 
ia măsuri nepopulare, lăsând responsabi l itatea acestora subordonati lor să i .  
Apo i ,  când ia d in  nou frâ iele în mâin i ,  face ca poporul să se simtă uşurat şi-şi 
măreşte astfel popularitatea. Mao Zedong a pr§lcticat metoda, retrăgându-se 
în spatele colaboratori lor în timpul Marelui Salt Inainte - pen ib i l  eşuat -, ca să 
revină apoi în prim-plan ,  în t impul Revoluţiei Culturale, lăsându-şi tovarăşi i  
pradă furiei colective. Stal in s-a retras în obscuritate şi muţenie în prima etapă 
a războiu lu i ,  nenorocoasă pentru sovietici , pentru ca să apară triumfător, la 
momentu l potrivit. La fel de perfid procedează şi ducele Vincenţio , eroul piesei 
lui Shakespeare, Măsură pentru măsură. 

Ducele anunţă că părăseşte temporar puterea, delegând-o unui locţiitor 
energic, Angelo, secundat de mai vârstnicul şi ponderatul Escalus. Pretinde că 
vrea să se regăsească pe sine, călătorind şi reflectând, dar scopul său real este 
să lase pe umerii altora răspunderea pentru măsurile drastice, care trebuiau impuse 
în vederea revigorării unui popor moleşit de permisivitate morală şi laxitate juridică .  
Ducele rămâne însă în ţară, deghizat în călugăr, pentru a supraveghea, incognito, 
mersul lucrurilor. Aparent, avem de-a face cu tema din Viaţa e vis de Calderon: 
succesorul este testat, pentru a vedea cum reacţionează când accede la putere. 
Este vorba, de fapt, de cu totul altceva: ducele se teme ca, asemenea lui Prospera, 
să nu fie deposedat şi vrea să-i aibă cu ceva la mână pe locţiitori. Angelo se com
portă ca Robespierre, iar Escalus ca Petru Groza. Primul instituie teroarea, celălalt 
încearcă să o tempereze, dar se resemnează curând, mulţumindu-se cu avantaje 
personale. Numele nu sunt alese la întâmplare. Angelo ascunde, sub aparenţele 
virtuţi i ,  un şantajist ord inar: O, what may man within him hide, 1 Though angel an 
the outward sidef Vrea să profite de lsabella, promiţându-i viaţa fratelui ei ,  în schim
bul favorurilor sexuale, fără a intenţiona, de altfel , să-şi ţină cuvântul .  Situaţia este 
aidoma aceleia d intre Scarpia, Cavaradossi şi Tosca din piesa lui Victorien Sardou, 
mai cunoscută ca operă l irică a lui Giacomo Puccin i .  Numele Escalus vine de la 
scalus (balanţă) şi sugerează moderaţie şi ponderaţie, fără capacitate de reacţie. 
La fel îl numeşte Shakespeare pe prinţu l Veronei , din Romeo şi Julieta, şi acesta 
bine intenţionat, dar incapabil de a împiedica tragedia. Ducele se numeşte Vincenţio, 
nume care vine de la vincere, el este, deci , un învingător, pentru că ştie să 
manipuleze totul pentru propriul său interes. Va face astfel încât să evite ruşinea 
lsabellei şi moartea fratelui ei ,  dar ţine lucrurile în secret, precum cărţile în mânecă, 
pentru a le juca la momentul potrivit. O incită pe lsabella la o stratagemă de 
substituţie şi ascunde salvarea fratelui ei , pentru a-1 avea pe Angelo la mână, 
vinovat de şantaj , sperjur şi omor. Dacă Ang�lo refuză să-i restituie puterea , . . pac, 
la Războiu' ! " ,  cu dovada culpabil ităţii sale. 11 trage de l imbă pe Lucio, un tânăr 
l ibertin _(Lucifer?), pentru a-şi vedea propria imagine reflectată în mentalul .,societăţii 
civile". In piesă, revenirea la putere a ducelui înseamnă rezolvarea, pe cale amiabilă, 
a tuturor conflictelor. Angelo este iertat (de bună voie) şi însurat (cu de-a sila), iar 



lsabella devine ducesă, ca soţie a lui Vincenţo. Singur Lucio este mai aspru 
pedepsit, căci puterea iartă ironia mai greu decât iartă crima. 

Regizorul Silviu Purcărete a oferit, prin spectacolul remarcabil al Teatru lui 
Naţional "Marin Sorescu", din Craiova , o interpretare de o logică impecabilă a 
piesei ,  într-un fel superioară textului . El face să reiasă, cu mai mult� claritate decât 
rezultă din text, perfidia manevrelor ducelui, care joacă mereu dublu. In final, printr-un 
joc de scenă perfect adecvat, ni se dezvăluie că mariajul lui cu lsabella este, de 
fapt, o silu ire ,  aidoma celei încercate de Angelo. I l ie Gheorghe, în rolul ducelu i ,  
este în forma lui maximă, punând în evidenţă luminile şi umbrele personajului ,  cu 
toate nuanţele intermediare .  Din păcate, zgomotul trenului (ambianţa sonoră , dato
rată lui Vasile Şirl i , abuzează de acest efect) îi acoperă, uneori vocea. Momentul 
său de climax este monologul poetic, şoptit cu mare artă, de la sfârşitul primei părţ i .  
Cealaltă inovaţie majoră a regizorului este punerea în prim-plan a personajului 
Lucio, de altfel extrem de interesant. Shakespeare îl defineşte în dramatis personre 
ca pe un "fantastic", termen echivalat de exceptionala traducătoare, Ioana leronim, 
prin "cochet". În viziunea lui Purcărete, Lucio este un intelectual amoral ,  care se 
acomodează cu "noul regim", încercând să-I submineze pe dinăuntru . El stă 
aproape tot timpul pe scenă, într-un punct de observaţie din care, când suprave
ghează, când acţionează, ca un agent SRI care se slujeşte pe sine, slujind puterea, 
în timp ce urmăreşte, de fapt, să deţină controlu l .  Control care îi scapă, însă, 
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deoarece vorbeşte prea mult: nu-şi refuză niciodată, spre ghinionul său, plăcerea 
unei repl ici de efect. Sorin Leoveanu îşi compune rolul pe l inia unui "băiat de băiat" 
d in zilele noastre, adaptabi l ,  bine intenţionat, abi l ,  dar imprudent. lntonaţi i le sale 
fac însă ca ironia să cadă, uneori , în băşcălie, ceea ce nu este tocmai în spiritu l 
personajului .  

Scăderea spectacolului este slabul accent pus asupra dezbaterii existenţi
ale şi morale. Relaţia dintre lsabella şi fratele ei ,  Claudia, complicată prin confl ictul 
dintre supravieţuire fizică şi maculare morală, este prea puţin reliefată , mai ales că 
s-a tăiat masiv din text. Adrian Andone, în Claudia, dezavantajat de faptul că joacă 
mereu legat de un scaun, prăbuşindu-se graţios, din când în când, o dată cu acesta , 
înscrie rolul în gama patosului romantic, în filiaţia Prinţului de Homburg al lu i 
Heinrich von Kleist. Este ataşant şi seducător, în condiţii le în care trebuie să sur
monteze restricti ile de mizanscenă. Ana Ularu are meritul de a fi corectă în intonatie, 
şi explicită în demers. Este departe, însă, de a reda inteligenţa şi complexitatea 
personajului , căruia şi regizorul îi acordă mai puţină atenţie. Dar o contrabalansează 
Cerasela losifescu , în rolul Marianei, logodnica lui Angelo, pl ină de vervă şi cu tuşe 
de autoironie. Jul ieta , iubita lu i Claudia, este jucată de Romaniţa Ionescu în l in ia 
normală a rolu lu i ,  fără stridenţe. Iu lia Lazăr, în rolul codoaşei, îşi valorifică 
impresionant darul de contorsionistă . O secundează bine N icolae Poghirc, în rolul 
lu i Pompey (bun nume pentru un amator de "pompe"), cu umor suculent, bine 
dozat. 

Valentin Mihal i este admirabil în rolul lui Angelo. El exprimă cu talent con
vingător amestecul subti l de ambiţie, fanatism, rad icalism şi slăbiciune, care for
mează substanţa personajului său .  Are eleganţă chiar şi în posturile groteşti la care 
regia îl constrânge. Valeriu Dogaru balansează între bunăvoinţă şi reticenţă în rolul 
lui Escalus. Foarte bun este Angel Rababoc, în rolul de executant conşti incios, dur 
şi devotat, al dorinţelor lui Angelo. Valer Dellakeza, în rolul aproape mut al lui 
Barnardine, acuzatul căruia nu-i pasă de osândă, iradiază energie şi umor, chiar 
atunci când zace inert, pe podea. S-au remarcat, de asemenea, Mircea Tudosă, 
în Froth, victima sigură, Constantin Cicort, ca poliţa iu l  Elbow (cel care dă "coate"). 
Gina Căl inoiu ,  în rolul băiatului cântăreţ, a oferit un moment încântător, bine legat 
de un altu l ,  de mare efect vizual ,  cel al d ialogului d intre lsabella şi Mariana, realizat 
ca joc de umbre. 

Scenografia gândită de Si lviu Purcărete ca sistem de panouri gl isante, este 
inspirată, dar, pentru a avea un adevărat impact, trebuie să funcţioneze impecabil , 
ceea ce se va realiza ,  probabi l ,  după ce spectacolul va fi rodat. 

David Esrig, într-un workshop desfăşurat la Sibiu , explica faptul că rezo
nanţa unui spectacol depinde în mare măsură de contextul social şi politic în care 
acesta este reprezentat. Măsură pentru măsură, spectacolul Teatru lui Giuleşti , d in 
perioada comunistă, în regi? lui Dinu Cernescu, entuziasma prin caricaturizarea 
megalomaniei dictatorulu i .  In condiţi i le actuale, Si lviu Purcărete ne propune o 
meditaţie mai profundă asupra jocurilor de putere, independent de ideologia de la 
care acestea se revendică. La întrebarea "unde este conducătorul?", Escalus 
răspunde "ducele este în noi", subliniind faptul că puterea, în loc să fie acaparată, 
poate fi interiorizată . Spectacolul ne rămâne dator în ceea ce priveşte mesajul 
metafizic al lui Shakespeare. La întrebarea dacă oamenii pot deveni mai buni ,  
dacă-şi acceptă partea de rău ,  nu primim răspuns. De aceea, ea rămâne deschisă: 
"They say, best men are moulded out of fau/ts; 1 And, for the most, become much 
more the better 1 For being a little bad. " 



În fine, piesa Eduard al III-lea a fost atribuită defin itiv lui Shakespeare! 
Gheara leului (/a griffe du maÎtre) era demult vizibilă în text, mai ales că replica 
de efect a lui Warwick se regăseşte în sonetul 84: "crini i stricaţi miros mai rău ca 
iarba rea." S-a crezut că este o piesă scrisă în colaborare (cu Marlowe, probabi l ) ,  
lui Shakespeare revenindu-i partea amoroasă, iar colegului ,  cea războinică. La o 
privire mai atentă, vedem însă teme shakespeariene răspândite în tot cuprinsul 
piesei. Încercarea de seducere a contesei de Salisbury de către regele Eduard al 
I I I-lea este o variantă în oglindă a marii scene dintre Richard al I I I-lea şi Lady Anne. 
Contesa este cea care ameninţă cu sinuciderea, pentru a evita dezonoarea, în 
timp ce, mai târziu ,  Richard va fi cel care seduce, jucându-se cu sabia. Este edi
ficator, de asemenea, episodul în care prinţul de Wales şi lordul Audley sunt încol
ţiţi de francezi . Cei doi abordează, în pl ină primejdie, relaţia d intre întreg şi parte. 
Prinţul reflectează asupra distincţiei subtile d intre demersul analitic de descompu
nere în elemente a unei situaţii complexe - un fel de despicare a firului în patru, 
care descurajează acţiunea - şi privi rea sintetică, exprimată prin concept, care 
cuprinde întregul dintr-o dată, simplifică şi îmbărbătează. Lordul ,  la rândul său , 
meditează asupra morţi i ,  afirmând că ea nu ar trebui să inspire groază, de vreme 
ce a trăi înseamnă, oricum,  să-i alergi în întâmpinare. Bătrânul Audley îl prefigu
rează aici pe Polonius, cel ce dă sfaturi înţelepte, nu cel preocupat de intrigi şi 
spionaj .  Prinţul refuză cu eroism şi mândrie calul oferit de inamic pentru a fugi .  Mai 
târziu ,  în Richard al III-lea, Shakespeare va prezenta situaţia inversată, în care 
regele, aflat la ananghie, ar da totul - chiar şi regatul - pentru un cal. 

Teoria că Shakespeare a evitat să-şi marcheze patern itatea asupra piesei 
din teamă de eventuale încurcături cu cenzura tine, mai ales dacă e bine prezen
tată. În fond, el a avut probleme şi cu alte piese', pe care, însă, nu şi le-a renegat. 
Eduard a/ III-/ea se încadrează perfect în cronicile istorice, mult după Regele Ioan, 
lui urmându-i, în ordine cronologică, Richard a/ 11-/ea, cei trei Henrici - al IV-lea, al 
V-lea, al VI-lea - Richard a/ III-/ea şi Henric al VII-lea, a ltă recuperare. Ciclul este, 
evident, propagandistic. Pe de o parte, se exaltă tradiţiile eroice ale Engl iterei ,  pe 
de altă parte, se arată că toate relele istoriei sunt vindecate prin venirea la tron a 
dinastiei Tudor, de care aparţinea regina Elisabeta 1-a. Demersul dramaturgie al lu i 
Shakespeare s-a pl iat pe comandamentele politice ale vremii ,  fără să fi fost răs
punsul la o comandă explicită . Geniul dramaturgului a trecut, din fericire, d incolo 
de l imitele patriotismului şi ale oportunismului . Meditaţia shakespeareană asupra 
istoriei porneşte de la acestea din urmă, dar merge mult mai departe în spaţiu şi 
timp, stârnind şi interesul celor pe care trecutu l Angliei şi gloria d inastiei îi lasă 
rece. 

Spectacolul de la Teatrul Naţional " 1 .  L. Caragiale" din Bucureşti are o 
anvergură europeană. Piesa nu s-a mai jucat decât la Londra, ca spectacol-lectură, 
cuprinzând doar episodul amoros. Traducerea românească , beneficiind de com
petenţa şi performanţa lu i  George Volceanov, este pe cât de poetică, pe atât de 
teatrală . Regizorul Alexandru Tocilescu nu s-a lăsat tentat de interpretarea învechită 
a lui Jan Kott privind "Marele Mecanism" al luării şi pierderii Puteri i ,  ci a mizat pe 
o revigorare a codului medieval al onoarei. Spectacolul este provocator mai curând 
în plan moral decât în plan estetic. Nu ni se propune o variantă extravagantă a 
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unei înscenări istorice, c i  o actualizare curajoasă a scării valorilor etice. Personajele 
cele mai semnificative sunt cele care-şi dau cuvântul şi şi-1 ţin ,  cu riscul vieţi i .  
Demersul l u i  Alexandru Tocilescu este curajos, deoarece repune în  discuţie dez
baterea aproape uitată despre precedenţa dintre morală şi artă. A pune arta dra
matică în slujba moralei a ajuns să fie, astăzi , un act inovator. Vorba lui Mark Twain: 
"fi i virtuos şi vei fi excentric" . Pe de altă parte, nu trebuie să u ităm că , pe măsură 
ce îmbătrânim, credem mai mult în morală decât în artă. 

Firul roşu al moralei n-ar fi fost suficient pentru a constru i un spectacol fluent 
şi unitar, dintr-o piesă care numai unitară nu este. Simţul muzical al ritmului îl face 
pe regizor să asigure o permanentă tensiune, chiar în substratul scenelor cu carac
ter descriptiv. Nu simţi cum trec mai bine de trei ore, aşa cum cele aproape cinci ore 
cât dura Hamlet, realizat, pe vremuri ,  de acelaşi regizor, tot cu Ion Caramitru ca 
Jeading actor, se scurgeau pe nesimţite. Sunt imperfecţiuni ,  pe care le vom discuta 
în detal�u .  dar ansamblul funcţionează, corabia înaintează, publicul jubi lează. 

In marea mişcare bine ghidată a spectacolului există câteva momente de 
climax artistic, bine plasate. Relaţia dintre Eduard şi contesa de Salisbury este 
pusă pe muchie de cuţit între elan romantic şi exhibiţion ism comic. Ion Caramitru, 
aflat la apogeul talentului său, realizează treceri subtile de la eroic la comic şi face 
din rege un personaj simpatic, poet în orele l ibere, cam impulsiv din când în când, 
dar, în fond, bun tată de famil ie. Există o excelentă comunicare (o "chimie", cum 
spun americani i )  între Ion Caramitru şi Crina Mureşan în scenele de târguială 
amoroasă. Bine condusă, actriţa se ridică cu brio la înălţim�a partenerului .  Echilibrul 
fragil între sublim şi ridicol este menţinut cu precizie. In ecuaţie intră excelent 
Eusebiu Ştefănescu (Watwick, tatăl contesei )  şi Andrei Aradits (secretarul regelui) .  
Aceştia, adăugând pete de culoare, potenţează tensiunea şi ampl ifică efectele 
poetice. La nivelul la care se situează interpreta, judecata poate adopta doar stan
dardele cele mai înalte. Personajul ei are farmec şi forţă , dar ar trebui să se vadă 
mai clar înrudirea cu alte eroi ne subtile şi intel igente ale lui Shakespeare, în primul 
rând, Portia. Daniel Badale evoluează excelent în rolul prinţului de Wales, de la 
tânărul puţin zănatic, la cavalerul fără teamă şi prihană, cu lminând în d iscursul 
filosofic hamletian din partea a doua. Constantin Dinu lescu îi este un partener 
înţelept, care compune cu mare fineţe un personaj puţin zaharisit, dar care nu şi-a 
pierdut nici nobleţea, n ici înţelepciunea. Inovaţia din final , izbucnirea trufaşă, care 
sugerează tentaţia autoritară a prinţulu i ,  este logică, dar soluţia scenică de cădere 
neaşteptată a manechinelor din pod îi dă un accent strident. Grămada de corpuri 
neînsufleţite sugerează, în mod nepotrivit, imagini legate de holocaust. Simona 
Bondoc, în rolul reginei, are prestanţă, umor şi fineţe în interpretare. Cu toate 
acestea, d istonează în context, are aerul că vine din altă piesă . Regele Franţei şi 
fii săi, interpretaţi de Şerban Ionescu, Dragoş Stemate şi Răzvan Hâncu ,  se situ
ează la cotă mai joasă decât interpreţii englezi lor. Contribuie la aceasta şi dicţia 
defectuoasă, care face multe replici de neînţeles. Liviu Lucaci , Marcelo Cobzariu 
şi George Paul Avram au ţinută şi distincţie de nobi l i .  O frumoasă pată de culoare 
pune Dani Ionescu, atât în rolu l  scoţianului beat, cât şi în cel al marinarului care 
relatează lupta. Mircea Anca aduce, în rolul contelui de Salisbury, farmecul desuet 
al interpretări lor tradiţionale din piesele istorice. 

Spectacolul ,  de mare montare, beneficiază de scenografia complexă şi 
inventivă a lui Dragoş Buhagiar. Construcţia multifuncţională de tip mecano, inspi
rată, probabil , de Tower Bridge din Londra ,  este, rând pe rând, castel ,  vas de 
război ,  arc de triumf. Elementele multimedia sunt numeroase şi bine realizate. 





Imagini le de fundal , îndeosebi marea în mişcare, sunt excelente: Daniel Gontz a 
devenit un brand. Imagini din atacul de la Pearl Harbour şi din jocul de calculator 
Mediaeval Wars sunt o i lustraţie cam facilă a bătăl i i lor. În schimb, am apreciat ca 
foarte adecvate şi inspirate desenele tip manga ale lui Valentin Petuhov. 

Având în vedere cultura şi sensibi litatea muzicală a regizorului , nu este de 
mirare că muzica este o componentă importantă a spectacolului . Contrastul dintre 
evocarea istorică şi melodiile din zilele noastre produce un benefic efect de distanţare. 
Nu este, desigur, un lucru nou, l-am văzut în filme ca Moulin Rouge sau Marie
Antoinette, dar procedeul funcţionează foarte bine. Intervenţia şlagărul Fascination, 
cântat de Nat King Cale, pentru a sublinia ironic infatuarea regelui pentru contesă, 
este amuzantă şi inteligentă ,  dar trebuia repetată doar o dată, nu de trei ori. 
Sonorităţi le lui Iosif Herţea sunt aici mai puţin rafinate decât în alte spectacole. Se 
abuzează de percuţie, iar aluziile folclorice nu se potrivesc în context. 

Mai sunt, în spectacol, câteva poante de efect ieftin ,  la care s-ar fi putut 
renunţa, cum este intonaţia apăsată pe "pana mea", în scena scrierii scrisorii de 
dragoste către contesă, şi pe "ne vom da si l inţa", când e vorba de perspectivele 
de procreare ale cuplului regal . 

Spectacolul nu este doar o superproducţie impresionantă, cum a fost Apus 
de soare, tot la Naţional ,  în urmă cu câţiva ani .  Pe scenă vedem nu doar istoria, 
ci ideile şi poezia lor. Este, de asemenea, un spectacol de mare valoare educativă, 
ceea ce nu impietează deloc asupra valorii sale estetice. Pentru o dată, arta şi 
morala merg braţ la braţ, iar, în final , onoarea învinge. 

Piesa Ce păcat că-i curvă! de John Ford a fost publicată în 1 633 şi jucată 
cândva între 1 629 şi 1 633, într-o epocă de relaxare a moravurilor. Sub domnia lui 
Carol 1 ,  tonul modei era dat de atotputern icul duce de Buckingham, care nu înţe
legea că plăcerilor trebuie să l i se pună , totuşi ,  frâu. Teatrul postshakespearian era 
la loc de cinste, iar îndrăzneala temelor abordate nu avea l imite. Titlul provocator 
al piesei, ca şi subiectul extrem de picant al incestului nu puteau să nu-i întărâte 
pe "oamenii noi", educaţi în spirit puritan. Nu este de mirare că, odată ajunşi la 
putere, după revoluţia din 1 642, aceştia au interzis, cu desăvârşire, reprezentaţi i le 
teatrale. 

l ncestul a fost d intotdeauna cea mai tare dintre prohibiţi i ,  atât de bine inte
riorizată, încât a dat puţine reprezentări artistice. Faptul că regina Cleopatra fusese 
căsătorită cu propriul frate nu lucra în favoarea ei ,  era mai curând simbolul unei 
civilizatii decadente. Este adevărat că Henric al V I I I-lea aranjase unele căsătorii 
între copii i lu i d in flori , dar măcar păstrase aparenţele. Mult mai târziu, Wagner 
avea să reprezinte pe scenă dragostea dintre Siegmund şi Sieglinde, al cărei fruct 
este eroul Siegfried , dar cei doi ignorau că sunt fraţi şi nu fuseseră crescuţi împre
ună .  Thomas Mann, mare wagnerian, a reluat tema incestului în romanul Alesul, 
inspirat de viaţa celebrului papă Hildebrand. Rareori se întâmplă ca între fraţi 
crescuţi împreună să se nască o atracţie erotică. Byron a provocat scandal prin 
relaţia lui cu Augusta Leigh, dar aceasta nu-i era soră decât pe jumătate şi, pe 
deasupra, o cunos�use abia la maturitate. 



Impresia la lectură este că John Ford a căutat să facă un remake după 
Romeo şi Julieta. Voia să înfăţişeze dragostea romantică absolută , în opoziţie cu 
o constrângere socială severă. Cum varianta duşmăniei d intre famil i i  fusese deja 
patentată , a făcut din interdicţia incestu lui marele obstacol din calea iubiri i .  Nu 
trebuie, desigur, trecută cu vederea nici dorinţa de a se face remarcat, prin abor
darea unui subiect picant. 

Paralela cu Romeo şi Julieta poate fi urmărită până la detal i i .  Avem şi aici 
o doică devotată , cu aptitudini de codoaşă - Putana (nomen est omen). Fratele 
Bonaventura este un fel de Lorenzo, om rezonabi l ,  pl in de bune intenţi i ,  gata de 
orice pentru a salva situaţia .  Cei care-i înconjoară pe îndrăgostiţi - pretendenţi , 
prieteni de famil ie etc. - sunt bine ind ividual izaţi, cu un simţ fin al observaţiei soci
ale. Astăzi , piesa rezistă prin poezia ei specială, care anunţă romantismul. Nu 
suntem şocaţi de incest, c i  fermecaţi de declaraţi i le de dragoste. 

Regizorul Alexandru Darie a intuit bine fi lonul romantic, de aceea a transpus 
actiunea , în mod fericit, în secolul al XIX-lea. A lucrat cu actorii cu multă minutio
zitate, obţinând, în această privinţă, rezultate admirabi le. Vlad Logigan este 'pe 
depl in convingător în ipostaza de îndrăgostit fără reţineri . Are elan, sinceritate, 
dăruire, energie. Deşi vocea îi este l ipsită de reverberaţi i ,  intonarea este clară şi 
justă. Emil ia Bebu (nu am văzut varianta cu Corina Moise) are graţie, eleganţă şi 
fragil itate. Te face mereu să presimţi tragedia care o va doborî. Este mai la ea 
acasă în momentele de suferintă decât în cele de tandrete. Uzând cu discretie de 
farmecul ei feminin (absolut real ) ,  te face să te miri de ce' stâmeşte în jurul ei ase
menea pasiun i .  Scenele de intimitate între fraţii îndrăgostiţi sunt realizate cu poezie 
şi pudoare, fără latura erotică "devastatoare". Un accent doar puţin mai apăsat 
asupra acesteia din urmă ar fi fost benefic. Oana Ştefănescu are,  în rolul doici i ,  
acea naturalete care rezultă dintr-un control perfect al tuturor mijloacelor de expre
sie. Înţelegătoare faţă de cei apropiaţi , e tolerantă faţă de ceea ce o depăşeşte. 
Joacă mişcător în relaţia cu Florio, tatăl Annabellei . Romeo Pop realizează un tur 
de forţă în rolul acestu ia din urmă, un băiat de viaţă , care-şi urmează instinctele, 
păstrând aparenţele şi lasă şi celorlalţi l ibertatea de a face ce vor. Truculent, bine
voitor, nu-şi pierde niciodată cumpătul şi speră că, până la urmă, totul se poate 
aranja. Şi Ion Cocieru , în rolul lu i Ricciardetto este plin de vervă, dar apasă prea 
tare asupra poantelor care-i revin şi are şi un fel prea evident de a le anunţa printr
un joc de scenă prel iminar. Cornel Scripcaru exprimă cu fineţe sensibi l itatea neli
niştită şi compasiunea fratelui Bonaventura . Marius Chivu compune cu mult haz 
imaginea nunţiului papal în sutană mini .  Ieşirea pe podium, ca la o prezentare de 
modă, aminteşte finalul unui film de Fell ini (La do/ce vita, dacă nu mă-nşel ) ,  cu 
defilarea ultimelor creaţii în materie de odăjdi i .  Convenţională este Irina Ungureanu 
în rolu l  Hippolite i ,  văduva abuzată şi abandonată. Marius Capotă este palid în rolul 
lui Soranzo, mirele de complezenţă al Annabellei . Rolu l  e complex, mai ales atunci 
când personajul este împărţit între violenţă şi îndurare, dar inAterpretul preferă să 
rămână calm şi decorativ, fără implicare şi fără zbucium. In rolu l  diabolicului 
Vasques, Claudiu Stănescu este nuanţat şi variat, uşor comic, nu se înţelege dacă 
involuntar sau nu.  Ideea ca Phi lotis să fie o invalidă, imobil izată în scaunul cu roti le 
este intel igentă, deoarece justifică frustrările personajulu i .  În această postură 
ingrată, Nicoleta Hâncu joacă alb, fără să se impună. 

La prima vedere, decorul lu i Octavian Necula pare ingenios, curând se 
dovedeşte, însă, nepractic şi banal .  Estradele se mişcă greoi , iar perdelele din 
fundal sunt o soluţie de minimă rezistenţă . Traducerea Oanei Turbatu este slabă, 
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neteatrală şi nu înţeleg cum de nu a fost pieptănată în cursul repetiţi i lor. Logigan 
- Giovannj se exprimă, la spovedanie, cam aşa: "mi-am descărcat sufletul meu 
încărcat". In original ,  replica sună superb: " To you 1 have unclasp 't my burthened 
saule, 1 Empty'd the stofe-house of my thoughts and heart", şi sunt convins că se 
putea găsi o echivalare mai bună . De asemenea, în replica esentială a lui Giovanni ,  
preluată în ecou de Annabel la, "Doe not betfay me to youf mirth of hate.l Love me 
Of ki/1 me, brothef", cuvântul mirth nu înseamnă distracţie, ci voioşie. Ideea este 
că, între e i ,  doar dragostea şi moartea intră în joc, nefi ind loc pentru sentimente 
de rangul doi , ca bucuria sau ura .  

În ciuda meritelor legate de interpretare, de care regizorul nu este deloc 
străin ,  spectacolul se târăşte obosit. Deficitar este ritmul , nu tempo-ul . Reflectând 
bine, expl icaţia vine din reflectoare. Alexandru Darie este încântat de instalaţia de 
lumini ca un copil de o jucărie nouă şi abuzează de ea. Spectacolul este un şirag 
de scene scurte , între care lumini le se sting, introducând pauze care strică ritmul .  
Admit că se obţin ,  de două-trei ori , efecte excelente. Astfel ,  după o scenă la pat 
între fraţii amanţi, lumina se stinge, iar, la reaprindere, lângă fată nu mai e fratele 
Giovanni ,  ci fratele Bonaventura , venit să pună umărul (la redresarea situaţiei ) .  
Repetat cu _obstinaţie, procedeul face ca spectacolul să înainteze poticnit, ceea 
ce e păcat. In loc să fie doar un mijloc de potenţare, mecanica luminilor şi a deco
ru lui împiedică talentul viu să se exprime şi poezia să emoţioneze. 

Doru Ana a realizat o teză de doctorat despre O scrisoare pierdută de 
1 .  L. Caragiale şi a montat piesa cu studenţii săi, în primăvara lui 2006, la Studioul 
Casandra .  A fost un adevărat eveniment, prin modul în care a ştiut să aducă piesa 
la zi şi prin verva debordantă a interpretări i .  Acum,  a transpus spectacolul la Teatrul 
Bulandra ,  într-o distribuţie care promitea mult. Concepţia asupra piesei a rămas, 
în l in i i  mari, aceeaşi ,  dar rezultatul este, de data aceasta, modest. 

Teoretic vorbind, era de aşteptat să fie un mare succes. Stăteau drept 
garanţie inteligenţa şi inventivitatea actualizări i .  Pe de altă parte, d ificultatea repre
zentată de vârstele fragede ale interpreţilor de la Casandra era acum el iminată. 

Suntem, ne amintim, în capitala unui judeţ de munte. Trahanache este 
"baronul local", cu alură de mafiot, un "capo dei tutti capi". Am mai văzut montări 
în care Trahanache, deloc seni l ,  apărea ca un "stâlp al societăţii", care ţine ferm 
situaţia sub control . Doru Ana este chiar acel "sol id bărbat" despre care vorbesc 
toţi cu admiraţie. Aruncă, din când în când, câte o privire dură către Tipătescu sau 
către Zoe, reducându-i la tăcere. Consideraţi i le despre "moral şi corupţie" le spune 
prin telefonul mobi l ,  evitând aparte-u l .  Problema cu accesori i le high-tech este că 
fac neverosimilă intriga . De ce şi-ar scrie scrisori Fănică şi Zoe, când pot da SMS
uri? Ce mai trebuie telegraf, dacă există I nternet? Totuşi , anacronismele nu sunt 
prea grave. Şi astăzi , comunicările oficiale se fac prin fax, nu prin e-mai l .  La fel ,  
temerea lui Farfuridi ş i  Brânzovenescu de a-şi semna delaţiunea rămâne în picioare, 
având în vedere posibi l itatea detectării expeditorului unei scrisori electronice. 
Interpretarea lui Doru Ana mi s-a părut, în pofida maturităţii şi a stăpâniri i  m ijloa-





celor, mai puţin atrăgătoare decât aceea a fostului său student, Florin Lăzărescu , 
pe care însuşi Doru Ana 1-a condus în versiunea de la Casandra .  Acela avea o 
jovial itate debordantă, care devenea, pe neaşteptate, ameninţătoare. Doru Ana 
este mereu stăpânit, dur, de temut. 

Şerban Pavlu este foarte potrivit în Tipătescu, pe care-I face viril şi impetuos. 
El nu inspiră respect ("nu face de prefect"), dar ştie să intimideze prin aroganţă şi reacţii 
rapide. Tocmai rapiditatea îl aduce pe marginea prăpastiei. Şerban Pavlu izbucneşte 
însă prea des şi prea violent, ceea ce contrazice răbdarea şi tandreţea pe care le 
păstrează pentru Zoe, orice s-ar întâmpla. Daniela Nane, în Zoe, ia ca model pe celebra 
Monica C. şi se maimuţăreşte fără rost. Nici în spectacolul de la Casandra, Ana Maria 
Donose n-a strălucit, dar aici Daniela Nane este frumoasă şi elegantă (foarte!) , dar 
atât. Concepţia rolului este neispirată, iar realizarea lui, precară. 

La întrunirea electorală l ipseşte tribuna, participanţii stau la o masă decorată 
cu steagul României şi al Uniunii Europene. Este o variantă minimalistă, dar eficientă. 
Atmosfera este de şedinţă de guvern sau de conducere de partid. Străluceşte Niculae 
Urs ca Farfuridi, realizând cel mai împlinit rol din spectacol şi unul dintre ipostazele 
memorabile ale personajului . lncântat de sine, netulburat nici când îşi pierde şirul 
gândurilor, are aplombul şi suficienţa mediocrului .  Fiecare gest - aranjarea bretele
lor, răsucirea mustăţi i ,  mersul legănat -, fiecare intonaţie sfătoasă contribuie la 
conturarea unui personaj coerent şi frapant. Adrian Ciobanu, în Brânzovenescu, nu 
se lasă eclipsat. El echilibrează cuplul, suplinind, printr-un joc de scenă plin de haz, 
partitura mai redusă care îi revine. Ionescu şi Popescu nu sunt personaje de umplu
tură. Ei participă prin joc de scenă şi pun pete vii de culoare pe ansamblu. I ntervenţia 
de o replică este amplificată de Dragoş Silivestru (Popescu) într-un moment plin de 
haz. Năvala la bufet, tipică pentru întrunirile de azi, este o idee regizorală excelentă. 
Cu toate acestea, d iscursurile politice ţinute de tinerii de la Casandra aveau un haz 
suplimentar, fiind susţinute în sti lul celor plimbaţi prin Europa, pe la burse. Vlad 
Zamfirescu este prea calm şi aşezat pentru a fi un Caţavencu interesant. Discursul 
său progresist şi naţionalist nu stârneşte hazul aşteptat. 

Pristanda este, în interpretarea lui Gheorghe lfrim, când bodyguard solid, când 
jandarm cu cagulă, care ştie să pună pumnul în gura celor prea vorbăreţi . Se adaugă, 
faţă de montarea anterioară, în mod inspirat, scena în care o descântă pe Zoe de 
deochi. Actorul are mai mult impact prin jocul de scenă decât prin replicile pe care le 
rosteşte repezit, printre dinţi. Cetăţeanul turmentat este, în interpretarea lui Lucian lfrim, 
un "băiat de băiat". Scutit, prin moştenire (ca şi Caragiale), de grijile existenţei, individul 
se dedică plăcerilor simple, ca cetăţean cu drept de vot, dar şi ca membru al galeriei 
unei echipe de fotbal. "Steaua", din prima montare, a fost înlocuită aici, nu înţeleg de 
ce, cu "Dinamo". Felul cum enuntă, în final, toastul la adresa "coanei Joitica" este de 
mare efect. Ar fi fost de aşteptat, insă, să joace cu mai multă vervă. ' 

Am aşteptat cu răsuflarea tăiat� momentul apariţiei lu i Dandanche. Îi pre
venisem şi pe alţii la ce să se aştepte. In spectacolul d� la Casandra ,  aceasta era 
cireaşa de pe tort; aici a fost bomboana de pe colivă. In prima variantă, o pauză 
mai lungă se scurgea între anunţarea oaspetelui şi apariţia lu i ,  fapt ce sugera 
incetineala unui decrepit. I ntra în scenă, însă, un tânăr motard, în costum de piele, 
cu părul arici (Rareş Abraham), a cărui zăpăceală se explica prin consumul de 
droguri ,  nu prin zahariseală. I nvitat de Zoe în dormitor, să se odihnească , tânărul 
îi făcea cu ochiul lui Tipătescu , sugerând că se aşteaptă la o partidă de sex. Din 
păcate, Doru Ana şi-a schimbat concepţia asupra personajului .  A păstrat doar 
transformarea celebrului "si dăi, si luptă" în "si dă-i , si luptă" ,  prin gestica mituiri i .  



Marius Florea Vizante este un tânăr sigur de proptelele care-I susţin ,  aparent abs
tras, doar pentru că se joacă tot timpul cu telefonul. Este arogant, sigur de sine, 
dar impertinenţa cu care apare la masă, în halat de baie, este gratuită. 

Decorul Ninei Brumuşilă, cu frumoase proiecţii în trompe /'rei/, combină termo
pane cu stucaturi de epocă, ceea ce se potriveşte cu amenajările arhitecturale de azi. 
Spaţiul de joc pare însă prea mare pentru ce se întâmplă în el, iar amplasarea recuzitei 
împiedică vizibilitatea planului al doilea. 

Este curios că o concepţie care a fost încununată cu succes mai demult, în 
condiţii mai puţin favorabile, nu reuşeşte acum să treacă rampa. Toate ingredientele sunt, 
cu mici excepţii aceleaşi . Distribuţia a fost bine alcătuită. Totuşi, rezultatul este modest. 
Avem bănuiala că, spre deosebire de studenţii de la Casandra, actorii de la Bulandra 
n-au fost prea receptivi la versiunea regizorală. Şi-au făcut datoria conştiincios, au res
pectat indicaţiile, dar nu au crezut în ele şi, lipsiţi de entuziasm, nici n-au entuziasmat. 

Teatrul "Lucia Sturdza Bulandra" din Bucureşti - O scrisoare pierdută de 1. L. Caragiale. Regia: 
Doru Ana. Scenografia: Nina Brumuşilă. Regizor secund: Puiu Şerban. Cu: Şerban Pavlu 
(Ştefan Tipătescu), Marius Florea Vizante (Agamemnon Dandanache); Doru Ana (Zaharia 
Trahanache); Niculae Urs (Tache Farfurid1); Adrian Ciobanu (Iordache Brânzovenescu); Vlad 
Zamfirescu (Nae Caţavencu); Sergiu lulian Flesner (Ionescu); Dragoş Silivestru (Popescu); 
Gheorghe lfrim (Ghiţă Pristanda); Lucian lfrim (Un cetăţean turmentat); Daniela Nane (Zoe 
Trahanache); Vlad Corbeanu (Un feciol); Popa Pripici (Vasile Flutul); Valentin Paraschivu 
(Un cetăţean); Marius Ursu (Georgescu); Mihai Costache (Omul lui Trahanache); Cosmin 
Constantin Natanticu (Alt cetăţean). Data spectacolului: 30 ianuarie 2008. 

Constantin PARASCHIVESCU 

30 ianuarie 2008 a însemnat pentru cetăţenii oraşului Ploieşti prilejul unui 
eveniment cultural complex, organizat de Teatrul "Toma Caragiu" sub egida 
Primăriei , denumit generic "Destin şi identitate: Caragiale şi Cetatea Ploieştiului" . 
Cu întreită motivaţie - aniversarea a 1 56 de ani de la naşterea scriitoru lu i ,  zece 
ani de la renovarea săli i de spectacole şi premiera uneia "dintre cele mai vii piese 
ale lui Caragiale", cum o numea Şerban Cioculescu, D-ale carnavalului. Coroane 
de flori la bustul celebrului autor, pelerinaj de suflet la Muzeul Memorial "I .L.Caragiale" 
din local itate, expoziţie documentară în foaierul teatrului privind spectacolele 
ploieştene cu piesele dramaturgului ,  alocuţiuni ale unor personalităţi culturale. Vădit 
emoţionat a fost regizorul Valeriu Moisescu , elogiat pentru originala sa montare 
din 1 962 a comediei D-ale carnavalului, cu Toma Caragiu (Pampon) ,  a patra în 
palmaresul instituţiei ,  după O scrisoare pierdută în 1 949 şi O noapte furtunoasă în 
1 950, 1 953. Douăsprezece montări în total ,  cu cea de acum. 

Într-o întâlnire de pe la 1 900 cu Cincinat Pavelescu , proverbialul Moş Virgulă 
i-ar fi spus: "Scrisul , mă băieţi, e m�seria cea mai grea din lume. Numai la noi se 
improvizează toţi scri itori şi miniştri. In orice frază, trebuie să găseşti numai cuvân
tu l care trebuie şi cuvântul acela e numai unul singur. Dacă nu l-ai găsit, eşti un 
caraghios" (volumul de "versuri , epigrame, amintiri etc." publ icat în 1 972 la Editura 
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Minerva, pag. 231 . Mă abţin de la referinţe actuale, amintesc numai "silu iri le 
gramaticale" din trăncăneala posturi lor de radio şi televiziune, despre care scria la 
1 februarie a .c. România literară, sub titlu l "Bietul Caragiale"). Replicile pieselor lui 
se ştiu pe dinafară, au intrat în uzul curent, ca spectatori le pronunţăm înainte de 
a le rosţi actorii şi savoarea lor o gustăm în plus cu cât ei le trăiesc mai viu şi mai 
intens. In spectacolul montat de Lucian Sabados la Ploieşti sunt rostite fidel şi 
trăite uneori febri l ,  la tensiunea scontată de situaţi i le comice şi pe măsura "natu
relului" protagoniştilor prinşi în joc. Uneori . Disting trei autentice creaţi i ,  aparţinând 
unui experimentat şi unor tineri pătimaşi . Mihai Coadă, care vine ca Pampon cu 
un vagonet de tramvai ,  nu furibund, ci mânat de desluşirea cazului cu bi leţelul (ce 
a avansat, într-un secol jumate, de la amor la politichie ! ) ,  curios, atent, receptiv, cu 
mirări perplexe şi izbucniri corective pentru Bibicul ,  compasiune şi protecţie apoi 
pentru al său naturel simţitor. Remarcabilă creaţie comică a actoru lu i !  La debut pe 
scena ploieşteană, tânărul Bogdan Farcaş întruchipează un Catindat cu haz, înăl
ţat ca o antenă în zarea aventuroasă, grozăvindu-se fudul dar sperios, torturat, vai ,  
de o afurisită de măsea şi reacţi i le coercitive ale fratelui mai mare ploieştean .  
O apariţie insolită este Crăcănel al l u i  George Liviu Francu, la  jumătate d in  proiecţia 
în zare a Catindatului, strivit, pirpiriu ,  cu mersul cam ca-n poreclă, de râs când îl 
vezi , de luat în seamă când îl auzi , aprig, pe tonuri înalte, bătăioase. Două pene 
la pălărie în actul trei par, din profi l ,  două coarne ce-l definesc. L-aş menţiona pe 
Ion Radu Burlan în Iordache pentru unele momente şi rostiri expresive, din păcate 
cu lentori şi prezenţe figurative în altele. Karl Baker e un fante în Nae Girimea, are 
carevasăzică aerul presupus, nu şi aplombul craiului versat în împrejurările intrigi i .  
Damele sunt mai ezitant conturate, deşi Clara Flores e impulsivă ca Miţa Baston, 
iar Lorena Ciubotaru "curăţică", cocheţică în Didina Mazu, dar, cum să spun, fără 
convingere şi reală seducţie .  

Pentru prima dată replicile despre Ploieşti mi-au sunat ca insinuante în intrigă. 
Ce belele i-ar paşte pe protagonişti, mi-am zis, auzind-o pe Miţa că e ploieşteancă 
şi-o să-i tragă infidelului "o revuluţie" s-o pomenească, şi pe bietul Catindat să-i afle 
Nenea Iancu bogasierul peripeţi i le de carnaval şi să-I ia la Ploieşti, zdrobindu-i cari
era de la percepţie! Acţiunea e localizată la mahala, capăt de l inie de tramvai ,  unde 
latră câini i ,  se aud arii ca "Adio, del passato" în frizeria lui Nae Girimea şi alte melo
dii la patefon. Sub un burlan mai scurt zace o căldare, amantele se ascund în beci 
sau după o uşă secretă din şifonier, balul se ţine într-un local cu bufet meschin, 
"tauletă" şi uşi înguste pe unde se împiedică uni i de alţii petrecăreţii . Decorul e inge
nios, costumele însă realmente savuroase prin concepţie şi colorit (scenografia: 
Viorica Petrovici) . Spectacol onest, curat, cu fantezie şi soluţii inspirate, angajament 
reciproc în joc, dar, ciudat, încărcătura de haz a situaţii lor, în general bine conturată, 
nu se extinde şi în hohot de râs. Domnul Sabados a mai introdus un personaj fără 
rost, Necunoscutul ,  care ne anunţă actele şi . . .  sfârşitul reprezentaţiei ,  dar tânărul 
Cristi Popa o face cu nostimă naturaleţe, care binedispune. 

Teatrul Toma Caragiu Ploieşti - D-ale carnavalului de I .L.Caragiale. Regia artistică şi 
i lustraţia muzicală: Lucian Sabados. Scenografia: Viorica Petrovici. Cu: Mihai Coadă 
(Iancu Pampon), Ion Radu Burlan (Iordache), George Liviu Frâncu (Crăcănel), Karl Baker 
(Nae Girimea), Clara Flores (Miţa Baston), Lorena Ciubotaru (Didina Mazu), Bogdan 
Farcaş ( Catindatul), Adrian Ancuţa (lpistatul), Cristi Popa (Necunoscutul), Victor Stănescu 
(Chelnerul), Ioana Petrescu ( O  mască), Nicolae Nicolaescu, Răzvan Baltăreţu (Sergenţt). 
Data reprezentaţiei: 30 ianuarie 2008. 
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Cunoscutul romancier peruan Maria Vargas Llosa, exponent de renume al 
l iteraturii latina-americane - alături de Ernesto Sabato, Jorge Luis Borges şi Gabriel 
Garcia Marquez - tradus cu mai multe titluri la noi , mărturiseşte că teatrul a fost 
pentru el o iubire precoce , de pe vremea când purta încă pantaloni scurţi . Şi ,  dacă 
ar fi existat o mişcare teatrală la Lima în ani i '50, când a început să scrie, probabil 
că ar fi devenit dramaturg . A făcut-o la 45 de ani, în 1 98 1 , scriind Domnişoara 
Tacna, piesă în două acte şi două principale interioare, reprezentând, una, casa 
bunicilor din ani i '50, cealaltă odaia de lucru a unui om a cărui viată e scrisul ,  d in 
1 980. Pronunţat caracter autobiografic. A urmat doi ani mai târziu ' Kathie şi hipo
potamul, comedie în două acte, apoi Chunga în 1 986 (toate trei publ icate într-un 
volum de teatru la Editura Curtea Veche, în 2005) ş i ,  în 1 993, Seniorul balcoane
lor. Prima a fost reprezentată la Radio România în 2004, într-o înregistrare regizată 
de regretatul Cristian Munteanu, cu o excepţională protagonistă în rolul domnişoarei, 
Rodica Tapalagă, croind din şoapte şi clopoţei jucăuşi de fetiţă , din vlăguiri de ton 
şi de energie apoi ,  un personaj fragil şi bizar, ca un bibelou. Kathie şi hipopotamul 
cunoaşte acum o versiune scenică la Teatrul "George Ciprian" din Buzău, în mon
tarea lui Ion Mircioagă, cu trei actori tineri şi unul mai experimentat de la Teatrul 
"Nottara". 

"Într-un «Paris» de ieftină imitaţie - notează autorul -, un bărbat şi o femeie 
se invoiesc ca , două ceasuri pe zi .  sa se dedice minciuni i"- Un Paris - cămăru�� 
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sub acoperiş, mansardă pe care şi-a construit-o Kathie ca proiecţie a elevaţiei 
artistice, spirituale. ("Altfel spus, ficţiunea este o minciună care tăinuieşte un ade
văr adânc; ea e viaţa care n-a fost"). "Când urc scăriţa asta care duce aici ,  sub 
acoperiş, jos rămân cartierul San lsidoro ,  Lima, Peru-u l şi mă jur că, într-adevăr, 
intru într-o mansardă de la Paris ,  unde respiri numai artă, cultură, fantezie". Un 
bărbat şi o femeie, adică Santiago Zavala (nume identic cu al eroului d in Conversaţie 
În catedrală), ziarist şi profesoraş amărât, şi Kathie Kennety, soţie de bancher cu 
obligaţii sociale. Doamna îl sol icită două ore pe zi ca să transpună în fraze l iterare 
fanteziile ei despre călători i ,  întâmplări şi personaje fictive, pentru o proiectată 
carte. Ea însăşi devine personaj în istorisiri , cu identităţi felurite, "femeie uneori 
nemăritată, alteori văduvă, alteori căsătorită, uneori sfântă şi alteori stricăţică" etc. 
El se înfăţişează şi în chip de prozator, intelectual fin cu ambiţia gesturilor măreţe, 
soţ şi interlocutor pasager al autoarei în câteva episoade excentrice. Un joc. "N-o 
fi şi acesta un joc prea mediocru?", întreabă ea; "0 fi . . .  Dar, cel puţin ,  nu ne-am 
pierdut imaginaţia, dorinţele", vine răspunsul. Un stimul pentru fantezie într-o viaţă 
anostă, mărginită , ratată . Mai apar două personaje, proiecţii ale fanteziei lor, Juan 
şi Ana, conturând contrastele - el ,  performanţa sportivă la surfing, ea, suficienţa 
călduţă, fără orizont. Jocul de două ore al perechii principale e o tentativă de a se 
smulge din derizoriu şi trai searbăd , pentru o aventură în excepţional :  prin călăto
ri i ,  artă şi cultură - ea; impetuoasele haruri vitale şi poetice ale lui Victor Hugo - el .  
De aici ş i  asociaţia cu masivul pachiderm, performer sexual ("cel mai molâu dintre 
hipopotami depăşeşte cu uşurinţă recordul stabilit pentru specia umană de cele 
nouă performanţe ale lui Victor Hugo în noaptea nunţi i " ) .  Jocul e ingenios şi ambi
guu, cu treceri frecvente din real în imaginar, de la relatare la i lustrare (deşi uneori 
sumare şi simultane, la un moment dat chiar excesive, provocând confuzia şi părând 
mai degrabă un exerciţiu de compoziţie în sine). Un surfing cu Kathie. 

Teatrul din Buzău şi regizorul Ion Mircioagă au fost atraşi , pe bună dreptate, 
de ingeniozitatea acestui text şi de faima scriitorulu i ,  când I-au transpus scenic. 
Într-o ambianţă de sugestie relativă a unei mansarde artistice, cu paravan oriental ,  
fotol iu , masă de lucru cu magnetofon, impersonală însă (Mirela Trăistaru) ,  ecran 
pentru o succesiune de proiecţii care să vizual izeze ficţiuni le (concept video: Nora 
Vasi lescu) .  Tot pe bună dreptate, regizorul a condensat textul la un singur act, a 
mai l impezit d in relatări şi comentari i ,  a creat un final logic şi chiar cu undă de 
emoţie între Santiago şi Kathie, suprimând cu o îmbrăţişare pasajele ulterioare. 
Cred că a dat şi o anumită orientare polemică, de persiflare şi denunţare a mizeriei 
sufleteşti ,  zic cred , pentru că nu se conturează mai pronunţat, cu relief, şi unele 
momente degenerează în plictiseală. Dana Rotaru, promiţătoare şi sigură prezenţă 
în Kathie, joacă mai mult insatisfacţia şi mărginirea eroinei şi puţin ,  fără ecou, 
fascinaţia ficţiun ilor. Alexandru J itea e un Santiago credibi l ,  d iscret, uşor ironic, cu 
nostalgia măreţiei unui Victor Hugo, inaccesibi lă. Ionuţ Kivu impetuos ca năluca 
Juan, îşi evocă zgomotos patima pentru surfing, e înalt, subţire, cum îl descrie 
textul ,  dar dintr-o evoluţie separată parcă. Andreea Vasile e Ana, cu un zâmbet 
persiflant pe figură care îi stă bine uneori , alteori moţăie acolo şi abia pronunţă 
replici fără sonor. 

Teatrul "George Ciprian", Buzău - Kathie şi hipopotamul de Mari o Vargas Llosa. Traducerea: 
Mihai Cantuniari. Regia şi ilustraţia muzicală: Ion Mircioagă. Scenografia: Mirela Trăistaru. 
Concept video: Nora Vasilescu. Cu: Dana Rotaru (Kathie), Alexandru J itea (Santiago), 
Andreea Vasile (Ana), Ionuţ Kivu (Juan). Data reprezentaţiei: 1 0  ianuarie 2008. 
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Nu ştiu dacă aş mai fi scris aceste rânduri după lectura însemnărilor regizo
ru lui Marcel Ţop din revista Cuvântul (nr. 1 2/2007) despre piesa Dumnezeul de a 
doua zi a lui Cornel Mimi Brănescu (dânsul o numeşte Dumnezeul zilei de mâine) . 
Nu pentru francheţea descoperirii textu lui d intr-un maldăr care face "un comerţ 
ieftin din derizoriul românesc" , ci datorită frondei refractare fată de "oamenii de 
presă , critici i ,  sau jurnal işti i" care şi-au permis, într-un anume caz, să-i acuze de 
agresivitate teatrală o montare. Domnul Ţop are tot dreptul să nu împărtăşească 
reproşuri le acestor persoane, o fac şi alţi i cu un palmares stimabil în carieră , numai 
că în ce-l priveşte e prea timpuriu şi palmaresul destul de subţire, iar în pornirea 
lui refractară etichetează şi j igneşte ("doamne şi domni care năvăl iţi peste pateuri 
şi care tuşiţi mult în timpul spectacolului ,  incapabi l i  de un zâmbet, dragi participanţi 
la colocvii le unioniste care vorbiţi mult şi degeaba despre teatrul contemporan . . .  ") . 
N-aveam chef de o etichetare şi aş fi încercat s-o evit, dacă nu i-aş fi văzut spec
tacolul de la sala studio a Teatru lui de Comedie cu piesa în cauză şi nu numai că 
am zâmbit, dar am şi râs, mon cher, de câteva ori. Aşa că etichetaţi-mă, dar nu 
mă jign iţi . . .  

Da, cum i s-a părut la prima vedere. s-ar putea spune că textul e o prelungă 
lamentaţie în doi . Despre criza de identitate a unui cuplu,  despre aspiraţii le frânte 
de o realitate derizorie, meschină, despre singurătate şi nevoia de tandreţe a ,.doi 
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îngeri trişti" cum îi numea Ion Parhon într-un comentariu) . La o privire mai atentă, 
însă, se conturează "o poezie filtrată", cum spune Nipolae Prelipceanu în caietul
program, "care e ca viaţa, şi comedie şi . . .  altceva". Intr-o audiţie de la începutul 
anului trecut, la barul "Majestic", piesa înregistrată de teatrul radiofonic a stârnit 
vehemente incriminări privind obscenitatea limbajului (deşi mult periat) şi incoerenţa 
aparentă a subiectu lu i .  Pentru că autorul intercalează monologuri paralele într-o 
poveste despre un cuplu, reflecţii diferite, completărt. presupuneri, procedeu abil 
de a capta interesu l  şi a menţine oarecare tensiune. In bună parte cu date şi rela
tări fireşti de viaţă, de comportament, cu promiţătoare l in i i  de evoluţie şi reflecţie. 
Textul se îneacă, după părerea mea, în abateri de la cursul prefigurat, cu episoade 
artificiale despre dezlănţuirile erotice ale părinţi lor cuplului de îndrăgostiţi , detal i i  
extravagante şi gratuite, vârtej banal care curmă fără noimă o relaţie de autentică 
tandreţe. Cu ecouri gonflate. In plus, faţă de varianta radiofonică, se al intă într-o 
francheţe puştească de limbaj, întâlnită şi în alte compuneri ale noii dramaturgi i ,  
care e nu numai obscenă, c i  de-a dreptul schizoidă. 

Spre deosebire de tonul provocator din însemnări, domnul Ţap nu e deloc 
provocator în montarea pe care a nutrit-o "spectaculos dementă". Dimpotrivă, cu cei 
doi interpreţi, Claudiu Bleonţ şi Delia Seceleanu, cred că a găsit cea mai bună 
modalitate de a face un spectacol cu priză la public, fructificând nota de parodie, 
existentă sau presupusă, în mărturiile reciproce, alternanţa mai d inamică şi oarecum 
contrastantă între fragmente monologate şi, cu colaborarea scenografei Anca Cernea, 
o ambianţă efectivă de "laborator de creaţie" pe care şi-o dorea, plasând spectatorii 
în spaţiul obişnuit de joc al sălii (care s-a dovedit parcă mai larg acum), cu faţa la 
gradenele pe care stăteau altădată, ivite la un moment dat de după o Cortină-cearşaf 
pe care o smulge Claudiu . Delia se arată pe acolo, chip plăcut şi educator, păşind 
încet peste trepte, parcă plutind , "ca un înger'' cum i s-a părut lui prima dată, 
aşezându-se pe câte un scaun, venind spre noi, spre El , îmbrăţişându-1 într-un 
moment delicat de afecţiune. E măsurată, nuanţată, rosteşte cu pauze şi accent, 
spre deosebire de el care e foarte volubi l ,  spontan şi mimând gravitatea când e şi 
nu e. Cu extensie în grotesc chiar, ca un histrion autentic. Având în majoritatea 
timpului cabina tehnicienilor de sunet şi lumini în faţă, impresia de teatral itate se 
certifică şi concret. Dar - scuzaţi ! - pentru prea puţin . . .  

Alexandru ŞTEFAN 

Scriu această cronică într-un moment total nepotrivit. Pentru că, oricât m-aş 
strădui , nu pot fi obiectiv! Spectacolul Dumnezeul de a doua zi de Cornel Mimi 
Brănescu , montat de Marcel Ţap la Teatrul de Comedie, m-a lovit în pl in, ca un 
camion care te spulberă pe şoseaua Ştefan cel Mare! Şi ,  ridicându-te să te scuturi 
de praf, te miri cum s-a putut întâmpla una ca asta când traficul pe şoseaua Ştefan 
cel Mare e îngreunat de luni şi luni de zile din cauza lucrărilor de reamenajare a 
carosabilu lu i .  
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Bine, probabil dacă iubita ta ar fi spitalizată la fix 24 de ore după ce ai văzut 
spectacolu l  Dumnezeul de a doua zi, te-ai simţi la fel ca mine acuma! Şi nu ai avea 
chef să vorbeşti despre punerea în practică a magicului "dacă" stanislavskian în 
contextul unui schimb de replici monologal, şi nici nu ai avea chef să remarci per
formanţa actoricească de a comunica fără vreun schimb de priviri ! 

De fapt, venind acasă şi descoperind că eşti absolut singur, iar apartamentul 
tău ,  acum pustiu ,  seamănă din ce în ce mai mult cu un tablou de H ieronymus 
Bosch, ai avea revelaţia faptului că magicul "dacă" stanislavskian este o copilărie 
stupidă, fi ind mult mai importantă întrebarea "de ce?". Chiar şi ca actor . . . trebuie 
să ştii de ce să râzi cu gura până la urechi ,  de ce să cânţi în gura mare "Forza, 
Rapidul !" pe scenă, de ce să tremuri de emoţie . . .  pentru că, dacă în mintea ta 
există răspunsul la această întrebare ce planează asupra acţiunilor pe care le 
întreprinzi ca acvila romană asupra teritorii lor galeze . . .  , cu siguranţă nu vei fi penibil 
şi nici "ciocar'', cum te-ar putea cataloga critici mai puţin specializaţi, dar poate că 
mai sinceri în naivitatea lor decât mine! 

Admirabil la textul acestui spectacol este faptul că e încărcat de profunzime, 
lucru din ce în ce mai rar întâln it la textele contemporane româneşti. Tema este 
incredibi l de originală, pentru că protagoniştii au un suflet incredibi l de frumos! 
Intr-un secol în care cuvântul "patetism" a căpătat un sens peiorativ, iar suferinţa 
trebuie să fie de fiecare dată "cool", Claudiu Bleonţ şi Delia Seceleanu întruchipează 
doi eroi care nu se tem să fie patetici . El îşi exprimă dorinţa prin toţi porii corpului 
său că o vrea pe ea de nevastă, în ciuda faptului că nu pronuntă n iciodată acest 
cuvânt. În cei aproximativ 50 de ani de comunism, cuvântul "nevastă" a fost defrişat 
de implicaţiile sale sacre. Cauzele sunt numeroase, de la tentativele de ateizare 
forţată a valorilor culturale, până la faptul că ironia ieftină de tip băşcăl ie, nemai
putând ataca medii le politice, s-a axat asupra famil iei . Ceea ce trebuie să reţinem, 
dincolo de aceste aspecte, este că a spune unei femei că o vrei de nevastă, 
însemnă că o iubeşti . Iar nunta lor devine posibilă abia dincolo de moarte! 

Trist, şi nimic mai mult! Adică doar acest aspect mă obsedează de câteva zile 
încoace şi mă face şi pe mine să mă întreb "de ce?". Restul problemelor nu mă 
mai afectează! Poate că am devenit imun la înjurături le şi la i ronii le ce atacă con
diţia socială a românului .  Ştiu că la fel de imuni ca şi mine au devenit şi cei pe care 
îi loveşte ironia şi ,  din această cauză , cred că n iciun bărbat fustangiu nu-şi va suna 
copi lul d in flori când va ieşi d in sala de spectacol, şi n icio mamă indiferentă nu va 
deveni brusc mai interesată de fiica sa . Teatrul purifică sentimentele celor care vor 
să se lase purificaţi ! 

Ce cred, în schimb, este că, dacă la fix 24 de ore după ce vezi acest spectacol 
iubita ta va fi internată în spital ,  şi nu va mai fi seara lângă tine când te tolăneşti 
cu nesimţire în pat, vei avea o senzaţie stranie, de gheţar uriaş care te apasă pe 
umeri, şi îţi vei dori ca niciodată în viaţa asta înfiorător de scurtă să nu te mai cerţi 
nici măcar trecător cu ea , să nu-i mai întorci n iciodată spatele atunci când te 
cheamă, pentru că fără ea �şti ca un morcov ce se visează iepure! Întâmplător, 
probabi l ,  replica finală este " In  doi e întotdeauna mai uşor" . 

Teatrul de Comedie - Dumnezeul de a doua zi de Cornel Mimi Brănescu. Regia: Marcel 
Top. Scenografia: Anca Cernea. Cu: Claudiu Bleonţ {El), Delia Seceleanu {Ea). 
Data reprezentaţiei: 31 ianuarie 2008. 
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Doina PAPP 

Două dintre cele mai recente montări cu Platonov, aparţinând unor mari 
regizori europeni - Lev Dodin (Rusia) şi Tamas Ascher (Ungaria) - m-au făcut să 
cred că am înţeles a�eastă piesă cel puţin la nivelul condiţiei umane pe care o 
deplânge aici Cehov. I n  amândouă, un fapt părea esenţial şi nu era contrazis. Şi 
anume că acei pl ictisiţi , rataţi , �muribunzi", cu cheful ultimei petreceri , au origine 
nobi lă, sunt aristocraţi de visu. In faţa conaculu i ,pe marginea unui lac construit ca 
atare pe scenă (unde va cădea împuşcat Platonov), pe nisipul moale unde se 
întinde spectaculoasa masă de la petrecere a Annei Petrovna (la Lev Dodin) ,  sau 
într-un interior de epocă, printre mobile grele, în veranda cu geamlâc de unde se 
poate privi ca d intr-o vitrină (la Ascher), personajele cunoscute din jurul hamletianul 
Platonov îşi motivează şi la nivel social (sau mai ales) melancol i i le. Se pare însă 
că ne îndepărtăm tot mai mult de momentul acestor explicaţii în ce-l priveşte pe 
Cehov, de l imitele istorice care determină tragicomedia în cazul pieselor sale, 
pentru a da mai multă crezare l imitelor umane descoperite cu această ocazie 
înlăuntrul fi inţe i .  Sufletul slav, moşieresele lascive rămân în planul unor datări 
nesemnificative, făcând loc unei provocări di lematice pe care această lume ne-o 



aruncă dintr-o perspectivă !ucidă necruţătoare. E un trend nou, modern de abordare 
care produce umor, ricanând la adresa unor suferinţe ce au aparenţa teatrală şi 
adevărul bine mascat. Pe această cale se angajează şi recentul spectacol cu 
Platonov creat la Teatrul Nottara de un regizor cu o gândire originală, adecvată 
obiectulu i  în acelaşi timp. Ce descoperă Vlad Massaci cu această ocazie? Că 
lumea cehoviană e de fapt una oarecare, marcată de derizoriu,că agitaţia acestor 
personaje e de prisos şi existenţele lor fără noimă, suspendate între o origine 
incertă şi l ipsa de viitor. Ducând lucrurile şi mai departe pe scenă, viata persona
jelor se deru lează la întâmplare.  într-un peisaj de încropeală din care a dispărut 
decorul - mobil ierul şi recuzita sunt min ime -, l ipsind în general tot ce ar mai fi 
putut să-i dea o identitate. Se vede asta în costume, în sărăcia voită a cadrului 
scenic, marcat în fundal de perdele negre. 

Pentru a înţelege mai bine intenţi i le realizatori lor, să privim interpreţii aduşi în 
scenă pe o mică platformă construită de Dan Titza la Sala Studio. Ea are la bază 
un maldăr de sticle prăfu ite, amintire a petreceri lor de odin ioară. (De remarcat că 
personajele nu mai storc l icori din pahare, cum adesea vedem în piesele lui Cehov.) 
Prima intră în scenă Anna Petrovna, o moşiereasă dintr-o galerie celebră pe care 
Cehov ne-a lăsat-o moştenire. Asta nu se mai vede însă, fi indcă ţinuta ei, dincolo 
de croiul moderm al toaletei, e obişnuită , stradală, sobră chiar, fără să trădeze 
gesturile lejere la care se dedă, mai ales în materie de bărbaţi . (Doar coafura e de 
vampă). l nterpreta,Victoria Cociaş, plusează cu cin ism, printr-un râs zgomotos 
chiar şi când îngheaţă pe buze. Execută un joc de şah cu N ikolai , doctorul ,  aşezat 
într-o poziţie incomodă, pe o bancă ponosită din avanscenă. Atmosfera cenuşie 
care se instalează nu-i mai permite personajului să strălucească prin inteligenţă şi 
umor. Poartă un costum uşor de vară şi se mişcă degajat, suplinind prin elasticitatea 
corporală subti l itatea intelectuală, acum mai puţin importantă. Ion Grosu acceptă 
că Nikolai nu e atât de subţire pe cât se crede şi-i asigură personajului o prezenţă 
pe măsură .  Sofia Egorovna suferă şi ea o schimbare radicală ,  de la înfăţişare la 
comportament. E îmbrăcată de încropeală, cu mult prost gust şi mimează stângaci 
ingenuităţile care-i sunt atribuite . Crenguţa Hariton adaugă oportune gesturi de 
cochetărie deplasată, jucându-se cu un şal sau ondulându-şi păru l pe degete. La 
polul celălalt "inaccesibila" Grekova, cu unele remin iscenţe cazone în îmbrăcăminte 
(mantou! mi l ităros,botinele), afişează o pedanterie pe care ţine să o impună odată 
cu imaginea de impecabilă moralitate. Cu mult haz, Ada Navrot îşi ridiculizează 
personajul mai mult poate decât ar merita această rudă a Maşei din Pescăruşul, 
înduioşătoare prin nevoia ei de iubire. Compoziţia este însă strălucită şi de mare 
efect. In fine, Platonov şi-a pierdut aura metafizică, c;:ugetări le lui trec neobservate 
şi n imic nu prefigurează tragedia din partea a doua. I n  partea întâi a spectacolului ,  
când apare în scenă departe de tradiţia excentrică a personajulu i ,  Mihai Vasil ievici 
Platonov e total insign ifiant. Adrian Văncică, în rolu l  titu lar, dispune de mult firesc 
şi o anume candoare, pentru a face credibilă debusolarea personajului, "inexplicabilele 
frivolităti ale firi i " ,cum atât de frumos e intitulat un roman de Mi lan Kundera. Saşa, 
pura şi 'plângăcioasa lui soţie, rămâne totuşi la trăirea aute_ntică a soţiei înşelate 
pe care Gabriela Crişu şi-o asumă cu emoţionantă vibraţie. I n  planul doi, moşierul 
Porfiri ,  pretendent etern la mâna Annei Petrovna, manifestă o frenezie egoistă în 
a-şi cânta aria despre femei, aşa încât Ion Haiduc are ce juca şi umple cu talentul 
său mustos. Serghei , soţul resemnat al Saşei ,  îşi consumă şi el jocul în poze clasice 
pe care Bogdan Vodă le exprimă cu un surâs interior. Până şi Osip,  mujicul barbar 
(Daniel  Popescu),  e înfăţişat atipic, ca un simbol a l  forţei fizice, brute -(modelul e 
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un personaj popular de circ, un fel de rupe-lanţuri ). Caricaturizat cu simpati�, 
bătrânul Tri leţki , fostul gradat din armata ţarulu i ,  e acum un gaga dintr-un az1l 
insalubru, pe care regizorul îl aduce în scenă la un moment dat, într-o pijama 
rufoasă. Ştefan Radof savurează situaţia într-o compoziţie aplaudată de public. 
Mai e şi Kiri l l ,  agresiv şi tâmp, rol pe care Alexandru Mike Gheorghiu pare să-I fi 
câştigat la un casting special . Acesta este tabloul uman pe care îl înfăţişează 
spectacolul în care cuvintele nemernic, murdar, josnic - ce se aud la finalul primei 
părţi - par la ele acasă . 

Pe scena aproape goală - doar cu câteva mobile funcţionale: pat,masă,scaune, 
banca destăinuiri lor din proscenium -, personajele cehoviene apar acum dezbră
cate de aparenta lor nobleţe, de ifosele filosofarde. Ele ajung de râs şi de plâns în 
acelaşi timp. Toate teori i le despre tristeţe, ratare, pl ictis, rostite în jurul piesei ,  sar 
în aer, lăsând să se vadă nimicu l ,  derizoriul conditiei umane, hazardul atotstăpâ
nitor. Ideea e susţinută cu convingere de actori , printr-un joc modern bazat pe fina 
ţesătură a relaţiilor dintre personaje, pe mult firesc şi o comunicare directă, naturală 
potenţată, de intimitatea spaţiu lu i  de joc. Personal, nutresc însă unele nostalgii 
după un Cehov mai salubru .  

Teatrul "C.I. Nottara" - Platonov d e  A .  P. Cehov. Traducerea: Leonida Teodorescu. Regia: 
Vlad Massaci. Scenografia: Dan Titza. Ilustraţia muzicală: Cristian Juncu. Cu: Adrian 
Văncică (Piatonov), Victoria Cociaş (Anna Petrovna Voiniţeva), Ştefan Radof/Corneliu 
Dan Borcia ( Trileţk1), Ion Haiduc (Porfiri Semionovici}, Ion Grosu (Nikolai Trileţk1), Gabriela 
Crişu (Saşa), Crenguţa Hariton (Sofia Egorovna), Ada Navrot (Maria Grekova), Bogdan 
Vodă (Serghei Voiniţev), Daniel Popescu (Osip), Alexandru Mike Georghiu (Kiri/1), Petre 
Dinuliu (Marko). 

După ce a încercat de mai multe ori să dea de capăt piesei lui Mihai lspirescu , 
în montări nefinal izate, tânărul regizor Radu N ichifor a dus la bun sfârşit un spec
tacol cu piesa Petrecere Într-un pian cu coadă, realizând la Teatrul "Maria Fi lotti" 
din Brăila un spectacol ataşant cu titlul Vânzătorul de iluzii. I luzi i le pe care le vinde 
acum_Nichifor într-o baie de alb care inundă scena aveau la lspirescu un aer gro
tesc. I ntre timp, se pare că şi autorul şi-a modificat viziunea , acceptând soluţia 
găsită de regizor, care accentuează benefic poezia textu lu i .  Contribuie la aceasta 
scenografia aerată a Vioarei Bara şi muzica de atmosferă a lui Cornel Cristei .  Prin 
modificările şi adăugirile făcute în scenariu ,  predominantă devine chiar poetica 
teatru lu i ,  mama tuturor i luziilor, nu-i aşa! De aceea, personajul-cheie, meneurul 
jocului este acum Mondialu, si luetă pitorească prin care se deschide şi închide 
reprezentaţia .  El ne conduce în culisele teatru lu i ,  intrând în acţiune ca figură de 
circ, un i luzionist care întreţine cu farmec mirajul spectacolu lu i .  Actoru l care-I inter
pretează , Alin Florea, cu experienţa unui rol similar în Angajare de clovn, e mobi l ,  
jucăuş, un veritabil Arlechino. lspirescu prevăzuse, pentru a sugera lumea de 
altădată, în care sunt concentrate nostalgii le şi regretele personajulu i  principal ,  un 
adevărat muzeu zoologic (păsări şi animale împăiate etc. ) .  Inspirat, regizorul 
renunţă la ele, lăsând în seama personajului  mai sus evocat sarcina de a crea 





atmosfera suprarealistă de care era nevoie. Dar despre ce e vorba în piesa lui 
lspirescu? Cu simţul clarităţii care î l caracterizează, criticul Eugen Simion zice în 
prefaţa volumului că, în această parabolă sentimentală, un actor se întoarce, în 
9raşul pe care 1-a părăsit cu 20 de ani în urmă, cu gândul de a-şi rescrie viaţa . . .  
I n  realitatea piesei ,  zicem noi, d isputa lui Vlad cu trecutul se produce printr-o călă
torie pe lumea cealaltă , unde îşi întâlneşte prieteni i ,  iubita , rivalu l ,  în aceeaşi câr
ciumă simbolizată de un pian şi o lume boemă care visează la glorie .  Ieşirea şi 
intrarea din şi în acest paradis păstorit de o chelneriţă excentrică în costum de 
balet şi un compozitor ratat care sălăşluieşte în cutia pianului devine însă un du-te
vino periculos din punct de vedere al opţiuni i finale. Părinţii cu care se revede Vlad 
în lumea reală, într-un apartament retro (pendulă cu cuc şi fundal de televizor, 
ceaiuri ,  dar replici asezonate contextului politic actual), nu pot contrabalansa atracţia 
narcotică a celeilalte lumi în care, spre fascinaţie totală, regizorul aduce un întreg 
corp de balerin i ,  făpturi adolescentine care ne fac să ne gândim la imaculaţii îngeri . 
Episoadele dansante din acest cadru tind,  de altfel, să acapareze spectacolul 
(coregrafia armonioasă a Mălinei Andrei e totuşi în exces), încl inând balanţa 
planuri lor spre locuri le paradisiace unde "nu e durere nici întristare" .Cum "reinvie
rea" se produce în jurul temei iubiri i  ş i ,  mai ales, a dorinţei de a recupera iubirea 
pierdută, rămân destul de neclare motivele pentru care, cugetând la moarte, per
sonajul ar dori să-şi împartă cu ea viitoru l .  Doar pentru a o regăsi pe Alina? Nu e 
de vină regizorul pentru asta. Şi poate n ici autoru l ,  care pune în această piesă mult 
suflet şi autobiografie, lăsând în urmă, departe, privi rea ironică, spiritu l caustic prin 
care piesele sale au dobândit cândva drept de existenţă în cetatea teatrulu i .  Pe 
când scria Trăsura la scară sau Aprilie dimineaţa, Mihai lspirescu mai credea în 
sensul moral-social al teatru lui şi se bătea cu cenzura pentru a impune parabolele 
lui satirice. A mai făcut o încercare în Arşiţa şi viscolul, căutând să judece o reali
tate imediată. Cui prodest?! ,  însă, aşa că s-a întors, dezamăgit, la singura lui 
obsesie perenă care e moartea (trăsura la scară), chiar dacă, în Petrecere Într-un 
pian cu coadă, motivul e mai degrabă un artificiu dramatic. 

Frenezia acestei treceri fără glorie are în acest spectacol acelaşi gust ca la 
Fănuş Neagu din Aceşti nebuni ai marilor oraşe, un alt prieten al autoru lui ş i al 
boemei din care face parte. Între Prevert (tot î i plac lui lspirescu replicile în franceză) 
şi pitorescul balcanic, artiştii supravieţuiesc doar crezând în i luzi i .  E parcă ce vrea 
să spună cu spectacolul lu i cald ,  omenesc şi Radu Nichifor împreună cu echipa 
sa de actori . L-am amintit pe Alin Florea, îl numim acum pe Cornel Cimpoaie, un 
cavaler a l  nopţi i ,  elegant şi lucid ,  pe Liviu Pinti leasa, într-o compoziţie foarte expre
sivă, care îmbină dramatismul cu ironia, pe Elena Andron, pregnantă în rolul Luizei ,  
muza chefl i i lor, pe Ramona Gângă, siluetă discretă în postura unei iubite cu miros 
de smirnă. Bujor Macrin şi Marilena Negru luptă din greu să contrabalanseze prin 
joc realist peisajul de spectre în care se cufundă, în cele din urmă, întreaga poveste. 
Mărturisesc că a fost o surpriză să constat că piesa Petrecere Într-un pian cu coadă 
poate genera, chiar şi adaptată, un atât de senin şi agreabil spectacol. Aproape 
un divertisment. 

Teatrul "Maria Filotti", Brăila - Vânzătorul de i luzii, adaptare după Petrecere Într-un pian 
cu coadă de Mihai lspirescu. Regia: Radu Nichifor. Scenografia:Vioara Bara. Coloana 
sonoră: Cornel Cristei. Coregrafia: Mălina Andrei. Cu: Cornel Cimpoaie, Ramona Gângă, 
Bujor Macrin, Marilena Negru, Alin Florea, Liviu Pintileasa, Elena Andron, Adrian Ştefan, 
Adrian Iacov. Data premierei: noiembrie 2007. 



Marine/a ŢEPUŞ 

La 40 de ani ,  Felix Alexa poate spune că este un artist împlinit. A fost 1 este 
jucat în toate teatrele bucureştene şi pe cele mai selecte scene din ţară (Braşov, 
Timişoara) .  De o bună bucată de timp, este prezent în cadrul fiecărei ediţii a 
Festivalului Naţional de Teatru . Are fanii şi contestatarii lu i .  (Ceea ce e de bine, nu 
de rău ! )  Felix Aiexa a fost perceput, iniţial , fie ca o "mare speranţă", fie ca un regizor 
"bătrânicios din faşă". Eu sunt consecventă şi continuu să susţin faptul că este un 
profesionist care-şi caută cu multă atenţie textele, pe care le lucrează cu migală 
în compania unor actori perfect distribu iţi pe roluri .  Poate tocmai de aceea acest 
regizor nu are rateuri grave. Spectacolele lui pot fi cel mult neîmplin ite sau plicti
coase, dar niciodată căderi de răsunet. De cele mai multe ori , însă, producţi ile sale 
sunt coerente, au ţinută , au umor sau o fină tuşă ironică, au măsură - adică tot 
ceea ce trebuie pentru a constitui un real succes de public şi de critică. Mai mult 
decât atât, Felix Alexa este unul dintre puţini i  creatori care-şi urmăresc montările 
până când sunt scoase de pe afiş. Este atent la schimbări şi, îndată ce simte că 
se deteriorează puţin ,  solicită repetiţii pentru a-şi revigora spectacolele. 

Cred, cu tărie, că acest regizor face parte dintr-o categorie pe cale de dispariţie, 
a celor care se respectă pe sine şi îşi respectă publicu l .  Fără a fi un temerar (în 
sensul de "îndrăzneţ", "vizionar"), este, cu siguranţă, un perfecţionist, unul dintre 
acei bijutieri care ştiu să şlefuiască fiecare faţetă a pietrei ,  chiar şi atunci când e 
doar . . .  semipreţioasă. 

La începutul lui februarie a .  c. am văzut premiera spectacolulu i Jocul Regilor, 
de Pavel Kohout, pe scena Teatru lui Evreiesc de Stat; regia, i lustraţia muzicală şi 
light design: Felix Alexa; scenografia: Diana Ruxandra Ion. {Trebuie să mai spun, 
înainte de a anal iza acest spectacol ,  că , întotdeauna, mă duc cu plăcere la TES, 
considerând că se numără printre cele mai serioase instituţii de cultură din 
Capitală . )  

Ei bine, cred că, după Hora iubirilor de Arthur Schnitzler, montat cu vreo 
şase-şapte ani în urmă, la "Nottara" ,  Jocul Regilor este unul dintre cele mai reuşite 
spectacole semnate Felix Alexa. Avem parte de un text de o savoare deosebită, 
gl isând, cu fină i ronie, între micile-mari frecuşuri conjugale, mici le şi marile com
promisuri - pe care le trăim permanent - şi serioasa temă a războiului şi a hărţu
i rii evreilor; de o distribuţie aleasă: Maia Morgenstern , Mircea Rusu şi Andrei Finţi . 
Se adaugă o scenografie rafinată (un perete luminat discret din spate, cu un desen 
aparte, sugerând curburile vieţii ) ,  cu foarte puţine elemente, astfel încât evoluţia 
actori lor să fie l iberă .  Light-designul este perfect realizat de către regizor (chiar 
dacă aproape întreaga reprezentaţie se desfăşoară în semiîntuneric), jocul de 
!l}.m!ni  şi umbre asociindu-se cu lumea de sus ?i cu cea de dedesubt. De fapt, 
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această dual itate continuă - între sus şi jos, între ideal şi compromis - constituie 
o altă cheie a piesei . 

La prima vedere, spectacolul pare a se dezvolta în jurul unui triunghi amoros. 
La a doua vedere, lucruri le devin mai profunde, alunecând cumva spre zona, atât 
de dureroasă încă, a hărţuirii şi nimicirii evreilor în timpul Celui de-Al 1 1-lea Război 
Mondial . Dar o anal iză mai profundă ne duce spre o revelaţie gravisimă: acest 
"joc al vieţii şi al morţi i" , - un "joc dublu", la propriu ,  pentru că se petrece atât la 
suprafaţă, într-o cameră de apartament, cât şi în pivniţă, unde un evreu fugar e 
ascuns şi manipulat, ani de zile, de către un "bun prieten", - poate deveni odios. 
Odios, dacă nu ar fi salvat, în permanenţă , de umorul autorului şi de unda de iro
nie şi detaşare cu care joacă actori i .  Râdem, chiar dacă strâmb, cel mai adesea . 
Râdem cu noduri de lacrimi , dar râdem . . .  Există un singur moment, către mijlocul 
reprezentaţiei , când pare că totul alunecă spre tragedie şi riscă să devină plicticos. 
Fix un moment, şi mă întreb dacă nu a fost special constru it, astfel încât să avem 
timp a ne pune măcar unele întrebări cu privire la suferinţele evreilor, la spaima pe 
care o trăiau aceştia permanent şi la nevoia lor de a se ascunde. Suferinţe care, 
desigur, s-au cicatrizat de mult, dar nu pot (şi nici nu trebuie) să fie uitate. 

Firul poveştii e simplu în aparenţă: un doctor îl ţine ani de zile închis în pivniţă 
pe prietenul său evreu (fost iubit al soţiei sale, ce se dovedeşte, spre final, a fi şi 
prezent), sub pretextul că îl ascunde de armata germană, care, între timp, ar fi cuce
rit tot pământul .  Răzbunare sau numai egoismul de a-1 avea permanent la îndemână, 
pentru că, o dată pe săptămână, trapa se ridică, cei doi prieteni se întâlnesc, joacă 
şah şi discută despre Shakespeare . . .  Asta e doar trama de suprafaţă. 

Mai apoi , aflăm că, soţia doctorulu i ,  o fostă celebră cântăreaţă de operă care 
i-a fascinat pe amândoi , ajunsă, între timp, o perfectă ţaţă de cartier -, căreia 
bărbatul i-a spus că prietenul lor evreu a murit - este în continuare amanta celu i  
d in  urmă, î i  găteşte, î i  face curat, joacă şah împreună ş i  fac dragoste. În pivniţă . 
Mai aflăm şi că are câte un copil cu fiecare. Evreul d in pivniţă ştie că fiul său a 
murit. De fapt, acesta trăieşte şi e crescut, cu dragoste părintească , de către 
doctorul din apartamentul de sus. Multe minciun i .  

În jurul fiecărei vieţi se creează un melanj ciudat de realitate ş i  aparenţe . 
O permanentă disimulare. O permanentă nevoie de a trăi mai multe realităţi . 

Partituri extraordinare pentru fiecare actor. Interpretări magistrale. Avem de-a 
face cu o Maia Morgenstern puternică şi mieroasă, care ştie să schimbe registrele 
pe fiecare replică .  Este când o gospodină oarecare, când ţaţă, când perfecta jucă
toare de şah (la masa de şah, cu fiecare dintre bărbaţii ei, şi la jocul vieţii , jucându-1 
pe fiecare în parte). Cu o evoluţie intenţionat l ineară (până la un punct), Mircea 
Rusu trece dezinvolt de la cruzime la prietenie, de la soţul tracasat la cel indiferent 
şi ,  mai apoi, la cel plin de gelozie. Totul se face fără mari fluctuati i ,  cu jocul construit 
pe nuanţă şi nu pe explozie. În rolul evreului ascuns în pivniţă , Andrei Finţi reali
zează un personaj la fel de interesant ca şi cei lalţi doi ,  evoluţia sa fi ind mereu bine 
dozată cu mici sclipiri i ronice, pe muchie de cuţit, însă fără a deveni vreo cl ipă 
trenantă. Dar ritmul spectacolului este sustinut de evolutia tumultuoasă a Maiei 
Morgenstern. O "jucătoare" de zile mari! ' ' 



Natalia STANCU 

Înaintea spectacolului gălăţean, suntem obligaţi de gazde să ne separăm de 
soţi i ,  fi i i ,  fraţii , prietenii cu care am venit la teatru şi suntem îndrumaţi în sală pe căi 
de acces diferite. Şi chiar în interior, femeile sunt despărţite de bărbaţi (ca la biserică, 
dar cu mult mai imperativ). Un mod de a ne simţi , de la început, fie şi numai pentru 
o clipă, subiectul unei discriminări aberante pentru secolul nostru şi un mod de a fi 
implicaţi în situaţia de viaţă şi problemele pe care le va ridica piesa lui Matei Vişniec 
cu titlul Femeia ca un câmp de luptă (un demers care, e drept, intrigă, irită, dar 
rămâne, totuşi , pentru mine, mai mult ceva căutat şi exterior! ) .  

Îmi era binecunoscută sala Casei Studenţilor din Galaţi, nu întru totul favorabilă 
pentru intimitatea pe care o presupunea comuniunea cu publ icul în actul teatral .  
I n  incinta acesteia, tânărul regizor Eugen Făt a remodelat spaţiu l  reprezentaţie i .  



Se joacă pe scenă. Dar spectatorii sunt aşezaţi pe câteva grade ne care îi situează 
cam la aceeaşi înălţime cu interpreţii şi mult mai aproape de ei. Privirea lor este 
din prima clipă obturată de gardul înalt de plasă d in sârmă ghimpată care acoperă 
(şi va acoperi tot timpul) oglinda scenei . Prin această reţea blestemată, ţarc de 
nepătruns, vom urmări un infern al atrocităţii şi o golgotă a suferinţei şi alienări i .  
Imaginile scenelor secvenţiale spun povestea într-o cursivitate cinematografică. 
Cadrul scenografic remarcabil este semnat de Cristian Gheorghe. Aici o vom 
observa pe tânăra care zace într-un colţ, paralizată de ceea ce ştie că o aşteaptă, 
şi mai multe femei ce spală podelele, după care sunt aduse cu faţa spre noi , în 
timp ce, cu mâini le caută să se agaţe de gardul de sârmă, lăsându-ne să vedem 
experienţa umil inţelor prin care au trecut. 

Aici vom întrezări bărbaţi prevăzuţi cu măşti de gaz care se pregătesc pentru 
executarea unui ordin mi litar monstruos: violarea femeilor (sinistra strategie de 
război din Balcani-Bosnia secolului XX, umil ire ,  d istrugere morală într-un conflict 
interetn ic). 

Între lumea războiului şi lumea noastră se interpune însă (pe muzica lui Cirque 
du Soleil) un straniu personaj . Un personaj despre care ţin să spun de la început 
că îl datorăm unei excepţionale forţe de compoziţie, de mare plasticitate, mister şi 
forţă de insinuare - a lui Cristian Gheorghe (actorul adăugându-şi prin acest rol ,  
un nou titlu de glorie, după acel Tarelkin care i-a adus premii ! ) .  

Ciudatul ipochimen este un cocoşat cu mişcări îngreunate, lente şi cu o voce 
voit "slabă", stinsă , tuşată de vibraţi i ,  dar autoritară şi răspicată. Îmbrăcat cu o 
redingotă roşie şi purtând un joben negru , el capătă astfel un aspect de actor de 
comedie, chiar de music-hal l ,  lăsând să se vadă un rictus greţos, pe chipul său 
pictat cu o rafinată mască albă. 

El este povestitor şi comentator, ba chiar vorbeşte uneori şi în pi lde. Dar este, 
poate (acest personaj misterios, cu un permanent rictus şi cu câteva accese de 
isterie a la Hitler şi Mussol in i) ,  ch ipul postmodern al Răului sau al unui Destin 
arbitrar crud, cinic şi grotesc. 

Regizorul a dublat (multiplicat! ) personajele, a redimensionat relaţi i le şi situa
ţii le din piesă. Şi mi se pare important să insist pe faptul că el urmăreşte să trans
mită "mesaju l" printr-un demers artistic original şi impresionant, printr-o poetică 
teatrală ce capătă coerenţă şi pregnanţa unui stil, un stil creator de emoţie artistică. 
Un stil ce "compune" expresiv şi inspirat realităţi de coşmar şi evadări în amintire, 
vis şi realitate, nu ştiu ce combinaţii între concreteţea unor obiecte, acţiuni (bacan
ci i ,  apa, rochia de mireasă , măşti le de gaze) cu sugesti i le unor imagini simbolice 
(frecatul podelelor, manipularea grămezilor de haine sau balonul care se înalţă în 
l ibertate). Un stil care mixează şoapte, urlete şi partituri muzicale de un suflu sau 
de un romantism care pare, nu odată, cinic şi ironic, în raport cu cruzimea imagi
ni lor. Un sti l care mizează pe contraste puternice şi şocante. Un sti l ce dezvoltă 
imagini grăitoare şi creatoare de stări , în lungi scene mute, în care tăcerea exprimă 
fie alienarea, fie presimţirea violului şi chiar a execuţiei sau gândul sinucideri i .  

Femeia ca un câmp de luptă - piesa lu i  Matei Vişniec prezentată la Old Vie şi 
care a marcat orientarea scriitorului spre actualitate şi spre "realitatea care depăşeşte 
ficţiunea" - e o piesă de inspiraţie documentară. Eugen Făt, pe urmele lui Matei 
Vişniec, simte nevoia să iasă din cadrul faptelor ce s-au comis, în cel al istoriei , mai 
largi ,  ce poate se repetă ; ca un avertisment pentru vi itor, căci atrocitatea se repetă 







şi se perpetuează. El ne aminteşte, anume, că suntem la teatru , dar şi într-un teatru 
al Lumii , în care maestrul de ceremonii rămâne Răul ,  indiferenţa, absurdul .  Spre 
meritul lui - o face nu prin elemente exterioare, ci prin procedeul alternării 
momentelor de teatru ce nasc emoţie prin empatie, cu unele care ni se adresează, 
chemându-ne parcă să încetăm să mai fim doar spectatori . Şi mai mult decât atât, 
regizorul îşi propune să vorbească "despre lagărul nostru cel de toate zilele", în 
care, sub o formă sau alta, ajungem, la un moment cu toţi i .  . .  fie din cauza celui de 
lângă noi sau din cauza noastră , fie prin conjunctura împrejurărilor . . . .Este aşa
numitul lagăr-monolog, În care nu trăieşti decât singur, fiindcă nimeni nu te crede, 
fiindcă nimeni nu te Înţelege . . .  fiindcă nimeni nu ştie . . .  eşti doar tu cu tine.:. 

Spectacol de echipă - montarea gălăţeană, antrenează în joc şi pune în 
lumină, talentul şi d isponibil itatea la înnoire expresivă a unor interpreti în majoritate 
foarte tineri. În această piesă despre vulnerabil itatea fiinţei umane şi despre sufe
rinţele feminităţii în istorie, greul îl duc actriţele. 

Lidia Uja (şi alături de ea, Cristina Uja ,  ca o imagine în ogl indă a Dorrei, ca 
Spiritul şi Trupul) dau prezenţă memorabi lă, ch ip şi glas suferinţei victimelor şi , 
indirect, hidoşeniei torţionarilor. O fac printr-un joc de o exemplară simpl itate, ce 
refuză patetismul şi pregnanţa. Personifică, rând pe rând: puritatea şi oroarea de 
maculare,  spaima de dinainte şi teroarea de după "violul politic"; revolta neputin
cioasă contra lumi i  şi a divinităţi i .  Apoi , şi nu în cele din urmă: starea de prostraţie, 
de paralizie a voinţei şi fiinţei şi de confuzie mentală; efectele "spălării" creierulu i ,  
prelungiri i  şocului psihologic în memorie, pentru totdeauna, şi chiar reacţii de 
acceptare a răulu i de tipul "sindromului Stockholm". Şi ,  nu în cele din urmă: forţa 
de a găsi resurse, de a preţui viaţa mai presus de orice, de a supravieţui chiar prin 
copilul rezultat în urma violulu i .  Atrage atenţia şi Ana Maria Cjucan1• (într-unul din 
cele mai bune roluri ale sale din ultima vreme, în care parcurge cu sensibi l itate şi 
prospeţime, o amplă gamă de atitudini şi trăiri ) .  Ea este interpreta lui Kate, cadru 
din forţele internaţionale, prin care Vişniec dezvoltă o temă ce-l obsed� con
fruntarea de mentalitate Est-Vest; răspunderea şi eventualele vinovăţi i ,  ori forme 
de expiere a lor. Străina Kate este o terapeută care se solidarizează de bună voie 
cu victimele, cu riscul vieţii (precum, altădată, în Vicarul - Ricardo Fontana). Şi ea 
îşi vindecă propriile traume îngrij ind-o pe femeia bosniacă. O contribuţie notabilă 
au şi celelalte interprete ale condiţiei femeii - jucate cu profesionalism sigur de 
Svetlana Friptu şi Steluţa Costandache. Remarcabi l i  sunt şi Aurel iu Bâtcă, Florin 
Toma, Ioan Creţescu şi Marian Tănase, când e vorba de executanţi si l iţi ai ordine
lor, dar şi de nişte oameni care refuză să devină nişte "mancurţi" şi care exprimă 
uneori oroarea faţă de actele pe care nu le-au putut evita şi chiar o fraternizare, 
căci , aici , războiul sexelor nu are nimic de-a face cu practicile gulagurilor şi cu 
câmpurile de luptă din Bosnia, Asia sau Albania. Forţa mesajului umanist - mult 
potenţată de cea a invenţiei artistice moderne, subtile şi organice - face din Femeia 
ca un câmp de luptă de la Galaţi , o creaţie de referinţă , un spectacol puternic 
emoţionant şi original , care recomandă atât talentul şi implicarea tânărului regizor 
Eugen Făt, cât şi resursele deosebite ale trupei Teatrulu i  Dramatic "Fani Tardini" . 
Teatrului  Dramatic " Fani Tardini". Galaţi - 1-emeia ca u n  câmp de luptă de Matei Vişniec. 
Regia: Eugen Făt. Scenografia: Cristian Gheorghe. Cu: Lidia Uja, Cristina Uja, Cristian 
Ghegrghe, Ana M�r!� Ciucanu, Sv�tlana Friptu, Stoluţa Costandach@, ����iu Bi\tcă, 
Florin Toma, Ioan Creţescu, Marian Tănase. Data premierei: 15 decembrie 2007. 



Copilul din spatele ochilor de Nava Semei este un text nu doar emoţionant 
(în priză directă) ,  ci şi inteligent şi profund. O notabilă convertire a unui "caz" şi a 
unei situaţi i-l imită legate de boală - într-un prilej de reflecţie morală asupra l iniei 
fine dintre patologie şi normal itate, asupra resurselor maternităţi i ,  asupra faţetelor 
omenescului şi valori lor alterităţi i .  

Acestea au fost impresii le pe care mi le-a lăsat Copilul din spatele ochilor de 
Nava Semei încă de la  prima montare românească a acestei piese (mult tradusă 
şi reprezentată şi pe alte meridiane): cea de la Reşiţa, semnată de Kemal Başar 
şi având-o ca minunată interpretă pe Măl ina Petre. 

Am încercat acelaşi sentiment al valori lor generoase umane şi estetice, ale 
monologului dramatic al Navei Semei , urmărind, mai nou, spectacolul regizat de 
Liana Ceterchi (căreia îi datorăm atât "descoperirea" pentru noi a textului cât şi 
traducerea lui nuanţată şi sensibilă). 

Cei care se îndreptau către Sala Studio a Teatru lui "Nottara" puteau afla, încă 
din foaier, ceva despre Sindromul Down. O mică expoziţie fami l iariza privitoru l 
cu specificul şi manifestările acestei maladi i .  O boală genetică provocată de un 



blestemat cromozom în plus, care duce la o deformare congenitală a feţei (ochi i  
bridaţi) şi la unele deficienţe intelectuale. Statistici, articole de ziar, imagini evocau 
demersuri terapeutice ce se pot solda cu prelungirea vieţii "mongoloizilor". Dar 
accentul cădea pe sprij inul acordat celor atinşi de sindrom pentru a-şi atenua han
dicapul ,  pentru a-şi uşura adaptarea, pentru a străbate barierele de mental itate şi 
pe cele socia le. 

Această in iţiativă documentară mi-a întărit impresia pe care am avut-o la pri
mul contact cu scrierea autoarei israeliene. Şi anume că la originea impulsului 
creator s-ar afla o experienţă personală dureroasă . Am crezut, cu alte cuvinte, că 
piesa "transcrie" (eventual ,  după o foaie de observaţie clin ică şi morală, după un 
jurnal de veghe şi de luptă) o încercare cu caracter autobiografic. 

Ei bine, m-am înşelat. Copilul din spatele ochilor nu este "autoficţiune". Aşa 
cum am aflat chiar de la Nava Semei, care a participat la premiera de la Bucureşti 
(prilej de a reveni pe meleaguri le româneşti pe care s-au născut părinţii săi) , ea 
nu a trecut printr-un atare infern şi purgatoriu .  Mamă a trei copii normal i ,  .. reuşiţi", 
cunoscuta prozatoare şi dramaturgă a compasionat, este adevărat, cu preocupările 
unei prietene care avea un copil mongoloid. Dar piesa despre care vorbim este 
oferta unei scriitoare adevărate, capabilă să obiectiveze incitant, într-un univers 
ficţional , trăiri ale altora. Iar textul său , bogat în imagini puternice suscită, dincolo 
de interesul pentru o anume experienţă umană-limită, o meditaţie morală şi 
psihologică mai amplă şi substanţia lă. 

E cu atât mai uimitoare, deci , fineţea cu care scriitoarea surprinde şocul 
Thelmei (protagonista monodramei), atunci când află, imediat după naştere, că 
primul său copil este "diferit" de ceilalţi . Piesa începe în momentul în care Yotam 
trebuie să meargă la şcoală (o şcoală pentru copi i normali , ceea ce reprezenta o 
imensă provocare şi sursă de tensiune pentru el şi mama lui) .  Din acest prag ten
sional ,  Thelma rememorează trăiri şi impasuri cu care s-a confruntat de-a lungul 
a şase ani . Urmărim, pe firul naraţiuni i ,  lupta cu nenorocirea, înfruntarea unor 
reacţii proprii sau ale celorlalţi . Dar, mai ales, aş spune, suntem în situaţia de a 
reflecta la conceptul de normalitate şi la cel de prejudecată. La valorile pe care le 
pot avea fiinţe care sunt "diferite" de noi. (Yotam înţelege totu l ,  este extrem de 
sensibi l ,  viaţa lui afectivă e bogată, iubirea cu care răspunde la atenţie şi afecţiune 
- imensă şi înduioşătoare). Dintr-o l iteratură de "caz" piesa Navei Semei devine o 
convingătoare pledoarie pentru bogăţia tră irii şi acuitatea simţiri i oricărei fiinţe 
umane ; o convingătoare relevare a resurselor compensatorii de care dispun cei 
care sunt "diferiţi". O splendidă apărare a formelor alterităţi i .  

Monologul capătă expresivitate în viziunea regizorală a Lianei Ceterchi , 
ceremonialul teatral impresionează atât prin simpl itatea, cât şi prin bogăţia regis
trelor şi expresivitatea imagini lor sale. Este pregnantă sugestia faptului că poves
tea vine din trecut în prezent, pe firul rememorări i ,  dar şi d in adâncuri le sufleteşti 
zbuciumate. Că e stimulată de un moment crucial pentru lupta mamei şi fiului cu 
adversitatea celor din jur. Pe această dominantă - deşi fragmentate, componentele 
epice capătă fluenţă şi nerv (într-o structură ce o aminteşte pe cea cinematografică, 
în care dramaturgia lumini i  îşi are rolul ei) .  Cu deosebire inspirată este sugerarea 
tribu laţiilor sufleteşti prin relaţia interpretei cu obiectele (scenografia spectacolului 
este semnată de Adriana Raicu ). Şi e uimitor câte situaţi i ,  câte stări pot fi sugerate 
cu o simplă fâşie de pânză, cu un scaun răsturnat în fel şi chip ori , mai ales, prin 
mabil itgtgg ch ipului ����t l ib�r 3ou aGope;rit HG G�i:i�ac;lg fJ�r'='l� i .  



Singură pe scenă cu drama şi gândurile e i ,  Thelma - Gabriela Popescu 
reface puternic şi tulburător trăiri le eroinei. Actriţa trece cu brio, cu exemplară 
energie, cu ardentă susţinere interioară proba unui rol de intens dramatism, mult 
deosebit de cam tot ce a jucat până acum. Asistăm la un one woman show pe cât 
de performant pe atât de emoţionant. 

Referindu-se la d iferite interprete ale acestui rol - de la Londra şi Varşovia ,  
d in  Tel Aviv sau Washington - ,  Nava Semei ne-a mărturisit că a observat, de fiecare 
dată, o altă cheie a rolu lu i .  Ei bine, Gabriela Popescu , evocând un evantai larg de 
reacţii şi atitudini contradictori i ,  multipl ică perspectivele abordării rolulu i .  Dominanta 
jocului e i ,  în care este loc pentru mai mult "aer" şi mai mult? " lumină", rămâne însă 
tensiunea sufletească şi încordarea nervoasă a eroinei . In frenezia rememorării 
sunt retrăite, cu un patetism bine supravegheat: şocul ,  durerea, disperarea înfrun
tării realităţi i ,  nelin iştea inevitabilei întrebări: "De ce să mi se întâmple mie acest 
blestem?", amărăciunea înregistrării reacţii lor celorlalţi, revolta împotriva sorţi i şi 
divinităţi i? Rămânem, mai ales urmărind jocul Gabrielei Popescu, cu "spectacolul" 
unui sentiment al dragostei materne de nestăvilit. Şi este remarcabil modul  în care 
actriţa transmite, în cele din urmă, revelaţia copilu lu i  sensibi l  şi pl in de iubire -
elogiu al minuni i  care rămâne viaţa. 

Asociaţia IF . . .  DACĂ . . .  PENTRU FEMEl, în parteneriat cu ArCuB şi Teatrul "Nottara" -

Copilul din spatele ochilor de Nava Semei. Traducerea şi regia: Liana Ceterchi. Scenografia: 
Andreea Raicu. Cu: Gabriela Popescu. 

Sala Studio a Teatru lu i  dAe Comedie a găzduit recent premiera spectacolului 
regizat de Laszl6 Bocsardi cu lnmormântarea de Peter Nadas. Dramaturgul (însoţit 
de distinsa traducătoare care este poeta Anamaria Pop) a onorat cu prezenţa sa 
premiera pe ţară de la Bucureşti . 

Unul dintre cei mai importanţi scriitori maghiari de azi , autor de romane, piese 
de teatru , eseuri , fost disident, Nadas este un creator tradus premiat, supral icitat 
mediatic, mai ales în Occident. Piesa prezentată la Comedie face parte dintr-o 
trilogie, a fost scrisă în 1 980, şi este, evident tributară unor modele şi unui gen de 
teatru care era novator în acea perioadă. 

Comparat cu Thomas Mann, cu Robert Musil etc. , Nadas cel atras de teatru se 
trage, evident, din "mantaua" lui Beckett şi a lui lonesco. Adică din propensiunea celui 
care a conceput Sfârşit de partidă pentru reprezentarea angoasei cu care omul află 
(prima descoperire a sa cu adevărat revoluţionară - după unii filosofi), că este muritor. 
Dar şi din preferinţa autoru lui Cântăreţei cheie pentru dansul în doi în vremea "jocului 
de-a măcelul", şi îndeosebi din modul în care acesta dinamitează tragicul prin absurd, 
grotesc şi deriziune. Nadas nu e însă un epigon, ci un scriitor care, integrându-şi 
orgat}iC modelul, trăieşte până la os, cu ardenţă, stări abisale şi le restituie ca atare. 

lnmormântarea e un text dificil prin vagul referinţelor. O piesă care face situaţia
l imită cu atât mai surprinzătoare atunci când, pe dominanta ei de spectacol al 
angoasei existenţiale - în ţesătura ei de generalităţi şi abstracţiuni - erup mărturisiri 
ce ţin de o a ltă poetică, mai d irectă, mai fierbinte, l i rică sau scânteiază, pentru o 
cl ipă, racorduri la istoria recentă , pe cât de reală, pe atât de amară sau tragică. 



1S2 TEATRUL(.,� 

Teatrul de Comedie ne invită la un spectacol de mare clasă, care ne aminteşte 
că Bocsardi este unul dintre cei mai serioşi şi importanţi regizori ai noştri (el respectă 
dramaturgia, capacitează cuvântul şi imaginea şi, nevrând să fie neapărat "trendy" 
sau "cool" nu � interesat de mijloacele care iau ochii mai presus de semnificaţi i) . 

E drept, lnmormântarea, prin universul său problematic, prin forma sa extrem 
de concisă, eliptică şi paradoxală, pare a se adresa (cu tot umorul său negru) unor 
spectatori mai avizaţi (şi formaţi) ,  numai c�. în cele din urmă, forţa magică a teatru
lui , este atât de puternică, încât, cred eu, lnmormântarea va depăşi ca audienţă un 
public "de nişă". Pentru a fi lăsaţi să intrăm în sală , suntem obligaţi să tragem peste 
încălţările pline de zăpadă topită şi noroi nişte cipici. Gestul este şi banal pragmatic 
- se protejează albul imaculat care îmbracă în întregime Studioul ,  locul de joc şi 
gradenele. Dar ne avertizează că pătrundem într-un anume ceremonia! spectacular 
şi într-un areal în c:are sală şi public sunt unificate prin aceeaşi culoare primară. 

Protagoniştii lnmormântării - un bărbat şi o femeie, El şi Ea - capătă la Nadas 
identitatea Actorului şi a Actriţei ( interpretaţi de Mihaela Teleoacă şi Dragoş Huluba). 
Sunt, poate, chiar artişti. Apariţii clovneşti - ei îşi vor scoate costumele, vor rămâne 
goi şi vor intra într-un fel de uniforme neutre care îi "apropie". Ca atare, ca actori 
deci , ei pot susţine metafora teatru lui (unde ne aflăm cu toţi i ,  ei prin profesie, noi 
- prin interes, pasiune! )  a teatrului ca viaţă. Sau pot figura viaţa (şi moartea) ca 
text, dar mai ales ca joc. 

Dar acelaşi cuplu, dacă vreţi mitic, poate reprezenta doi oameni pe scena lumii şi 
a existenţei care, iată, se dovedeşte a fi scena morţii . Altfel spus - cei doi pot funcţiona 
şi ca epitom al condiţiei umane şi al momentului când omul îşi realizează condiţia. 

Dar unde suntem ? Ce reprezintă acest spaţiu gol, artificial şi închis, ca o 
capcană din care nu pare a exista cale de ieşire ? 

Eroii se trezesc amândoi , cu surpriza (şi o dată cu ei , şi noi ) că sunt "înăuntru". 
Înăuntru a ce? Sugestia loculu i rămâne misterioasă, deşi prezenţa a două sicrie 
(coşciuge, copârşee) în planul cel mai apropiat de spectatori - începe să ne 
dumirească . Suntem "înăuntru" (împreună), într-o anticameră a morţii, sau chiar 
dincolo de pragul fatal .  Şi din sugestie în sugestie, pe dibuite, pentru noi, ca sens, 
povestea continuă: cei doi nu ştiu c�-o să fie, nu ştiu .. când". Nu ştiu "cum" să 
joace, cum să reacţioneze la situaţie .  lncearcă sentimente de perplexitate, îngrijo
rare, disperare şi spaimă - trădate de tăceri grele şi prelungite , sau prinAexclamaţii 
stridente, şi chiar hohote de râs, ca nişte pulsuri ale instinctului vita l .  lncearcă o 
teroare, cu atât mai mare cu cât simt - sau presupun - că sunt "supravegheaţi". 
Şi ajung la concluzia "als . . .  ob" . Sau, cu vorbele lor: .. să ne facem că parcă . . .  De 
parcă ar exista parcă . . .  ". O replică-cheie a relaţiei acestor fi inţe nu atât cu exteriorul, 
cât cu ceva care le depăşeşte i-a programat, îi monitorizează (cum poate fi chiar 
acel faimos Deus, "absconditus" şi indiferent). A 

Cei doi vor parcurge în paralel o gamă de trăiri paradoxale. lncearcă să opună 
la angoasă o rezistenţă absurdă, desolidarizându-se, raportându-se, o vreme anta
gonic conflictual ,  repulsiv şi rejectiv unul la celălalt. O scenă extrem de sugestivă 
este cea a luptei reciproce, încleştare chiar fizică, în care fiecare doreşte reducerea 
la tăcere a partenerulu i ,  înfăşurându-1 , gest la limită asasin ,  în interminabile fâşii albe 
(cu care "locul" e prevăzut). Treptat, singura lor alinare - amintirile comune - vor 
stimula punţi ale unei posibile r�găsiri reciproce, şi ale unei identităţi ce conferă 
oarecare demnitate în spaimă. l nfi inţarea experienţei-l imită a morţii (Thanatos) 
desr.hide calca spre celălalt. Şi reînvie, fie r.a şi memorie, Erosul.  (Iar declaraţia de 
iubire a Femeii este extraordinară, prilejuind Mihaelei Teleoacă un moment de refe-



rinţă). La Nadas, însă, aşa cum s-a observat, iubirea e condiţionată de corp. Implică 
şi asumarea lucrurilor mai puţin plăcute fiziologic. Implică, în primul rând, sexualita
tea - ca experienţă a clipei, e drept, dar salvatoare faţă de conştiinţa morţ i i .  Această 
iubire se dovedeşte şi mijloc de sustragere de sub teroarea istoriei (aluzia la atmo
sfera lui 1 956). Şi devine sursă a salvării morale fie şi i luzorie. Nu e însă singura 
soluţie. O alta ar fi drumul spre sine, chiar şi în forme paradoxale (precum gestul lu i  
I o n a ,  personajul  sorescin n ,  cel care, înţclcgând că burţile balenelor s u n t  nesfârşite, 
îşi împlântă un cuţit) .  Dar cea mai importantă reacţie (amplificată inspirat şi rafinat 
estetic de Bocs:!mli ,  este triumful omului asupra condiţiei lui ontologice prin tr-un ironic, 
elin d'oeil, prin umor negru , "de spânzurătoare", prin deriziune.  



Şi e admirabilă în acest sens scena în care Actorul ,  înainte de a se supune 
"rânduieli i" intră în sicriu , după ce fredonează un cântec de factură populară în doi 
peri, în care referinta la Doamna cu Coasa contine o aluzie senzual obscenă 

Prin montarea de la Comedie asistăm la o întâlnire privilegiată între text şi un �egi
zor deopotrivă fidel faţă de dramaturg şi inspirat creator (O întâlnire care, pentru mine, 
care am citit şi piesa, rămâne mai generoasă în sugestii ca "literatură") Spectacolul lui 
Bocsardi , remarcabila propunere stilistică, este conceput sub semnul - aici fertil - al 
indeterminării şi ambiguităţii . Într-o permanentă şi tulburătoare relaţie cu publicul (împre
ună - într-un huis clos fatal), actorii desfăşoară un joc complex. O ţesătură imprevizibilă 
a simplei prezenţe insolite a tăcerii şi a cuvântului, ca şi a gestului surprinzător. O explo
rare subtilă la graniţa conştientului şi inconştientului, a lucidităţii şi spaimei, a fricii şi a 
revoltei .  Un evantai al trăirilor concrete reale, imediate şi al senzaţi i lor, al sentimentelor 
resuscitate din memorie; al unor trăiri încărcate de camalitate şi al unora ca sub hipnoză 
sau coşmar - marcate de elipse, rupturi de ton, de registru. 

Lucrul regizorului cu actorii îmi pare excepţional (chiar dacă mai era loc pentru 
o mai mare varietate a tonului , o mai dinamică fizicitate şi d iscurs corporal şi , mai 
ales, un plus de spirit sarcastic). Ca în teatrul expresionist - personajele interpretate 
de Mihaela Teleoacă şi Dragoş Huluba sunt investite simbolic, dar exprimă, cu acu
itate de vulnerabile seismografe, şi experienţe ale realităţii şi istoriei . 

Prin ei, Bocsardi (în cadrul scenografic atât de original semnat de J6zsef 
Bartha) are meritul de a fi real izat o mostră de teatralitate genuină, aptă să 
potenţeze jocul enigmatic al referinţelor, să dea carnalitate şi nerv viziuni i  
ontologice. Şi  e interesant să constaţi cum se naşte teatrul în faţa ta (probabi l ,  în 
fiecare seară, la fel ş i totuşi altfel (d in replica modulată în pantomimă, gest, relaţie 
cu obiectele (un cuţit, o eşarfă, manechine - ca nişte a/fer-ego-uri ,  o bandă) din 
ritmuri le vorbirii şi ale mişcării (trasate aici de Liviu Matei) .  

Mihaela Teleoacă şi Dragoş Huluba transfigurează impresionant ultimul spec
tacol al omului în teatrul lumi i .  Apariţii şi prezenţe care contrariază şi incită, cei doi , 
fi inţe şi "semne" totodată, dau mister şi fior jocului tatonărilor, ipotezelor şi sugestii lor, 
spaimei de necunoscut, terori i ,  conştientizări i ,  revoltei ,  zădărniciei , zbaterii şi 
căutări i ,  fugirii d in real în ideal , din l imitare şi constrângere în libertate sui-generis. 
O fac într-un joc la început clovnesc - alb, a la Malec, cu un permanent pince sans 
rire. Un joc rece, şi distanţat, care devine, nu o dată , interiorizat, tensionat, fierbinte 
sau spi ritual . Actori i susţin admirabi l sti lu l un itar , inspiratu l demers de estetizare, 
paralele celu i  de intensificare a trăiri lor-limită . Prin "distanţa" la care se ţ in, prin 
gesturile lor de respingere-atracţie ,  prin tentativele lor de l ibertate imposibi lă, ei 
amplifică dimensiunea enigmatică, l ini i le de fugă divergente ale discursului dramatic. 
Şi, mai ales, dezvoltă umorul negru ,  ironia tragică, deriziunea amară în care omul 
răspunde provocării care este condiţia sa ontologică . (Deşi parcă se cerea, încă, 
mai mult umor de spânzurătoare) 

Cei doi interpreţi cad perfect peste acea esenţă a teatrului lui Nadas definită 
de Susan Sontag: .teatrul ca tehn ică de decoj ire, despuiere,  de expunere a stra
turilor rea l ităţi i " .  Şi conferă personajelor (ca semne şi totodată corpuri cu trăiri 
puternice asociale unor traume ale destinu lu i  i nd ividual şi ale istoriei) o identitate 
:::�parte, nu o dată nelin iştitoare. 

Teatrul de Comedie - Tnrnurmăntarea de Peter Nădas. Traducerea: Anamaria Pop. Regia 
Lâszl6 Bocsărdi. Scenografia: J6zset Barta. Mişcarea scenlcA: Liviu Matei. Asistent regie 
Anca Mocanu. Cu: Mihaela TeleoacA (Actriţa) şi Dragoş Huluba (Actorul). Data premierei 
11 ianuarie 2008. 



Mircea MORARIU 

În istoria teatru lui universal al secolului XX, polonezul Stanislaw lgnacy 
Witkiewicz (cunoscut şi sub numele de Witkacy, obţinut prin contragerea numelui 
de familie şi a prenumelui şi folosit de scriitor spre a se delimita de tată l său , la 
rându-i o personalitate extrem de cunoscută), face o figură aparte. Considerat a fi 
unul dintre cei mai importanţi exponenţi ai culturii şi l iteraturii poloneze, autor al 
unei originale doctrine estetice, expusă mai întâi într-un eseu care a trecut cam 
nebăgat în seamă de nimeni - Noi forme În pictură şi neÎnţelegerile decurgând de 
aici - şi apoi în Forma pură În teatru care, dimpotrivă, a provocat polemici 
împătimite, teoretizând "trăirea Misterului Existenţei", Witkiewicz e văzut drept unul 
dintre cele mai autorizate nume în a candida la poziţia de "precursor al teatru lui 
absurdului" .  De fapt, scrierile sale despre teatru I-au pus în relaţie, de către feluriţi i 
săi exegeţi , cu Ibsen şi Strindberg ,  cu Jarry şi cu Apoll inaire ,  cu Baudelaire şi cu 
Oscar Wilde, dar şi cu lonesco, Beckett şi Adamov. 

Destinul scenic al dramaturgului polonez a fost la fel de bizar ca şi opera sa. 
Puţin cunoscut în perioada antebelică, Witkiewicz a constituit o adevărată revela
ţie atunci când operele i-au fost regăsite, mai corect spus recuperate din pivniţele 
unde fuseseră ascunse de sotia sa, îndată după invadarea Poloniei care a 
determinat sinuciderea scriitorului . În atât de efervescenta Polonie teatrală a ani lor 



'50-'60, se creează ceea ce în Prefaţa la volumul de Teatru apărut în româneşte 
în 1 998 la Editura UN/TEXT, Olga Zaicik numeşte "un fel de confrerie a admiratorilor, 
susţinătorilor şi - în primul rând - cunoscătorilor operei acestuia". Dar dincolo de 
exegeza l iterară ,  de efervescenţa "witkaţologi lor", e de amintit că Tadeusz Kantor 
îşi inaugurează teatru l Cricot 2 prin spectacolul cu piesa Sepia. Binecunoscutul 
regizor va continua să îşi caute o parte a miezului creatiei sale artistice în scrierile 
lui Witkiewicz, fără a le fi fidel , în sensul totalei supune'ri fată de litera textului . 

Piesele dramaturgului polonez nu au avut un destin prea fericit pe scenele 
româneşti . Spectacolele cu scrierile sale, altminteri putin numeroase, nu au prea 
dat satisfacţie. " Ieşind de la teatru , omul trebuie să aibă ' impresia că s-a trezit d intr
un vis ciudat, în care chiar şi lucruri le cele mai banale au avut un farmec straniu, 
caracteristic visurilor nocturne, ce nu pot fi comparate cu nimic" . Acest deziderat 
al dramaturgului nu a fost decât arareori împl in it, o excepţie notabilă fiind specta
colul regizat cu ani în urmă de Bocsardi Lasz16, pornind de la piesa Găinuşa de 
baltă. 

După o seamă de amânări, de care sunt singur responsabil , am ajuns să văd 
spectacolu l  cu piesa Nebunul şi călugăriţa, montat la Secţia maghiară (Trupa 
"Szigligeti") a Teatru lui de Stat din Oradea de regizorul Vadas Laszl6, cam la o lună 
de la seara premierei. Cu toate că ştiu foarte bine că oricărui critic de teatru i se 
cere să vină la orice spectacol fără idei preconcepute şi fără prejudecăţi , am nutrit 
la un moment dat gândul că pălăria ar fi n iţeluş prea mare pentru un director de 
scenă încă tânăr care s-a încumetat să abordeze un text extrem de dens. Piesa e 
scurtă , are vreo 20 de pagini de carte, dar e împărţită în trei acte. E bogată la n ivel 
ideatic, i lustrând gustul pentru inconsecvenţă al dramaturgului şi înclinaţia lu i  pen
tru acţiunea derutantă. E ceea ce se cheamă o farsă grotescă, cu personaje fan
toşe. 

Lucruri şi "defin iţi i" de care a ţinut seama în chip evident Vadas Laszl6. 
Simptomatică pentru esenţa piesei ,  dar şi pentru ideea spectacolului mi se pare 
replica Sorei Barbara: " . . .  nu mai ştiu cine e nebun - eu, dumneavoastră sau ei. 
Doamne, Dumnezeule. Fie-ţi milă de mine! Se vede că am Înnebunit!" . Mai toate 
personajele sunt atinse de nebunie, de la nebunul în cămaşă de forţă, Mieczyslaw 
Walpurg ,  la călugăriţa ce se îndrăgosteşte în chip inexplicabi l de el ,  de la doctorii 
rival i ,  Burdygiel şi Grun, la profesoru l Ernest Waldorff, care a abandonat operaţi i le 
pe creier în favoarea psih iatriei şi a psihanalizei .  

Până la un anume punct, regizorul optează pentru o formulă de spectacol de 
tip l iterar, urmărind realizarea comunicări i prin cuvinte şi personaje, prin încrânce
nări le, încordări le şi disputele d intre. ele. Vadas Laszl6 se concentrează pe orga
nizarea energi i lor şi distribuirea lor. lşi află al iaţi în actori precum Kovacs Levente 
(Walpurg), Ababi Csilla (Anna Nover) , F. Marton Erszebet (Barbara Nover). Dacă 
Dobos lmre (dr. Jan Burdygiel) se îndreaptă către un joc modern, interiorizat, pe 
valoarea mimicii pe care o gestionează eficient, tânărul Dimeny Levente (dr. Efraim 
GrOn) e poate n iţeluş cam prea exuberant, scapă hăţuri le din mână, excesiv în 
caricatură, de un grotesc revelat, cum se zice, "din prima". Cei doi gardien i ,  "bestii 
barbare", cum îi caracterizează în didascalia de la început Witkiewicz, sunt masivi, 
grobLeni ,  îndobitociţi, parcă sedaţi (Hermann Ferenc şi Kiss Csaba). 

I n  u ltimele minute ale spectacolului - ce acoperă ceea ce se petrece în scena 
a doua din actul al trei lea al piesei - regizorul îşi asumă o seamă de l ibertăţi faţă 
de text. Reduce drastic replici le, oricum putine, ale profesorului Waldorff, căruia 
actorul Acs Tibor îi conferă un izbutit aer diavolesc, de dirijor al jocului ,  personajul 



elegant, rafinat, cu o graţie studiată, dansantă, având în mână o baghetă. Vadas 
Laszl6 inventează o nunti re între călugăriţa Anna şi Walpurg ,  re înviat, anulată însă 
de "autoreglarea de conturi" terminată cu anihi larea tuturor personajelor, E o soluţie 
expresionistă ce mi se pare una posibi lă, aşa cum cred că e întreg spectacolul .  
Care beneficiază de o scenografie adecvată, învingând servituţile neprimitoarei 
Săli "Studio" a Teatrulu i ,  scenografie semnată de Albert Alpar, dar şi de un caiet 
de sală elegant şi bogat în informaţie, întocmit de Galovits Zoltan. 

Teatrul de Stat din Oradea, Trupa "Szigligeti" - Nebunul ş i  călugăriţa de Stanislaw 
lgnacy Witkiewicz. Traducerea în l imba maghiară: Kerenyi Grăcia. Regia: Vadas Lăszl6. 
Dramaturgia: Galovits Zoltăn. Decoruri şi  costume: Albert Alpăr. �u: Kovăcs Levente, 
Ababi Csilla, F. Mărton Erszebet, Dobos lmre, Dimeny Levente, Acs Tibor, Hermann 
Ferenc, Kiss Csaba. Data reprezentaţiei : 12  ianuarie 2008. 

Societatea de vânătoare, recenta premieră a Teatru lui Maghiar de Stat din 
Cluj ,  se numără ,  cel puţin pentru mine, printre acele spectacole ce îl pun în d ificul
tate pe comentator. Care cer din partea acestuia o atenţie mult sporită în formula
rea aprecierilor, fie ele de ordin global , fie vizând doar anumite compartimente ale 
montări i .  Care îi solicită o maximă atenţie la acurateţea l imbaju lu i ,  o cumpănire a 
fiecărui cuvânt aşternut pe hârtie .  Care, până la urmă, mai mult decât de obicei ,  îi 
testează onestitatea profesională. Şi aceasta fiindcă - deşi orice om de bun simţ 
e dator să recunoască seriozitatea cu care a lucrat regizorul Dragoş Galgoţiu ,  
minuţia cu care a fost gândit ş i  definitivat fiecare detal iu - e aproape obl igat să 
admire adecvarea şi frumuseţea decorului datorat lui Andrei Both sau expresivitatea 
neagresivă a costumelor purtând inconfundabila semnătură a Doinei Levintza şi , 
nicidecum în ultimul rând, aproape că e somat, fireşte, de rezultatele obţinute, şi 
nu în condiţii tocmai comode, să aplaude profesionalismul fără cusur al unui colectiv 
actoricesc care de multă vreme încoace se individual izează nu doar prin persona
lităţi actoriceşti redutabile, ci şi prin statutul lui de trupă (fapt, d in păcate, tot mai 
rar întâ lnit în teatrul românesc), pe tot parcursul reprezentaţiei eşti încercat de un 
sentiment de derută. Derută care la final capătă forma insatisfacţiei . Ştii foarte bine 
că nu eşti nemulţumit din cauză că ai fi avut neşansa de a vedea un SP.ectacol 
prost,tocmai fiindcă Societatea de vânătoare e departe de a fi aşa ceva . lţi e l im
pede că Societatea de vânătoare e mult mai mult chiar decât un spectacol medi
ocru , adică de valoare medie. Dar, în pofida faptului că toate acestea îţi sunt cât 
se poate de clare,  la fel de evidentă îţi e real itatea că între tine, spectator, şi ceea 
ce s-a petrecut pe scenă s-a insinuat un invizibil ecran mat ori a intervenit un blo
caj care au acţionat în aşa fel încât ţi-a fost imposibi l să intri în comuniune emoţi
onală cu ceea ce ti-au oferit creatorii montări i .  

Natural e să iti pui întrebări ş i  să  încerci să  desluşeşti cauza acestui sentiment 
de insatisfacţie, să doreşti să afli unde intervine punctul mort, să îţi lămureşti moti
vele care fac ca acest spectacol de ţinută , frumos (e adevărat, pe alocuri calofi l )  
nu te emoţionează, nu te răvăşeşte, deşi temele pe care le enunţă ar fi , cel puţin 
teoretic, de natură să determine atari reacţi i .  Cred că răspunsul se află în teatral i-



tatea reală redusă a textu lui dramatic, în dramaticitatea sa defectivă şi în epicitatea 
lui supradimensionată şi ostentativă. Hibe pe care se vede treaba că nu au putut 
să le repare n ici tăieturile masive operate în partitura lui Thomas Bernhard de 
către directoru l de scenă şi de semnatarul dramaturgiei , Visky Andras, nici devo
tamentul necondiţionat al trupei .  Potrivnicia textu lui a rămas aproape intactă şi se 
decontează acum în chip nedrept, înfrângând încăpăţânarea tuturor celor ce au 
crezut până la capăt că îl vor îmblânzi , îl vor domestici şi îl vor face astfel încât să 
nu devină un argument tocmai în defavoarea reuşitei muncii lor. 

Societatea de vânătoare e un text prezentat în premieră pe ţară , care ne 
dezvăluie un Thomas Bernhard ce are prea puţin în comun cu acel Thomas 
Bernhard cunoscut publicului românesc graţie unor spectacole precum Minetti sau 
Creatorul de teatru. Un Thomas Bernhard care, în ipostază de dramaturg e, de 
această dată, mai afin cu romancierul omonim şi care a scris un text cu un conflict 
dramatic deficitar ce, în plus, păcătuieşte esenţial prin incapacitatea de a util iza 
ambiguitatea, altminteri, în principiu favorabilă teatru lui ,  ca o modalitate de captare 
şi tensionare a energi i lor, de investire a lor cu fior şi mister poetic. Aproape că am 
îndoieli dacă piesa lui Thomas Bernhard chiar mai are ambiguitate, fior şi mister 
de adâncime şi nu de poleială, dacă ele nu au fost izgonite de amplele "recitative" 
ce fac să nu mai poată fi gustată pe deplin frumuseţea ari i lor. 

Am ferma încredinţare că Dragoş Galgoţiu a fost perfect conştient de toate 
capcanele şi minusurile partituri i .  Că a nădăjduit până la capăt că, prin muncă şi 
luptă dreaptă, va ieşi victorios. Că va obţine victoria prin opţiunea netă în favoarea 
unui spectacol de atmosferă, dar care lasă, în egală măsură ,  suficient loc pamfle
tu lu i  social şi politic la adresa unei societăţi, a unei lumi hidoase, compromisă, în 
extincţie, marcată în toate pliuri le sale de însemnele dispariţiei şi de iminenţa morţi i .  



O lume ce poate fi înţeleasă ca una postcehoviană, dar deloc absolvită ori izbăvită 
de păcatele care grevau asupra umanităţii surprinse de marele clasic rus. Precum 
eroii din Livada de vişini, personajele din Societatea de vânătoare vorbesc, vorbesc, 
glosează cu o voluptate macabră pe tema morţi i ,  având clar conştiinţa că epave 
umane fi ind, îi sunt victime fără drept de apel . Oamenii din Societatea de vânătoare, 
încercănaţi, pradă adesea acceselor de tuse, schilozi trupeşte şi cu suflete amputate 
aparţin unui univers iremediabil condamnat. Drept pentru care sunt răi ,  infanti l i ,  
egoişti , îşi irosesc ultimele clipe în interminabile discuţii şi s imulacre de opinie 
răutăcioasă, se cheltu ie în ridicol, nepăsare şi insolenţă, se complac în mlaştina 
banalităţi i ,  în pofida faptu lui că poartă titluri pompoase precum acelea de general i ,  
generălese, miniştri ori prim-min iştri . N ici măcar Scri itoru l ,  cel prin ochi i  căruia îi 
vedem, nu pare mai bun, la rându-i fi ind condamnat la o fără de speranţă visare 
şi încartiruire în contingentul sufocant. Dragoş Galgoţiu accentueză anacronismul 
gros, trist-pitoresc, caricatural-grotesc al acestei lumi strivite, precum cea din lvona, 
principesa Burgundiei, de un fel de tiranie a formei, o formă decrepită în cele mai 
mici detal i i .  Regizorul face din recursul la grotesc instrumentul cu care pătrunde 
ca în carne vie într-un organism ce, în urma vivisecţiei , se dovedeşte l ipsit de orice 
urmă de viaţă reală, de autenticitate. Personajele din spectacolul de la Teatrul 
Maghiar de Stat din Cluj mi se par mai curând nişte manechine frumos îmbrăcate 
decât fiinţe adevărate, se comportă aproape ca nişte păpuşi cu cheie. în Clasa 
moartă, dar şi în Găinuşa de apă ori în Pantoful, Tadeusz Kantor recurgea la 
manechine pe care le înţelegea a fi nişte "prelungiri materiale", nişte "organe 
suplimentare" ale actori lor. Dublate de actori , manechinele în cauză nu erau pur şi 
simplu in truchiparea neînsuflctiri i ,  ci reprezentau ceea ce reg izorul polonez numea 
"semne ale morţi i " .  Dragoş Galgoţiu valori fil.:;;. în chip personal lecţia lu i  Kantor, fără 
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însă a convoca pe scenă manechine. Doar două personaje, Scriitorul şi Generăleasa, 
sunt câteodată însoţite de umbre ale lor, de "dubluri", care au deopotrivă funcţia 
de a trage cortina ce ne deschide ori ne închide perspectiva asupra lumi i d in care 
fac şi "originalele" parte. De fapt, în Societatea de vânătoare personajele însele 
sunt "semne ale morţi i", materializări peremptorii ale iminenţei ei. Şi poate tocmai 
din acest motiv aceste personaje susţin acum în faţa noastră o ultimă reprezenta
ţie. Reprezentaţia degradări i ,  a alunecări i ,  a gesticulaţiei în vid ,  reprezentaţie 
petrecută în acorduri (uneori dezarticulate) de muzică de operetă ori de vals vienez. 
O reprezentaţie pândită pe alocuri de excesul de formalism, născut el însuşi ca un 
fel de ultimă armă inventată spre a contracara absenţa conflictu lui dramatic auten
tic, e_?<clus din însăşi substanţa repl ici i .  

I n  astfel de conditi i ,  misiunea actori lor d in d istributie a fost una extrem de 
d ificilă şi, dincolo de toate observaţi i le formulate la începutul acestor însemnări, 
ceea ce au real izat ei .Pe scenă se cheamă, fără teama de a greşi, performanţă 
profesională. Dimeny Aron, în rolul Scriitorului, formidabilul Bir6 J6zsef, care şi de 
data aceasta are o evoluţie copleşitoare în postura Generalului, extrem de inteli
genta şi mereu apl icata pe rol Peter Hi lda, dar şi cei lalţi componenţi ai distribuţiei 
(Molnar Levente, Sink6 Ferenc, Gall6 Erno, Kantor M. Melinda, Gyorgyjakab Eniko, 
Salat Lehel, Varga Andrea şi Kol lo Csongor) sunt cu toţii foarte buni ,  fac tot posi
bi lul spre a răzbi potrivnicia textulu i .  Or, câtă vreme e cât se poate de l impede că 
în faţa altei partituri aceşti minunaţi actori ar fi avut încă şi mai multă strălucire ,  
apare firesc întrebarea asupra justificării opţiuni i  repertoriale. 



Liviu ORNEA 

Greu text Societatea de vânătoare al lui Thomas Bernhard !  N ici ca literatură 
nu e uşor de parcurs, darmite ca text de teatru . E complet nedramatic. Să-I pui în 
scenă, să construieşti un spectacol pornind de la el ,  oricît de fascinante ideile şi 
trimiterile filosofice, e un pariu foarte riscant. E un text despre moarte, temă ubicuă 
în opera lui Bernhard :  "Moartea este tema mea, fiindcă viaţa este tema mea , de 
neînţeles, fără echivoc . . .  Murim, sol itari ce suntem ai neputinţei noastre". 

Acţiunea are loc într-o singură zi , într-un pavil ion de vânătoare, în mij locul unei 
păduri. In primele două secţiuni ale piesei, două personaje, scriitorul şi soţia gene
ralului ,  stau de vorbă în timp ce "bat cărţi le", "păcălesc timpul", aşteptând ca gene
ralul şi prietenii lui (un prinţ şi prinţesa, doi miniştri despre care se deduce că vor 
să-I răstoarne din funcţi i le lui publice) să revină de la vânătoare. Se vorbeşte des
pre general ,  fost luptător la Stalingrad, unde şi-a pierdut o mână . E un om grav 
bolnav, în prag de orbire şi, se pare, pe moarte. Cei doi încearcă să-i înţeleagă 
boli le, starea de spirit: nu doar răul fizic îl macină, dar pare şi pl ictisit, complet 
dezinteresat deja de cele din jurul lu i ;  are coşmaruri , îl bântuie amintirile din război . 
Se vorbeşte despre moarte, despre extincţie .  Generalul e ,  însă, interesat de scris, 
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în care se refugiază. Asemenea lu i ,  pădurea e atinsă de o boală mortală: un cariu 
necruţător o ma�ină. Soţia încearcă să-i ascundă generalului apropiatul sfârşit - al 
lu i  şi al păduri i .  I n  secţiunea a treia a piesei , generalul şi companionii lui se întorc 
de la vânătoare, generalu l  ia parte indirect la discuţie şi îşi apânceşte introspecţia 
până la punctul în care, nemaiputând suporta , se sinucide. I n  fundal, ar trebui să 
se audă zgomotul tăierii copacilor. 

Suntem într-un univers în descompunere, semnele morţii abundă, omul se 
sfârşeşte alături , odată cu natura pe care o crezuse refugiu: copleşit de amintiri le 
ororilor din război , generalu l  se izolase în pădurea sa, ea însăşi muribundă (trimi
terea la Livada de vişini e străvezie). Nu doar semne. Se vorbeşte mult, explicit 
despre moarte: "Dacă există ceva e moartea 1 Auzim o voce, întrebăm cine e 1 
E moartea 1 Persoana aceasta frumoasă spunem noi 1 E moartea 1 Această muncă 
precisă 1 E moartea 1 Ceea ce publicăm 1 E moartea 1 Suntem singuri 1 Totul din 
noi s-a stins 1 E moartea 1 Toate aceste chipuri înţelegeţi 1 sunt brusc moarte /noi 
le vedem 1 şi brusc le vedem moarte" etc. Pentru moment, soluţia pare să fie 
orbirea, retragerea: "Cariile şi cataracta, ca soţul dumneavoastră să nu vadă cariile", 
spune scriitoru l .  Şi tot el, scriitoru l ,  e cel care-i dezvăluie generalului realitatea, 
care-I conduce indirect în procesul lui de autocunoaştere şi de conştientizare/asu
mare a sfârşitulu i .  O face citând din Lermontov (Un erou al timpului nostru) şi 
povestind subiectul unei piese a lui care pune în scenă chiar situaţia dată, perso
naje identice cu cele de faţă. Generalul ajunge, aşadar, la ideea şi actul sinucide
ri i ,  abia după ce scriitoru l ,  arta , i-a pus în faţă ogl inda. El îşi asumă destinul -
propensiunea către moarte exista la el - numai după ce 1-a descifrat prin mijlocirea 
actului artistic. 

Ce a făcut Dragoş Galgoţiu cu acest text? În primul rând, i-a rupt secven
ţial itatea .  Ar fi fost chinuitor pentru spectatori să asiste la o d iscuţie încifrată , plină 
de simboluri ,  timp de mai bine de o oră .  Pe tot parcursul primelor două secţiuni ale 
textului , personajele la care se face referire în discutia celor doi invadează scena, 
se prezintă, joacă, dar nu vorbesc. În al doilea rând, a dublat personajele scriito
rului şi al generălesei, atribuindu-le câte un dublu mut (asemenea lui Heiner Muller 
în Cvartet, de exemplu), potenţând astfel referinţa la moarte, dar şi ideea de dedu
blare introspectivă. A introdus o muzică de o frumuseţe sfâşietoare, cu multe tonuri 
grave, de violoncel. A construit, apoi, cu ajutorul lui Andrei Both, un decor minunat: 
în stânga scenei ,  la grădină, un perete din plexiglas uşor înclinat (nimic nu e drept 
şi vital) , translucid şi patinat, prin care se văd siluetele copacilor; în dreapta, o sobă 
cil indrică, înclinată şi ea precum turnul din Pisa; mai sunt o masă şi câteva scaune 
frumoase, câteva obiecte de epocă (telefon, patefon), totul sugerând aerul decadent 
al epocilor în extincţie. A pus lumini calde, învăluitoare, filtrate, nu a lăsat nicio rază 
stridentă. 1-a cerut Doinei Levintza costume bogate, materiale grele, fast - decadent 
ca şi decorul .  Şi ,  mai ales, a desenat cu uimitoare precizie traseele personajelor, 
a construit întreg spectacolul ,  expresionist, ca un dans al morţi i ,  ca un ritual pre
mergător marii treceri . A avut cu cine s-o facă. Trupa de la Teatrul Maghiar de Stat 
din Cluj e, d in nou, ulu itoare. Nu pot să n-o spun din nou : cred că e cea mai bună, 
mai omogenă trupă din ţară. Acum, actorii îşi asumă sti lu l expresionist, rostesc 
altfel decât de obicei , au mişcare şi gestică studiate, iau poze hieratice. Fiecare 
dintre ei e memorabi l .  Nu poţi să nu reţii figura frământată, chinuită a lu i Aran 
DimP.ny (Scriitorul), ochii parcă posedaţi ai lui  Hi lda Peter ( Generăleasa), silueta 



ţanţoşă şi rigidă a lui J6zsef Bir6 (Generalul), masca sa imobilă, privirea fixă Ooacă 
orbirea), forţa pe care o degajă simpla sa apariţie pe scenă; nu poţi să nu remarci 
d isperarea de pe chipul lui Eniko Gyorgyjakab (Ana, bucătăreasa), cu care face 
pereche foarte bună Lehel Salat (Asamer), unicul care exprimă siguranţă , d in trupul 
căruia ţâşneşte viaţa - de remarcat că sunt singurele personaje cu chipul nemachiat 
şi cu reacţii marcat terestre, fără trimitere la spectre; se reţin ,  de asemenea, 
momentele lui Levente Molnar şi Ferenc Sink6 (cei doi min iştri ) ,  care par coborâţi 
dintr-un film mut; şi ceilalţi actori fără text joacă impecabi l ,  toţi au prezenţă scenică 
remarcabilă. 

Şi totuşi .  Totul este atât de bine caligrafiat, încât ajunge să pară l ipsit de viaţă. 
L-aş asemui pe Dragoş Galgoţiu cu acei vechi maeştri care reuşeau să înfăţişeze 
fiecare fald al unei rochi i  somptuoase, fiecare fir al unui guler bogat de blană . 
Dragoş Galgoţiu şi-a găsit o formulă expresionistă care îi exprimă programul este
tic şi pe care a perfecţionat-o de la Dorian Gray la Ham/etmachine şi acum cu 
Societatea de vânătoare. Dar mi-e teamă că formula s-a cam epuizat, că a dus-o 
la l imită şi că primejdia manierismului pândeşte. Cred că ar trebui să caute o alta 
sau s-o înnoiască pe aceasta cumva. Spectacolul seamănă în destule puncte cu 
Hamletmachine: nu doar formula, dar, de exemplu, cei doi miniştri m-au dus cu 
gândul la cuplul clovnilor jucaţi de Gabriel Pintilei şi Paula N iculiţă . Un spectacol 
lucrat cu atâta minuţie, atât de rafinat, cu atâta grijă pentru fiecare detal iu, atât de 
dureros de frumos . . .  Dar parcă nu trăieşte. Atâta acumulare de obiecte şi scene 
frumoase oboseşte, iar l ipsa acţiuni i  e foarte periculoasă, sunt momente greu de 
urmărit. 

Greu spectacol . O bijuterie preţioasă - dar greu de purtat. 

Roxana CROITORU 

Ultima premieră a Teatrului Maghiar de Stat din Cluj , Societatea de vânătoare 
de Thomas Bernhard ,  confirmă - pentru a câta oară? -, propunerile repertoriale 
inedite , nivelul profesionist al trupei şi valoarea colaboratori lor. 

Thomas Bernhard, autor de nuvele, romane şi piese de teatru , este unul din
tre cei mai importanţi scriitori austrieci ai sfârşitu lui de secol XX şi recunoscut drept 
cel mai mare dramaturg al ţări i .  

Pe scenele româneşti a fost jucat doar de două ori, e drept, în spectacole şi 
interpretări de excepţie :  la Teatrul Mic, Minetti cu Octavian Cotescu în rolul princi
pal, regia Cătălina Buzoianu; la Teatrul Act, Creatorul de teatru cu Marcel lureş, 
regia Alexandru Dabija. 

Piesele sale, foarte dense, cu lungi monologuri filosofice, într-o atitudine nega
tivă despre om şi viaţă, stau sub semnul disoluţie i ,  al morţi i .  

Societatea de vânătoare surprinde ca într-o panoramă sfârşitul unei epoci , 
apusul unei lumi ,  al unui Imperiu ,  posibil al celui Austro-Ungar. 



Regizorul Dragoş Galgoţiu mărturiseşte într-un amplu interviu,  acordat dra
maturgului teatrulu i ,  scriitorul Visky Andras , că alegerea lui nu este întâmplătoare. 
Prin filiaţie este legat "de acest spaţiu geografic-cultural în care există o sensibil itate 
adâncă, un patetism, o deriziune, o recunoaştere foarte specială a morţi i . "  

Spaţiul scenic (scenograf Andrei Both) provoacă şi pregăteşte de la început 
atmosfera, starea spectacolulu i .  O cabană de vânătoare, a Generalului .  Podeaua, 
un plan înclinat, lucios. O sobă albă. Pe un perete închis la culoare, trofee, coarne 
albe de cerb. Celălalt perete din ferestre mari , care se luminează în crepuscul 
spre pădure. O pădure mâncată de cari i ,  de boli ascunse, emană un aer otrăvitor, 
care-i învăluie şi îşi pune stigmatul pe membrii societatii de vânătoare. Toti sunt 
deopotrivă vânători şi vânaţi . Întregul spectacol se desfăşoară în oglindă. Se r�flectă 
în podea , în pereţi , în ferestre. Personajele au dublul lor: Scriitorul - Dublul 
Scriitorului, Generăleasa - Dublul Generălesei sau se reflectă în personaje pereche: 
Primul Ministru - Al doilea Ministru; Prinţul - Prinţesa; Ana, bucătăreasa - Asamer, 
tăietorul de lemne. Singur Generalul nu are pereche, dominator cu morgă, fals, 
estropiat. O societate elegantă, rece, arogantă şi uneori melancolică, se animă în 
momente de bucurie euforică pentru a cădea în drama patetică, într-un balet perfect, 
cu muzica subtil aleasă : valsuri , tangou, Strauss, Schumann, dar şi Recviemul de 
Mozart. Cuvântul alternează cu tăcerea , cu desenul coregrafie. Imaginea se 
decupează puternic într-o luminozitate stranie de griuri , mov, negru , cu câte o pată 
de roşu însângerat, gura şi părul Generălesei .  Adevăruri le rostite capătă greutate. 
Spectacolul se desfăşoară fluid şi cu tensiune. Generăleasa - Peter Hi lda, în miş
cări ample alternează, cu expresivitate, masca tragică cu falsa euforie. Ea e cea 
care imprimă de la începutul reprezentaţiei o anume vibraţie enigmatică şi terifiantă. 
O aşteptare a răului inevitabi l ,  care se va produce odată cu împuşcarea şi moartea 
Generalului .  E însotită în paralel şi în oglindă de dublul ei , Varga Andreea. Dimeny 
Aran - Scriitorul neliniştit şi frământat, obsedat de moarte, secundat de Dublul său , 
Kă116 Csongor. Cei doi min iştri, Molnar Levente şi Sink6 Ferenc, cuplul eternilor 
intriganţi de profesie. Prinţesa - M. Kantor Melinda, delicată şi fragi lă, în tandem 
perfect cu Prinţul - Gall6 Ern6 , figuri desuete, într-o lume desuetă . Ana, bucătă
reasa - Gyărgyjakab Enik6 şi Asamer, tăietor de lemne - Salat Lehel punctează 
viguros tensiunea erotică a spectacolului . Generalul , Bir6 J6zsef, ciung, cu un picior 
înţepenit, cu privirea fixă, rece şi rea, bolnav de cataractă se detaşează într-un 
mag istral rol de compoziţie. I nterpretarea regizorală în acord cu acurateţea 
decoru lu i ,  cu costumele extrem de rafinate ale Doinei Levintza , susţinută de 
performanţele actoriceşti ,  se armonizează într-un spectacol a le căru i  imagini  
şi gânduri-adevăruri te urmăresc mult t imp după lăsarea cort ine i .  

Credem totuşi că spectacolul ar  fi avut de câştigat, dacă regizoru l ,  chiar cu 
preţul l ipsei de fidel itate faţă de text, s-ar fi oprit la un singur final . 

Teatrul Maghiar de Stat din Cluj - Societatea de vânătoare de Thomas Bernhard. Dramaturgia: 
Andrăs Visky. Light design şi coloana sonoră: Dragoş �algoţiu. Decorul: Andrei Both. 
Costumele: Doina Levintza. Regia: Dragoş Galgoţiu. Cu: Aron Dimeny, Hilda Peter, J6zsef 
Bir6, Levente Molnăr, Ferenc Sink6, Ernc5 Gall6, Melinda M. Kantor, Eniko Gyorgyjakab, 
Lehel Salat, Andrea Varga, Csongor Kollo. Data premierei: 2 februarie 2008. 
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Citesc în volumul al patrulea al Jurnalului de drum al unui critic teatral, semnat 
de Valentin Si lvestru, publicat postum, în 2006, de criticul Ion Cocora la Editura 
Palimpsest, că în 1 982 o instituţie numită Szterijino Pozorje, care e deopotrivă un 
important for teatral internaţional , a organizat un simpozion de teatrologie la care 
s-au reunit un număr semnificativ, cam o sută , de critici, istorici şi teoreticieni de 
teatru cu scopul de a schimba opini i despre raporturile dintre Reprezentaţia teatrală 
şi limbajul criticii. Manifestarea şi-a ales tema pornind de la aprecierile formulate 
de mai mulţi participanţi la ediţia din anul 1 979 a colocviu lu i ,  participanţi ce au 
observat "dificultatea esenţială" ce se rezumă la ideea că, cel puţin în acel moment, 
critica nu poseda un l imbaj apt să descrie, să interpreteze şi să estimeze toate 
elementele specifice unui spectacol modern . S-a mai pornit de la real itatea că 
exerciţiul critic curent e grevat de un vocabular stereotip şi restrâns. 

Nu ştiu ce soluţii s-au formulat în momentul respectiv, dar am sentimentul că, 
deşi de la colocviul în cauză au trecut atâţia ani ,  nu s-au înregistrat rezultate din 
cale-afară de semnificative întru identificarea mijloacelor de natură să verbalizeze 
ceva mai eficient ori mai nuanţat esenţa macrosemnului spectacular. Totuşi ,  faptul 
că tot mai mulţi critici şi un număr din ce în ce mai important de practicieni ai sce
nei se slujesc în d iscursul lor de dihotomia dintre literatura dramatică (adică un gen 
literar a cărui scriere e marcată de dorinţa clară a reprezentări i )  şi dramaturgie 
(cuvânt ce ar însemna forma concretă de prezentare a textului ce se pregăteşte 
să se metamorfozeze în parte într-un spectacol) mi se pare un progres. Cu atât 
mai util cu cât periodic, cel puţin în teatrul românesc, se manifestă o veritabi lă furie 
a adaptărilor pentru scenă a unor texte aparţinând iniţial altor genuri decât cel 
dramatic. Mai cu seamă regizori, probabil nemulţumiţi de ceea ce le oferă ,  la un 
moment dat, piaţa de l iteratură dramatică , recurg la asemenea adaptări . Problema 
e că , şi în acest caz particular, doar bunele intenţii ori ambiţi i le personale nu sunt 
suficiente pentru ca un scenariu dramatic derivat d intr-o operă literară aparţinând 
iniţial genului epic ori l iric să devină un text de teatru val id , purtător autentic de 
însemne ale teatralităţi i ,  înţeleasă nu ca valoare adăugată , aşa cum o percepea 
Roland Barthes, bunăoară, ci ca element intrinsec în absenţa căru ia nu poate fi 
conceput textul de spectacol .  

M-am gândit la toate acestea în orele şi zilele ce au trecut după ce am luat 
parte la premiera spectacolului cu Amoc, în care regizorul Alexander Hausvater 
şi-a propus să translateze în l imbaj scenic una d intre cele mai frumoase şi mai 
bogate în semnificaţii nuvele ale scriitorului austriac Stefan Zweig. Şi m-am gândit, 
tocmai din pricina descumpăniri i ,  ca să nu zic dezamăgiri i ,  cu care am plecat de 
la un spectacol neizbutit, de la un spectacol minor, de la un spectacol defectiv de 
stil şi supraabundent în manieră, cu totul nereprezentativ atât pentru valoarea de 
prozator a lui Zweig, cât şi pentru aceea de director de scenă a lu i Alexander 
Hausvater. 





Montarea îşi are neajunsuri le, deloc puţine şi nicidecum ascunse, tocmai în 
precaritatea dramaturgiei, în neîmpl inirea adaptări i .  Amoc, scrisă în 1 922, prima 
din cel de-al doilea volum al ciclului Lanţul, dezvoltă până la virtuozitate specia 
nuvelei de tip psihologic. Adoptând o formulă mai curând de factură epică, cu o 
preferinţă ce nu se dovedeşte deloc productivă pentru ceea ce aş numi enunţarea 
pe orizontală, sacrificând însăşi dramaticitatea căreia s-ar fi cuvenit să-i asocieze 
teatral itatea, Amoc, în ipostază scenică ,  se arată în suferinţă tocmai la capitolul 
surprinderii mişcărilor obscure ale sufletului omenesc. Adică exact în locul în care 
se concentrează centru l ei de interes. Structura povestirii în ramă, de care s-a 
slujit prozatoru l ,  aparent convenabilă dezvoltări lor de natură teatrală, nu şi-a prea 
găsit echivalenţe scenice convingătoare, nemarcate de exterioritate ori de o anume 
agresivitate ostentativă, agresivitate şi exterioritate neasimilate de spectacol şi 
rămase la stadiul unei glazuri multicolore, dar nimic mai mult. Nu se identifică 
mijloace specifice pentru stabil irea locurilor în care se consumă diversele etape 
ale acţiuni i  rememorate de Scriitor (vasul Oceania, Malaysia ,  portul Neapole, etc), 
dar nici cele necesare precizării identităţii personajelor. Or, în absenţa unor atari 
soluţi i ,  regizorul Alexander Hausvater se află în situaţia de a duce o luptă inegală 
cu adaptatorul ,  cu dramaturgul Alexander Hausvater. Directorul de scenă recurge 
fie la servicii le unor proiecţii video, din păcate insuficient valorate, fie la cele ale 
unor grupuri umane ce sunt investite cu sarcina de a defini ori a comenta situaţi i ,  
fără însă a reuşi să  le  aprofundeze ori să  le  caracterizeze. I ntenţia l u i  Stefan Zweig 
a fost aceea de a pune în antiteză tumultul răscolitor al pasiunilor omeneşti, pasi
uni care costă destine şi vieţi , cu tumultul calp al unei lumi agitate, bârfitoare, 
superficiale. Respectiva intenţie se regăseşte în redus�ă măsură în adaptare şi, pe 
cale de consecinţă, cum zic jurişti i ,  şi în spectacol .  lnclinaţia regizorului pentru 
spectacolul de teatru de tip cinematografic, pentru montarea capabilă să dinamiteze 
frontierele dintre genurile de spectacol ,  pentru teatrul scăldat într-o muzică puter
nică, dominatoare, înclinaţie care s-a dovedit benefică în multe dintre spectacolele 
sale anterioare (cel mai adesea , în timpul reprezentaţiei arădene, memoria m-a 
trimis către Regele Cymbelin de la Teatrul German de Stat din Timişoara, ceea ce 
nu înseamnă că acesta ar fi unicul exemplu), nu se arată la fel de benefică în 
montarea de la Teatrul Clasic " Ioan Slavici" din Arad. Până la urmă, ceea ce deran
jează cu adevărat e faptul că e excesiv de mult zgomot şi insuficientă aprofundare 
a personajelor în acest spectacol , defect ce se decontează în precara transpunere 
scenică a trăirilor proiectat paroxistice ale protagoniştilor. 

Alexander Hausvater se află în situaţia de a-şi submina singur demersul printr
o nemăsură a muzici i ,  a volumului şi intensităţii acesteia (cu toate că partiturile 
puse la d ispoziţie de Dan Simion nu sunt nicidecum neizbutite), a fumului care nu 
conteneşte pe toată durata reprezentaţiei ,  punând la cumplite încercări nu doar 
plămânii actorilor, ci şi pe cei ai spectatori lor (orice fel de explicaţie cu trimiteri la 
Artaud şi altele asemenea mi se pare superfluă). Luminile din spectacol sunt extrem 
de "joase", de întunecate (light design: ing. Lucian Moga), punând în pericol 
vizibi l itatea acţiuni lor scenice, a personajelor, a decorurilor semnate de Onisim 
Colta, a textelor proiectate, texte despre care am vorbit mai sus. Spre a evidenţia 
ardoarea, starea de furie, izbucnirea violentă care fac parte dintre descriptori i 
semantici ai cuvântului amoc, Alexander Hausvater le cere interpreţilor să rostească 
replicile în forţă , fără modulaţi i ,  fără nuanţe. Problema e că respectiva rostire 
eşuează nu doar în monotonie, ci într-o răsteală fără rost ce pericl itează grav 
posibil ităţile interpreţilor de a se concentra pe sentiment. E l impede că al iajul d intre 



idee şi execuţie nu e tocmai cel ce ar fi fost convenabil pentru transpunerea scenică 
a nuvelei şi că oricâte eforturi au făcut actori , altminteri cât se poate de stimabi l i ,  
precum Zoltan Lovas (Doctorul), Bogdan Costea (Scriitorul), Angela Petrean 
(Doamna), deţinători ai rolurilor principale, dar şi Ioan Peter, Carmen Butariu ,  
Carmen Vlaga, Levente Kocsard i ,  Marian Parfeni ,  Oltea Blaga, Sorin Calotă, Ionel 
Bulbuc, Mariana Tofan Arcereanu, Andrei Elek, Roxana Sabău şi Alina Danciu, 
distribu iţi în două-trei roluri secundare, mai e mult până la a putea spune că mon
tarea e una cu miză. Se vede treaba că m işcarea de dragul mişcări i ,  principiu pe 
care se pare că e construit spectacolul de la Arad, te poate duce uneori într-o 
fundătură, care tot fundătură rămâne, oricât de poleită ar putea părea la prima 
vedere. 

Elisabeta POP 
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Mi-am pus întrebarea, văzând spectacolul lui Alexander Hausvater, Amoc, dacă 

el ar fi acceptat să pună în scenă o dramatizare, fie ea şi semnată de vreun scenarist 
ultraprofesionist, când , e lucru ştiut, orice dramatizare trădează, în cele din urmă, 
simplifică, di luând bună parte din substanţa operei literare, indiferent ce este ea: 
roman, nuvelă, schiţă. 

Altceva e însă dacă o poveste ca aceea a lui Stefan Zweig devine o obsesie 
pentru un creator, nerăbdător s-o vadă într-un spectacol , pentru a o cunoaşte astfel 
şi cei care nu I-au citit pe scriitorul austriac şi , poate, n-o să-I citească niciodată. 

Pe de altă parte , textu l a devenit şi principalul obstacol al regizorului şi, nu în 
ultimul rând , al interpreţilor, nevoiţi să creeze, nu fără dificultate, nişte siluete de 
personaje , uneori destul de confuze şi, oricum, expediate încă din pornire. 

Se ştie, totodată, că regizorul Hausvater este foarte interesat de publicul căruia 
i se adresează, aşa încât s-a orientat bine : o poveste plină de suspans şi dramatism 
ca Amoc poate interesa un public capabil să urmărească peste 2000 de episoade 
ale nu ştiu cărui serial devenit celebru . Iar spectatorii din categoria intelectualilor, ca 
să zic aşa, nu vor obiecta prea mult în faţa unui autor de anvergura lui Zweig, 
dimpotrivă. 

Dacă ne gândim bine, autorul nuvelei Amoc a vorbit despre indivizi cu "simţuri 
rătăcite şi inimi neliniştite", fiinţe fragile incapabile să se adapteze la valorile unei 
lumi osti le, extrem de pragmatice, fără pic de visare şi romantism. Parcă ne sună 
foarte actual aceste lucruri, nu ? 

Cu talent remarcabil şi simţ al scenei, Onisim Colta a propus un decor care 
permite regizorului să dinamizeze acţiunea : un vapor ca o metaforă a vieţii şi morţi i .  
lnvârtirea unor roţi imense dădea suficient senzaţia de mişcare, aşa că n-am înţeles 
de ce mai era necesar să lucreze acolo şi maşinişti i-actori . 

Povestea ne este relatată de către Scriitoru l ,  care intră şi iese din acţiune în 
funcţie de necesităţi . CI povesteşte şi actorii "arată" , de unde şi caracterul expozitiv 



accentuat al spectacolului :  spre surprinderea mea, însă, monotonia nu se instalează 
nicio clipă, cum se întâmplă de obicei în asemenea cazuri , pentru că aici şi-a spus 
cuvântul experienţa scenică a regizorului , care ştie să mişte trupa cu eleganţă şi 
fără ostentaţie. Actorul Bogdan Costea a imaginat cu talent un scriitor cam aiurit, 
debusolat şi mereu în căutare de subiecte, antrenându-se treptat în acţiunea de 
recuperare a unui subiect deosebit de interesant. 

Ceea ce n-a reuşit să rezolve pe deplin regizorul au fost lumini le care, am 
înţeles, erau destinate să sporească misterul ,  dar nu până într-atât , încât să nu 
poţi d istinge decât cu mare greutate feţele actorilor. Care ,  orice s-ar spune, într-o 
piesă în care se recurge la psihanaliză , ar fi avut ce exprima. Şi apoi fumul înecă
cios, prezent de la început până la sfârşit - o modă care pe alergici îi costă - chiar 
dacă aici era . . .  ceaţă şi avea o motivaţie l impede. Oricum, nu cred că actorii sunt 
foarte fericiţi să joace în atmosfera aceea atât de încărcată şi sigur periculoasă 
pentru plămânii lor. 

Recunosc, în prima jumătate de oră mi-am zis, "ei bine, iată-1 pe Hausvater 
făcând un spectacol zgomotos (muzica, de altfel foarte bună, e prea puternică) ,  
un spectacol care să ia ochi i ,  cu focuri bengale şi tremolo la orchestră" ,  dar pe 
parcurs am revenit la sentimente mai bune, amintindu-mi că tocmai el spunea: 
domni i critici , ar trebui să fie "camarazii de drum ai regizorului", să înţeleagă cei 
dintâi raţiuni le şi valoarea unui spectacol .  La final ,  chiar dacă un critic se entuzi
asmează mai greu, am asistat la un entuziasm ieşit din comun al publiculu i :  acto
ri i au fost chemaţi la rampă de şapte sau de opt ori , publicu l  i-a ovaţionat pe artişti , 
cum e mai nou obiceiu l ,  în picioare. Asta chiar dacă , neavând pauză, spectacolul 
destul de lung putea produce şi nemulţumiri unui public provincial dornic să stea 
în pauze la o cafea şi la un pahar de vorbă. 

Apa şi visele - iată două motive generoase despre care atât de aplicat ne 
vorbeşte Gaston Bachelard în cărţile sale. Apa , infinitul oceanului ,  un loc parcă 
fără început şi fără sfârşit, şi visul ,  cu magia lu i specială, în care nu există nicio 
logică, iată cele două elemente principale ale poveştii despre un doctor care va 
duce cu el în "mormânt" - pe fundul oceanului - secretul femeii pe care doar el a 
iubit-o şi anume că ea a murit din cauza unui avort, copi lul fi ind rodul iubiri i  ei 
pentru un ofiţer. Nimeni ,  şi mai ales soţul ei ,  nu trebuie să afle niciodată cauza 
reală a morţii nefericitei femei. Aici e vorba de onoare, în primul rând, fi indcă de 
dragoste nu prea poate fi vorba. Din păcate, cu tot efortul remarcabil al actoru lui 
Zoltan Lovas - talent robust, îndelung verificat - el n-a reuşit să ne convingă de 
faptul că iubirea pentru Doamna merita sacrificiul suprem. În schimb, inteligent, 
actorul a pedalat pe fragi l itatea unui ind ivid care bea mult whisky, e prieten cu opiul 
şi frecventează localuri deocheate. Tonul găsit e unul uşor răguşit, pauzele nela
locul lor şi vorbirea uşor sacadată, lăsând impresia că, atins de cunoscuta boală 
a amoculu i ,  el şi-a pierdut o bună parte din trăsăturile intelectualului respectat de 
odin ioară şi că e în plină cădere . . .  Privită ca o simplă poveste, ea poate părea 
banală, doar că pana unui mare scriitor a scos-o din teritoriul cotidian ,  aruncând-o 
în cel al psihanalizei , infinit mai rafinat. Dacă i-am fi putut vedea mai bine faţa, am 
fi ghicit cu siguranţă mult mai multe din intensele sale trăiri .  

O ureche atentă distinge în  spectacol câteva întrebări răscol itoare pe care şi 
le pune şi ni le pune regizorul :  este vorba de TIMP şi de trecerea lu i ,  de deznădejde 
şi de eşec, de situaţii-l imită , adesea fără ieşire, de vicii imposibil de reprimat, de 
iubire,  de onoare şi, nu în ultimul rând, de moarte. Scena finală - păcat că se 
pedalează excesiv pe ea, cu accente morbide chiar - în care cei doi se duc 
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împreună în moarte e frumoasă, dar nu are nicio logică, decât poate l ipsa de logică 
a unui nebun care, în delirul lu i ,  devine mereu personajul principal în orice clipă. 
Fiindcă ,  dacă ar fi putut alege, nu cu Doctorul s-ar fi dus în moarte Doamna, ci cu 
iubitul ei , chipeşul ofiţer. Acest moment de nebunie totală îl joacă foarte frumos Zoltan 
Lovas: o privire pierdută, de apucat, mişcări dezlânate, o nebunie instalată. 

Actori i ,  toţi , fără excepţie, demonstrează că sunt o trupă , jocul lor e legat, 
comunicarea, deşi îngreunată de structura scenariului ,  e foarte bună, nu lasă nicio 
clipă senzaţia că sunt obosiţi sau suprasolicitaţi , deşi se schimbă des (costumele, 
semnate de Florilena Popescu, multe şi felurite, mi s-au părut potrivite) şi trec de 
la o stare la alta cu o neverosimi lă iuţeală. Uneori , însă scenele sunt rapid expe
diate ş i ,  ca într-un fi lm, te întrebi ce-ai văzut. . .  O să-i amintim pe toţi , fără partipri
uri :  Angela Petrean, Ioan Peter, Carmen Butariu ,  Carmen Vlaga, Levente Kocsardi ,  
Marian Parfeni , Oltea Blaga, Sorin Calotă, Ionel Bulbuc, Mariana Tofan Arcereanu, 
Andrei Elek, Roxana Sabău,  Alina Danciu .  

Cât priveşte scenele de nuditate - ele nu puteau l ipsi d intr-un spectacol 
Hausvater - aici ele sunt perfect motivate: sunt bine şi elegant rezolvate, ca o 
expresie certă a nevoii de l ibertate, de apropiere de divinitate, de spiritual itate. 

Măştile - nici ele nu puteau l ipsi, nu-i aşa? - au aici un rol foarte precis, aug
mentând sensurile ascunse ale textu lu i .  Ele au o încărcătură sensibi lă, sunt când 
iubire, când ură ,  când teamă, când răzbunare. 

Spectacolul are, în pofida subiectului tragic, ceva rece, detaşat şi d istant, ca 
o relatare post-factum, fără emoţie şi fără participare sufletească. Dar poate că 
exact aşa a dorit regizorul să ne expună, brechtian, povestea care, în epocă, a 
impresionat o mulţime de oameni .  

Nu pot spune că spectacolul de la Arad este chiar un eveniment, dar oricum, el 
aduce public în sală, ceea ce nu e puţin şi ,  judecând după Programul foarte serios 
al directorului Laurian Oniga, susţinut discret şi fidel de Ovidiu Carnea (bazat pe 
regizori din prima linie - Măniuţiu, Dabija, Colpacci) pot întrevedea o stagiune remar
cabilă, chiar dacă nu toate spectacolele vor fi de aceeaşi valoare. E important şi 
drumul , cum crede Hausvater, uneori chiar mai important decât destinaţia însăşi. 

P S. în caietu l-program, de altfel alcătuit cum trebuie şi cu o grafică adecvată 
(de ce nu e şi semnat?), ar fi fost bine dacă s-ar fi trecut în dreptu l fotografi ilor 
numele actorilor. E bine să-i facem cunoscuţi în fel şi chip . . .  nu? Şi, neapărat, data 
premierei . . .  

Teatrul Clasic "Ioan Slavici", Arad - Amoc, scenariu d e  Alexander Hausvater după Stefan 
Zweig. Regia: Alexander Hausvater. Decorul :  Onisim Colta. Costumele: Florilena Popescu. 
Muzica: Dan Simion. Asistent regie: Dorina Darie Peter. Coregrafia: Maura lanoş. Light 
design: ing. Lucian Moga. Video proiecţie: Cristian Luchian. Cu: Zoltan Lovas (Doctorul), 
Bogdan Costea (Scriitorul), Angela Petrean (Doamna, pasagera), Ioan Peter( Guru, pasager), 
Carmen Butariu (Femeia, pasageră, indiancă), Carmen Vlaga (Sita, pasagera, indianca), 
Levente Kocsardi (Ofiţerul, marinar, pasager), Marian Parfeni (Boy-ul Doamnei, marinar, 
maşinist), Oltea Blaga (Madama, pasagera), Sorin Calotă (Soţul, marinar, maşinist), Ionel 
Bulbuc (Medicul legist, marinar, maşinist), Mariana Tofan Arcereanu (pasagera, indianca), 
Andrei Elek (Boy-ul Indian, marinar), Roxana Sl'lbău (Viceconsu/, pasagera), Alina Dan�i�,o� 
(Viceconsu/, pasagera). Data premierei : 26 ianuarie 2008. 



O/tita CÎNTEC 
, 

În anul 2001 , regizorul Radu Dinulescu lansa proiectul Thespis - teatru de 
proiecte francofone, propunându-şi să arate, prin eşantioane, că spiritualitatea 
română şi cea est-europeană în ansamblu este foarte bogată, variată şi că 
Occidentul trebuie doar să înceapă a o cunoaşte. La modul concret, "strategia 
Thespis" era să identifice producţii teatrale autohtone valoroase şi să le itinereze 
la Avignon , în Secţiunea Off a celebrulu i festival găzduit de oraşul de altădată al 
papi lor. Până acum, prin grija Thespis au ajuns la Avignon şi au fost vizionate opt 
spectacole. Patru d intre ele, chiar în vara lui 2007: Hymnus de Gy6rgy Schwaida 
(regia Radu Dinulescu, Teatrul "Fani Tardini" ,  Galaţi ) ,  care a şi obţinut un preţios 
Premiu al presei , atrăgând mai insistent atenţia asupra artiştilor din România; 
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Buzunarul cu pâine de Matei Vişniec (regia Lenuş Moraru, Teatrul "Mihai Eminescu" 
Botoşani) , Crăiasa Zăpezi/ar după H.C.  Andersen (regia V. l .  Frunză, Teatrul de 
Marionete Arad) şi Culoarea visurilor noastre (regia Bogdan Drăgulescu, Teatrul 
.. Prichindel" Alba Iul ia). Cele patru spectacole au fost jucate la Theâtre du Bourg
Neuf (sala Rouge şi sala Bleue) şi la Theâtre de !'Atel ier 44, desantul românesc 
însumând, în 23 de zile de festival ,  33 de artişti şi 69 de reprezentaţi i .  Au pus 
umărul financiar la această deplasare Ministerul Culturii şi Cultelor, prin programul 
Promocult, UN ITER, primăriile oraşelor pomenite şi Organizaţia I nternaţională a 
Francofon iei . 

Thespis va continua şi în 2008, iar una dintre montările care va putea fi văzută 
la Avignon a avut premiera, în decembrie, la Teatrul de Stat din Constanţa. Un 
teatru care, după ce era cât pe ce să fie desfiinţat, renaşte, iată, încet, dar ferm, 
sub conducerea artistică a tânărului regizor Sorin Mil itaru . Pe scena de la Constanţa 
s-a jucat, într-o seară în română, a doua seară, în franceză, Mansardă la Paris 
cu vedere spre moarte de Matei Vişniec. Realizarea este o coproducţie cu La 
Compagnie du Grand Desherbage, Region Centre din Franţa, cu toate beneficii le 
pe care implicarea bilaterală le presupune: d istribuţie mixtă, cheltu iel i asumate pe 
jumătate, premieră pariziană, deplasare la Avignon . 

Textul lu i Matei Vişniec a mai fost montat în România în urmă cu câteva 
stagiun i ,  de Radu Afrim, la Teatrul Naţional d in Cluj-Napoca. Reintroducerea lu i  în 
circuitul scenic e o reverenţă făcută unui mare gânditor, Emil Cioran ,  şi unui talen
tat dramaturg român de expresie franceză, Matei Vişniec. Deşi biografi i le lor au 
puncte tangente (ambii au fost obligaţi , trăind la Paris, să scrie într-o a ltă l imbă 
decât cea nativă, franceza devenindu-le l imbă culturală), cei doi nu s-au cunoscut 
personal. S-au intersectat doar odată, spune Matei Vişniec, la o conferinţă susţinută 
de Cioran, dar n-au apucat să stea de vorbă. Piesa lu i  Matei Vişniec îl are 
protagonist pe Cioran ,  construcţia narativă fiind o suită de secvenţe biografice 
mixate teatra l .  Personajul e la vârsta la care maladia Alzheimer i-a luat cea mai de 
preţ comoară, memoria, restituindu-i-o fragmentat, ca într-un Jurnal În fărâme, iar 
textul dramatic devine un slalom aleatoriu al acestuia în trecutul propriu. Mansardă 
la Paris cu vedere spre moarte e o translare în registru dramatic a unor întâmplări 
reale din viaţa şi creaţia lu i  Emil Cioran ,  translare realizată în cheie simbolică, cu 
tente absurde şi comice. Tablourile alese refac într-un puzzle episoade din traseul 
terestru al gânditorului .  Nu asistăm la o idealizare a omului Cioran ,  meritul lui Matei 
Vişniec şi doza de interes pe care o stârneşte lucrarea sa venind şi din faptul că 
evenimentele asupra cărora se insistă cu mijloace artistice îl demitizează pe eseist, 
subl ini indu-i mai ales latura omenească, vulnerabil ităţi le, greşel i le. Operaţiunea e 
făcută empatie, cu generozitate , tonul fi ind cald, când poetic, când amar, când 
impregnat cu umor, aducându-1 pe acesţ scri itor, unul d intre cei mai preţuiţi ai 
secolului XX, foarte aproape de spectatori . 11 întâlnim pe Cioran în Piaţa Furstenberg, 
unde îi caută pe Mircea Eliade şi pe. Eugen Ionescu, în faţa mansardei sale din 
vecinătatea Grădini i Luxemburg; la Elysee, unde era aşteptat de preşedinte; la 
Sorbonna, unde era cel mai bătrân student; în salonul de la Spitalul Broca, 
întâlnindu-se cu un tânăr care, fascinat de elogiu l făcut sinucideri i ,  îi cere 
binecuvântarea pentru a-şi pune capăt zilelor; la Gall imard ,  de la care spera o 
editie "Poches" , alături de Simone Boue, devenită Femeia care iese din mare; la 
Gare de L'Est, aşteptându-şi fratele, dar şi pe străzile Sibiului şi la poalele de la 
Coasta Boacii , unde o necunoscută îl plânge pe cel care-a murit printre străin i .  
Este multă încărcătură metaforică în piesa lu i  Vişniec, o încărcătură pe care regizorul 



Radu Dinulescu a avut grijă s-o evidenţieze scenic. Abordarea sa este una fidelă 
textulu i ,  interventia regizorală însemnând grijă ca spusa dramaturgului să capete 
cea mai potrivită' formă teatrală, pentru a o livra cât mai convingător şi cât mai 
emoţionant privitorulu i .  Imaginea scenică a devenit, din punctul său de vedere, cel 
mai adecvat vehicul estetic în acest scop. Spaţiul de joc a fost îmbrăcat în garnitură 
albă, cu câteva fâşi i late din voal semitransparent, amplasate pe verticală, ici-colo. 
Scenografia (acelaşi Radu Dinulescu) e realizată exclusiv din proiecţii video în 
3 O, imagini în relief şi în mişcare care redau, în cel mai autentic chip, locaţi i le 
unde se petrec cele 1 3  tablouri . Ca privitor, eşti condus prin intermediul ochiului 
camerei de filmat în scuaruri şi pe stradele pariziene, pe un peron, pe o plajă din 
Bretagne, senzaţia de călătorie fi ind evidentă şi generoasă vizual .  Totul capătă 
aerul unui vis, atmosfera e uşor eterică, aşa ca-n memoria imprecisă a persona
jului central .  Muzica (Pedro Negresco) are şi ea un aport, realizatori i preferând 
sunetul crud al câte unui instrument care susţine scurte solo-uri : pian, trompetă, 
chitară, armonică. 

Scrisă in iţial în limba franceză, piesa Mansardă la Paris cu vedere spre moarte 
a fost tradusă în româneşte chiar de Matei Vişniec şi publicată la Editura 
"Paralela 45". Interpretată în franceză, ea are un atu faţă de varianta românească, 
atu care vine din particularităţi le de l imbă: o muzical itate specială, o frumuseţe a 
spuneri i .  Chiar dacă nu toţi actorii d istribuiţi sunt foarte famil iarizaţi cu l imba lui 
Moliere şi au mai stâlcit-o la pronunţie. Concentrându-se asupra repl icilor în 
franceză, unora le-a fost mai d ificil să interpreteze şi nuanţat, însă lucruri le se vor 
îmbunătăţi, cu certitudine, după un rulaj al reprezentaţi i lor, când textul "străin" va 
deveni automatism, iar jocul lor va câştiga şi pe această l inie. Distribuţia mixtă are,  
neîndoielnic, avantajele ei ,  printre care şansa interpreţilor autohtoni de a intra în 
contact şi cu alte metode de abordare a rolurilor. Dar tocmai această întâln ire a 
mai multor sti luri devine punctul şubred al spectacolu lu i ,  pentru că ele nu sunt 
aduse la unison. Curios, l ipsa de armonizare se simte şi între actorii români , uni i , 
din dorinţa de a se remarca , ieşind prea evident din cadrele impuse regizoral .  

Rolul lu i  Emil Cioran i-a fost încredinţat lu i  Denis Wetterwald , care, deşi vorbea 
în limba maternă, a fost monocord - după gustul meu - pe tot parcursul spectacolului. 
Evoluţia lui ca personaj a fost practic insesizabilă, întreaga miză artistică aşezându-se 
pe zicerea partiturii verbale, rezultatul fi ind un Cioran vlăguit, anemie. O mai mare 
varietate a mijloacelor de construire a portretu lui teatral al lu i Emil Cioran, în acord 
cu complexitatea generată de piesă, ar fi fost spre câştigul mizanscenei . 

La mijlocul lui februarie, Mansarda . . . constănţeană avea premiera la Paris, iar 
în vara 2008, iubitorii teatru lui de pe continent o vor putea viziona la Avignon , 
printre alte sute de spectacole din Secţiunea Off. E şi acesta un pas important în 
afirmarea teatru lui românesc dincolo de graniţele ţări i .  Meritul e al acelora care fac 
eforturi ca europenii să ne descopere şi pe noi. 

Teatrul de Stat Constanţa şi La Compagnie du Grand Desherbage, Region Centre-Franta 
- Mansardă la Paris cu vedere spre moarte de Matei Vişniec, regia şi decorurile: Radu 
Dinulescu; asistent scenografie: Andrei Brovcenko; costumele: Sanda Mitache; muzica: 
Pedro Negresco. Cu: Denis Wetterwald (Cioran), Dana Dumitrescu (Distinsa doamnă), 
Dan Zorilă (Orbul cu telescop), lulian Enache/Aiain Leclerc (Profesorul de filosofie), 
Laura Bilic (Fata cu iepuraşul), Marian Adochiţei ( Tânărul care vrea să se sinucidă), 
Cristina Oprean (Femeia În alb), Mihai Sorin Vasilescu (Şeful sectiei apatrizi), Florina 
Bulgaru (Dactilografa), Lana Moscaliuc (Femeia care iese din mare), Florentin Roman 
(Bagajistul), Patrick Harivel (Preşedintele), Pavel Bârsan (Cioran tânăr). Data premierei: 
14 decembrie 2007. 
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Mereu în creştere, opera dramatică a Olgăi Delia Mateescu ne ia prin surprindere 
cu încă un volum (E . . .  , apărut la Editura Muzeului Literaturii Române) şi o premieră 
la Teatrul Masca, subvenţionată de ArCuS, cu Statuia Libertăţii, piesă prezentată 
cu un an în urmă la Clubul Dramaturgilor de Răzvan Diaconu, cu Cristina Deleanu, 
Eugen Cristea, Viorel Păunescu şi un grup de studenţi foarte dotaţi din aceeaşi 
generaţie cu regizorul .  Diferenţa (enormă!) este că de la Clubul Dramaturgilor lipseau 
costumele şi muzica, dar nu neapărat în sens negativ. Alcătuit numai din cuvinte 
rostite de actori, spectacolul părea mai atrăgător, pentru că autoarea porneşte de la 
o idee pe cât de ingenioasă, pe atât de fragilă . . .  Un muzeu din România, în curs de 
constituire, primeşte ca donaţie copia în mic a celebrei Miss Liberly din New York. 
Fireşte, copia în mic este delicat interpretată cu graţie de o foarte tânără studentă 
la actorie. Tocmai senzaţia de fragil itate din jocul său, în comparaţie cu masivitatea 
surorii celei mari ,  creează puzderie de sugestii şi piste de interpretare. Din păcate, 
Micuţa Liberty descoperă în România o ţară de lăutari rataţi subordonaţi unui dictator 
comic (Hebdomadar), interpretat substanţial de Eugen Cristea. Tot ce se întâmplă 
până în final (frageda copie este legată fedeleş alături de soţia lui Hebdomadar şi ,  
probabil , valorificată prin vânzare) nu are nicio legătură cu ce ne imaginam noi că 
va rezulta din acest cadou american asemănător - de ce nu? - calului traian.  Vorba 
latini lor: "timeo americanos et donna ferentes" (sic! ) .  Piesa a deviat în cu totul altă 
parte şi această altă parte rămâne cu totul incertă. Astfel că mesajele d ifuze creează 
trei piese într-una singură: un Prolog şi un Epilog cu un lustragiu care lustruieşte 
(ce oare, sărăcia românească ?), un concurs de lăutari pentru nunţile din România 
şi, în fine, momentele cu Statuia Libertăţi i ,  între care cel mai reuşit este spectacolul 
prezentat de artiştii români în cinstea gingaşei copii . Răzvan Diaconu ,  un tânăr 
despre care vom mai auzi pentru că e plin de talent şi, înainte de orice, un bun 
muzician, a sperat "să salveze" textul "îngropându-1" în muzică. Bineînţeles, textul 
nu a fost salvat dar, pentru cine agreează opera rock de tipul Jesus Christ Superstar, 
spectacolul de la Masca a oferit momente interesante. De fapt, Răzvan Diaconu a 
combinat sti lul opera rock cu Carmina Burana pe multe porţiuni corale, mai ales spre 
final. Ceea ce lipseşte cu adevărat acestei veritabile comedii muzicale, este unitatea 
de sti l ,  actorii descurcându-se pe principiul "scapă �ine poate". Ce e drept, scapă cu 
toti i ,  doar spectatorii sunt, uneori , în primejdie. In transa montării (şi trebuie să 
admitem că au fost multe asemenea momente provocate de muzică), actorii par 
atât de vrăjiti de ceea ce fac, încât uită unii de alţi i .  Un moment bun a aparţinut în 
final patronu'lui Teatrului Masca, Mihai Mălaimare, care a oferit Diploma Am debutat 
În Teatrul Masca tuturor studenţilor din spectacol : Olivia N iţă , Marius Drăguş, Costin 
Cambir, Sandu Suciu, Titus Ahcearl iu, Vai i Paraschivu, Alexandru Bogdan .  Oricum, 
Răzvan Diaconu se plasează pe un traseu de mare viitor cu teatrul său muzical şi ,  
de ce nu, mai târziu, cu teatrul de operă. Nu sunt mulţi regizori în teatrele româneşti 
cu pregătirea sa muzicală, cu atât mai puţin în operă şi operetă. 

Teatrul Masca şi Arcub - Statuia Libertăţii de Olga Delia Mateescu. Scenografia: Gabriela 
Bădină. Regia şi muzica: Răzvan Alexandru Diaconu. Cu: Eugen Cristea, Cristina Deleanu, 
Olivia N lţă, Viorel Păuncscu, Sandu Suciu, George Constantinescu, Marius Drăguş, Titus 
Ahcearliu. Cambir Costin, Vaii Paraschlvu, Alex Bogdan. Data premierei: 1 7  ianuarie 2008. 



Nicolae PRELIPCEANU 

• Putină lume - ca să nu zic mai n imeni - ştie că în oraş se mai joacă un lonesco. 
In oraş. 'Adică în Bucureşti. Nu la un teatru-instituţie de stat sau municipală , nu la un 
teatru independent devenit institutie, ci acolo unde nu s-a mai jucat nimic de mult: 
la La Scena. În podul unei case vechi de pe Calea Călăraşilor, care adăposteşte la 
parter un fel de bar-restaurant. Sus s-a jucat cândva un spectacol anunţat cu mare 
tam-tam,  Top Dogs, un fel de poveste crudă despre necruţătoarea lume nouă care, 
deşi nu avea pretentia, amintea izbitor de Minunata lume nouă a lui Huxley. 

lonesco-ul de care pomeneam la început este un proiect cu atât mai independent 
cu cât nu apartine niciunui teatru dintre cele cunoscute, ci este o himeră a discretu
lui regizor Dari Victor. Tabloul are ca subtitlu "Păpuşăreală", traducerea, de către 
Vlad Zografi şi Vlad Russo, a termenului folosit de lonesco în franceză, propria sa 
creatie lingvistică, "guignolade". Dan Victor respectă ind icaţia de principiu dată de 
autor, punând toată povestea scrisă de Eugeme lonesco în 1 954 sub semnul bâlciu
lui şi al vrăjii kitsch. Căci , în final, autorul se dezlăntuie, dându-i putere personajului 
său principal, Domnul cel Gras, să tragă cu pistolu( în cineva şi să-I prefacă în per
sonaj de basm. Regizorul a redus numărul acestor miracole, de la trei la două, 
reducând şi un personaj , Vecina. Iar dorinţa finală a noului "re-creator'' ,  fostul jucător 
norocos la Bursă, de a fi şi el transformat în altceva, conform cu noua lume căreia 
îi devenise între timp demiurg, se justifică. El trage în sine însuşi cu pistolul , dar nimic 
nu se întâmplă şi atunci întreabă publicul dacă nu vrea să-I ajute, întinzându-i pistolul. 
Dintr-o notă la volumul de la Editura Humanitas, în care s-a publ icat piesa, aflăm că, 
în Germania, câţiva spectatori s-au oferit �ă o facă. 

Dar povestea are două vaiete egale. In cel dintâi ,  Domnul cel Gras îi vorbeşte 
mai tot timpul Pictorului ,  venit să-i vândă un tablou , despre succesele sale, despre 
viata sa grea la început, despre sora sa urâtă şi schiloadă, într-o avalanşă de banalităţi 
şi locuri comune, aşa cum poţi auzi şi azi în inghesuiala din troleibuz ori în alte locuri 
unde e mai multă lume care ţine neapărat să-şi comunice "experienţa de viată" şi 
pretinsa înţelepciune. Timp în care personajul alternează în modul cel mai abrupt 
stările de bucurie şi tristeţe adâncă ori autoritarismul cu plânsul înăbuşit, sf;lrşind 
prin a se deghiza în clovn şi a-şi juca acest rol de "guigno/ade"/"păpuşăreală". In cel 
de-al doilea valet, el devine alt om, cel care îi re-creează pe cei din jurul său, conform 
dorintei de frumos, de mai multe ori anuntate în prima parte. 

Actorul care are de făcut toate acestea nu este unul foarte cunoscut - cu toate 
că numele său are rezonanţe celebre: se numeşte Mihai Baranga - dar reuşeşte 
performanţa de a-şi trăi diferitele stări cu multă acurateţe. Astfel încât, toti cei opt 
spectatori care eram în podul de la La Scena într-o seară din ianuarie curent am 
putut fi transportaţi în lumile imaginare, interioare şi exterioare, prin care el trebuia 
să treacă şi o făcea în modul cel mai convingător. Alături de el, Pictoru l ,  umil ,  cu 
aparenţă sărăcăcioasă, conform clişeului clasic despre artist, trebuie şi el măcar să 
m1meze că înţelege, alături de cel bogat, ceea ce i se întâmplă acestu ia, măcar până 
reuşeşte să-I convingă să-i cumpere tabloul. Iar N icolae Nastasia, de asemenea un 
nume necunoscut, mie cel puţin ,  are multă sensibil itate, încât pare în anumite 
momente ale piesei un fel de aparat fin de înregistrat reactiile celuilalt. Alice, sora 
bătrână şi schi loadă, este un rol şi mai îngro�at decât celelalte, astfel încât Geta 
Marin poate părea, la un moment dat, o simpla jucărie mecanică, în ciuda faptului 
că se vaită şi se plânge, dar şi ea trece printr-o transformare esentială după plecarea 
Pictorului , când devine stăpâna, iar fratele ei , până atunci autoritar şi dur, i se supune 
temător şi implorând iertarea. 
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Sunt m�i multe transformări bruşte în piesă, dar şi în spectacolul care respectă, 
în mare, donnţele autorului . Atmosfera de bâlci , indicată de autor, este creată atât prin 
travestirile sub ochii noştri ale Domnului cel Gras şi ale lui Alice, cât şi prin elemente 
de recuzită , până la finalul, bâlci în toată regula, în care sunt plasati Făt-Frumosul 
rezultat din Pictor prin împuşca re cu pistolul fermecat al Domnului cel Gras şi Cosânzeana 
care rezultă de sub mizena fizică a lui Alice, prin acelaşi procedeu. Surorii ciunge a 
Domnului cel Gras îi creşte, între altele, şi mâna la loc, ca să nu mai spun că ajunge 
să semene tabloului frumoasei fete, lăsat de Pictor în prima parte a piesei, cel care 
�enerează, de fapt, toată nebunia înfrumuseţări lor finale. Ceea ce Domnul cel Gras, 
m dorinţa sa de a transforma totul după un model superficial, nu-şi dă seama, con
tinuând să se creadă rămas pe celălalt tărm, al urâteniei , este că el însuşi s-a trans
format, şi încă esenţial, într-un fel de demiurg, chiar dacă arată la fel .  

Textul este citit ş i  redat astfel încât spectatori i ,  dacă ar exista, ar da crezare ş i  
ar fi ei înşişi transportaţi în lumea lui lonesco. Fără a fi un mare spectacol ,  Tabloul 
lu i Dan Victor (autor al regiei, scenografiei şi coloanei sonore) este o probă de teatru 
autentic, iar pentru actori , cred, o lectie de care vor trebui să tină seama în cariera 
lor viitoare. Nu ştiu dacă actorii au jucat din pasiune pentru teatru, nu risc asemenea 
patetisme foarte uzitate de altfel , dar ceea ce e sigur este că ei se dăruiesc total 
rolurilor pe care şi le-au asumat şi asta se simte. 

Spectacolul lui Dan Victor va trebui retinut ca unul serios în lista nu atât de 
multelor, pe cât s-ar crede, reprezentări ale lul lonesco pe scenele româneşti. 

La Scena, Bucureşti - Tabloul de Eugime lonesco. Regia, scenografia, ilustratia sonoră: 
Dan Victor. Cu: Mihai Baranga (Domnu/ cel Gras), Geta Marin (Alice), Nicola

'
e Nastasia 

(Pictorul). 

Cristiana GAVRILĂ 

Regizorul Dan Stoica, reîntors după douăzeci de ani în ţară, este cunoscut ca un 
promotor al dramaturgiei austriece la noi (a tradus şi a publicat patru antologii ale teatru
lui austriac). Acum îl aduce în scenă pe Dimitre Dinev, scriitor bulgar stabilit, ca şi regi
zorul , la Viena în anii 90, cunoscut în România doar cu volumul O lumină deasupra 
capului, apărut în 2007, la Editura Rao. Scrie scenarii de fi lm, piese de teatru, proză şi 
a luat Premiul Chamisso al Fundatiei Robert Bosch, iar anul trecut, bulgarii i-au decernat 
Premiul Askeer (un echivalent al Premiului UNITER). 

Piele şi cer, piesă montată în premieră la Teatrul Foarte Mic, aminteşte puţin de 
Arrabal, poate şi de Mrozek, în câteva momente de Matei Vişniec, în altele de piesele 
care vor să ne convingă în l imbaj contemporan că viaţa pare lipsită de orice sens. Dar 
Dimitre Dinev alege o fabulă ofertantă şi gândeşte trei personaje, prin care reuşeşte să 
consolideze această mixtură. Povestea despre supravieţuire a unui mercenar (Cristian 
Iacob) şi a unei hoaţe de leşuri (Tania Popa), pe cât de şocantă ca expoziţie, pe atât de 
riscantă ca dezvoltare, se construieşte din mărturisirile celor doi. Iar regizorul Dan Stoica 
a mizat sută la sută pe actori. 

. . .  Este o noapte târzie, poate spre dimineaţă, pe un câmp de luptă pentru moment 
părăsit, unde violenţa războiului se simte doar prin urmele lăsate de cadavre şi bombe 
sau de exploziile care se aud în depărtare. Austeră şi intimistă, inteligent construită sce
nografia Alinei Herescu apropie foarte mult publicul de atmosfera piesei: un crater lăsat 



probabil de o bombă, un copac uscat la umbra căruia se odihnesc cei doi . Acest spaţiu 
dă contur întregului spectacol. 

Aparent fără confl icte majore, sub ameninţări uneori prieteneşti cu arma, este 
momentul sincerităţii totale. Câl]lpul de luptă rămâne în urmă şi personajele vor cu tot 
dinadinsul să privească înainte. In timp de război , secundele se numără altfel, iar aceasta 
e noaptea când nu mai contează dacă dorinţa ei nebună de a afla poveştile oamenilor 
sau nevoia lui de a vorbi despre lipsa de sens a fugii sterile după un scop în viaţă, îi 
apropie. Dimitre Dinev nu pune în discuţie aceste teme dintr-un unghi nou sau original , 
dar reuşeşte să vorbească plin de duioşie despre lucruri care, în mod normal , te întris
tează. Ea jefuieşte soldaţi morţi ca să strângă bani pentru a pleca în America fericirilor 
absolute, unde ar putea fi o femeie împlinită şi liberă să zâmbească. El şi-a tatuat pe 
corp toate momentele importante, de la numele iubitelor care au trecut prin viaţa lui, până 
la locurile pe unde a umblat, ca nu cumva să le uite sau să le piardă. Femeia visează o 
viaţă frumoasă şi trăieşte pentru acest miraj , mercenarul îşi poartă cu dezgust viaţa 
tipărită pe piele. El se ascunde de lume, ea vrea să cunoască lumea. Farmecul acestor 
poveşti este spart de prezenţa unui soldat foarte tânăr, disperat şi înfricoşat până la 
isterie, interpretat de Viorel Cojanu, care vrea doar să se întoarcă acasă. 

Textul lui Dimitre Dinev nu spune nimic nou despre umanitate în timp de război , dar 
este construit din replici vii, care sună a adevăr, iar acest lucru dă personajelor un aer 
irezistibil, într-un spectacol care are pretenţia de a vorbi mai mult despre iubire şi supra
vieţuire decât despre mizerie. Iar publicului îi este interzis să se întristeze. 

Teatrul Foarte Mic - Piele şi cer de Dimitre Dinev. Regia şi i lustraţia muzicală: Dan Stoica. 
Scenografia: Alina Herescu. Muzica: Ştefan Stoica. Cu: Cristian Iacob, Tania Popa, Viorel 
Cojanu. Data premierei :  2 februarie 2008. 



OPERĂ, OPERETĂ, DANS 
Luminita VARTOLOMEI 

• 

N:a.m idee cine 1-o fi povăţuit pe Viorel Cataramă să dăruiască bucureştenilor, 
d� Crac1�n,  � reprezentaţie de operă în toată puterea cuvântulu i ,  iar nu vreuna 
d1ntre ob1şnu1tele "gale" (care d in păcate, în opinia mea, adesea cam aduc cu 
spectacolele nomagiale" de pe vremuri . . .  ) ,  dar iubitorii genului trebuie să-i fie 
recuno?c�tori nu numai omului de afaceri, ci şi acelui inspirat sfetnic anonim, căruia 
pro�ab1l. 1 �e datorează, de asemenea, alegerea drept protagonist a celebrului 
bant�� 1t�� ��� Renato .Bruson. Doar aşa melomanii noştri au ajuns, în fine, să-I 
poata mtaln1 1 n  carne ŞI oase pe acela care de aproape jumătate de veac îi încântă 
cu g lasul său formidabi l ,  auzit mai întâi la radio, apoi pe disc şi în cele din urmă la 
televizor. 

Născut la 1 3  ianuarie 1 936, Renato Bruson a debutat pe scena l irică în 1 961 , 
la Spoletto, evoluând până astăzi în cele mai mari teatre de operă (Scala, Covent 
Garden, Staatsoper Wien şi Metropolitan), dar şi în cele mai prestigioase săli de 
concert ale lumii ,  unde a interpretat cu precădere muzică sacră (cu orchestre şi 
sub baghete celebre) sau a susţinut recitaluri de l ied (mai ales cu lucrări ale com
patrioţilor săi contemporani ,  de la Tosti la Pizzetti ) .  

La 72 de ani ,  fireşte că vocea cântăreţului nu mai are puritatea de odin ioară, 
dar nici nu s-ar putea spune (ca despre alţi monştri sacri , care ne-au vizitat după 
ce îşi pierduseră deja locul de prim rang ocupat pe alte scene, mai importante) că 
a venit vremea ca artistul să se retragă la pensie sau să se refugieze într-o altă 
ramură a activităţii muzicale. Oricum, Renato Bruson exercită de ceva vreme şi cu 
real succes profesiunile de pedagog (la Academia Chigiana din Siena) şi de regizor 
(ipostază în care tocmai pregăteşte o nouă montare a operei Andrea Ch{mier de 
Umberto Giordano, la Scala din Milano), însă este solicitat deopotrivă şi în calitate 
de solist (pentru proxima deschidere a stagiuni i ,  Opera din Roma 1-a invitat să-I 
joace pe Scarpia din Tosca de Giacomo Puccin i ,  în montarea semnată de Franco 
Zeffirel l i ) .  

Cum, după Gaetano Donizetti (pentru ale cărui roluri de bariton deţine recor
dul absolut, ca număr şi ca valoare a interpretări lor), Giuseppe Verdi este compo
zitorul cu cele mai numeroase prezenţe în repertoriul lui Renato Bruson, era firesc 
ca Opera Naţională să-I invite pe i lustrul cântăreţ pentru a susţine rolul titu lar din 
Rigoletto. Teribil de ofertant şi din punct de vedere actoricesc, tragicu l  buf�n, c.reat 
de Victor Hugo în piesa Le Roi s'amuse şi transplantat de Francesco Mana P1ave 
în l ibretul operei lui Verdi capătă în versiunea baritonului ital ian o dimensiune rar 
exploatată de către alţi artişti : interiorizarea . Măsurat în gesturi şi mimică până şi 
atunci când (cum spune R igo lctto însuşi , în aria "Pari siamo") trebuie să râdă cu 
:ii!� şpre a-1 d istm pe Ducele de Mantua, Renato Bruson trăieşte suferinţa eroului 
său cu o discretie egalată aoaF dg intem;itt::J [tja @Xpr�şici . 

Din păcate', cu unele excepţi i (Oana Andra în Maddalena, Horia Sanau Îfl 
Sparafucile, Ştefi:m Schullcr în Contele Ceprano), in seara spectacolului extraordinar 



Renato BRUSON 
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principalii componenţi ai echipei Operei Naţionale nu s-au situat la nivelul lor maxim 
de . performanţ� . �e parcursul reprezentaţiei, glasul sopranei Mihaela Stanciu 
(C?IIda).: pr<:>bab_11 a�1n� de vreuna dintre bolile respiratorii de sezon, a pierdut treptat 
d1n stra lucire ŞI lejentate. Uşorul "capretto" de care suferă vocea tenorului Marius 
�ane� (f?ucele de "'!_antua) a părut mai evident decât în mod obişnuit, iar sărăcia 
Jocului sau de scena era accentuată de poza dizgratioasă în care întepenea la 
rampă spre a-şi cânta ariile ("Questa o quella" şi "Elia mi fu rapita") .  S-ar putea 
crede că poziţia cu faţa la public şi cu picioarele mult depărtate "face şcoală" printre 
cântăreţii noştri, căci şi basul Marius Boloş (Monterone) o adoptă sistematic! Parcă 
pentru a compensa rigiditatea aceasta, Ruxandra lspas exagera în mod caraghios 
reverenţele repetate, Paju l  său devenind astfel o caricatură. Cu totul surprinzător, 
până şi corul lui Stelian Olariu (cea mai sigură valoare perenă a Operei bucureştene) 
s-a decalat supărător, la un moment dat ("Zitti, zittt), fată de orchestra condusă de 
dirijoru l l urie Florea! Iar în comparaţie cu toate aceste scăderi nici nu mai contează 
faptul că Sidonia Nica (Giovanna), Ion Dimieru (Marul/o), Valentin Racoveanu 
(Borsa), Crina Zancu (Confesa Ceprano) şi Adrian Ionescu (Uşierul) n-au reuşit să 
facă memorabile roluri le secundare sau de-a dreptul pasagere pe care le aveau 
de interpretat. . .  

Dacă baritonul Renato Bruson a venit acum pentru prima dată l a  Bucureşti, în 
ceea ce o priveşte pe Eliane Coelho degetele unei singure mâini abia dacă mai 
ajung spre a număra vizitele pe care din anul 2000 încoace artista le-a întreprins în 
capitala României: a cântat pe podiumul Studioului de concerte "Mihail Jora" în 
Gioconda de Ami lea re Ponchiel l i , în Simon Boccanegra şi Stiffelio de Giuseppe Verdi ,  
alături de Formaţiile Muzicale ale Radiodifuziunii , pentru ca în stagiunE!a trecută să 
evalueze şi pe scena Operei Naţionale, în Tosca de Giacomo Puccini .  Intre timp, în 
Festivalul "Enescu" din 2001 a fascinat publicul românesc interpretând (sub bagheta 
dirijoru lui Seiji Ozawa şi în compania ansamblului Operei vieneze, dar tot în concert) 
rolul vieţii sale: Salomeea, din lucrarea omonimă a lui Richard Strauss, pe care până 
atunci o întruchipase deja de vreo sută treizeci şi ceva de ori . . .  

Se-nţelege de-aici că soprana braziliană este trecută de prima tinereţe, judecând 
şi după faptul că în 1 971 studia la Hanovra (după ce la Rio de Janeiro - oraşul său 
natal - urmase arhitectura, dar luase şi ceva lecţii de canto), iar în 1 976 era angajată 
ca solistă la Stadttheater din Bremen. Fiindcă, altminteri, timpul n-a lăsat defel urme 
asupra cântului şi jocului acestei extraordinare artiste, după cum imensa cantitate 
de partituri extrem de diferite şi de dificile ca tehnică vocală pe care le-a acumulat 
repertoriul ei (de la Mozart la Ceaikovski, de la Donizetti şi Bellini la Dvorak, de la 
Giordano la Alban Berg şi de la Arrigo Boito la Dmitri Şostakovici) nu i-a uzat câtuşi 
de putin glasul ,  demonstrând astfel, din nou, netemeinicia temerilor care-i fac pe 
multi cântăreti să refuze a aborda creatiile secolului XX. ' Mai degrabă conservatorismul publicului (dornic să asculte, mereu, Verdi şi iar 
Verdi ! )  are de ce să-i îngrijoreze pe interpreţi, din moment ce, oferind (spre cinstea 
ei !) bucureştenilor nu unul, ci două spectacole cu Manon Lescaut de Jules Massenet 
în aceeaşi formulă interpretativă, conducerea Operei Naţionale a avut neplăcuta 



surpriză să constate că la a doua reprezentaţie sala era doar pe jumătate plină, în 
ciuda renumelui de care se bucura deţinătoarea rolului titular. Şi în pofida faptului că 
în distribuţie (în rolul Cavalerului Des Grieux) mai figura un oaspete străin: tenorul 
Efe Kislal i ,  tânăr solist turc, aflat în plină ascensiune internaţională. 

Voce mare, întrebuinţată iniţial cu parcimonie (făcând uz - şi chiar abuz, uneori 
- de intensităţi scăzute, de filaje şi de atacuri precaute ale acutelor), Efe Kislal i şi-a 
menajat efectele, dozându-şi abil forţele, astfel încât, în primul rând graţie lu i ,  în 
finalul actul I I I ,  drama să devină cu adevărat cutremurătoare. Evident însă, actul final 
avea să-i aparţină Elianei Coelho, a cărei subtilă ştiinţă a cântului ,  aliată cu arta de 
veritabilă tragediană, ridică performanţa solistică la un nivel rar întâlnit "pe viu", în 
spectacolul de operă. (Celebra arie "Sofa, perduta, abbandonata" a stârnit ovaţi i le 
cele mai inflăcărate ale întregii seri ! )  

Din fericire, glasurile vibrante ale celor doi protagonişti se armonizează în chip 
fericit, astfel încât duetele au prilejuit publicului numeroase momente de înaltă des
fătare artistică. Din nefericire, inerţia scenică a tenorului (care, după ce că nu părea 
suficient de motivat în relaţia sa directă cu soprana, mai şi primea fără vreo reacţie 
veşti le cele mai groaznice ce se abăteau asupra lui) n-a permis şi conturarea unei 
dimensiuni teatrale la fel de convingătoare precum aceea muzicală . . .  

Echipa soliştilor români de la  premiera Operei Naţionale de-acum un an s-a 
schimbat aproape total ,  dintre interpreţii de atunci rămânând doar Radu Pinti l ie 
(Căpitanul nave1) şi Vasile Chişiu (care a "avansat" însă din funcţia de Sergent al 
arcaşilor în aceea de Hangiu). Celelalte roluri episodice au fost susţinute la fel de 
convingător de către Vlad Miriţă (Edmondo), Valentin Racoveanu (Profesorul de 
dans), Antonela Bârnat (Un muzician), Daniel Fil ipescu (Sergentul) şi Lucian Corchiş 
(personaj pe care programul de sală se încăpăţânează încă să-I numească, precum 



în partitură, "Lampagiul" ,  deşi regizoarea Anda Tăbăcaru-Hogea 1-a transformat într
un . . .  spălător de podele!) ,  iar Gigel Ungureanu a făcut cuplu de astă dată cu Bianca 
Fota, în splendidul duet de dragoste creat de către coregraful Mihai Babuşka pe 
introducerea orchestrală a actului I I I .  (Din păcate - aşa cum scriam şi în cronica 
premierei -, dialogul închipuit dintre sufletele celor doi eroi ,  desfăşurat într-o penum
bră fantomatică, devine aproape invizibil atunci când balerini i evoluează către extre
mele scenei, ieşind astfel de sub palidele spoturi de lumină.) în fine, preluarea 
rolurilor lui Lescaut şi Geronte de către Ionuţ Pascu şi, respectiv, Mihnea Lamatic 
modifică substanţial percepţia spectatorului asupra celor două personaje, căci la 
primul josnicia caracteru lui este accentuată de binevenitul contrast cu distinctia înfă
ţişării artistului (chiar şi în scena de beţie), în vreme ce al doilea, în loc să fie complet 
detestabil , devine oarecum simpatic prin înflăcărarea cu care, spre a o încânta pe 
Manon, pune în scenă "Madrigalul" din actul l i .  

Sub bagheta dirijorului Adrian Morar, decalajele între fosă ş i  scenă care au 
grevat începutul operei nu s-au mai regăsit pe parcurs, în orchestră remarcându-se, 
în schimb, omogenitatea şi consistenţa sonorităţi i ,  ca şi frumuseţea unor solo-uri 
(violoncelul în antractul actului I I I ,  devenit balet; suflătorii de lemn, în aria "Sofa, 
perduta, abbandonata"). Cât priveşte scenografia lui Cătălin Arbore, ea continuă să 
farmece privirea datorită ingeniozităţii modulelor ce compun şi recompun diferitele 
decoruri ale celor patru acte, mizând în mod exclusiv pe cromatica roşu-alb-negru.  

Cu siguranţă, părinţii de  astăzi nu  le mai citesc copiilor poveştile lui Carlo Gozzi, aşa 
că Dragostea celor trei portocale le-ar fi rămas total necunoscută prichindeilor bucu
reşteni dacă regizorului Cristian Pepino nu i-ar fi venit minunata idee de a o preface 
într-o comedie muzicală. (Trebuie observat totuşi faptul că a numi "scenariu" basmul 
teatral al scriitorului italian este nu numai inexact, ci şi derutant pentru aceia dintre micii 
spectatori care ştiu deja să desluşească slovele afişului: în lipsa oricăror date biografice, 
aceştia ar putea crede că autorul este vreun . . .  cineast contemporan!) 

Cu siguranţă însă, nici măcar adulţii de astăzi ,  cărora li s-au spus odinioară poveş
tile lui Carlo Gozzi, n-au habar că faimosul L'amore de/le tre melarance nu-i aparţine pe 
de-a-ntregul l iteratului veneţian, ci este o prelucrare a unuia dintre basmele populare 
culese de către napolitanul Gian Battista Basile şi publicate chiar în dialect, sub titlul 
Lo cunto de li cunti (Povestea poveştilor), iar apoi traduse în mai multe limbi europene 
(inclusiv italiana!) şi servind drept sursă de inspiraţie atât pentru francezul Charles Perrault, 
cât şi pentru germanul Johann Ludwig Tieck. 

Cu siguranţă, toţi iubitorii genului liric ştiu, în schimb, că între cele zece fiabe teatrali 
ale lui Carlo Gozzi, jucate pentru prima dată la Veneţia între 1 761 şi 1 765, se numără şi 
aceea după care Adami şi Simoni au scris l ibretul operei omonime a lui Giacomo Puccini, 
prezentată în premieră la "Scala", în 1 926: Turandot. Dar tot atât de sigur este faptul că 
prea putini dintre spectatorii români de teatru muzical ştiu că, înainte cu cinci ani, şi 
Dragostea celor trei portocale inspirase o operă: lui Serghei Prokofiev, care şi-a scris el 
însuşi l ibretul şi şi-a lansat lucrarea la Chicago, în 1921 . 

Cum nu există nici cea mai mică şansă ca, în viitorul apropiat (şi, din păcate, nici în 
acela foarte îndepărtat!), seducătoarea partitură a lui Prokofiev să fie montată pe scena 



Operei Naţionale bucureştene (unde de-abia a putut fi reluat Motanul Încălţat al lui Cornel 
Trăilescu, şi el inspirat de Gian Battista Basile, via Charles Perrault! ), iniţiativa Teatrului 
Naţional de Operetă "Ion Dacian" de a-şi îmbogăţi repertoriul destinat copiilor cu un spec
tacol original după Dragostea celor trei portocale este cum nu se poate mai binevenită. 

Iar colaborarea dintre Cristian Pepino (ca dramaturg) şi compozitorul Dan Bălan 
s-a dovedit fericită, în primul rând graţie amalgamului de inteligenţă şi umor cu care cei 
doi artişti şi-au dotat textul şi, respectiv, muzica: deopotrivă de spirituale, elementele 
sonore ale montării se adresează într-o măsură considerabilă adulţilor ce-şi însoţesc 
copiii sau nepoţii în sala de spectacol, stabilind un soi de ingenuă complicitate între scenă 
şi publicul matur, spre a acţiona în ultimă instanţă tot în beneficiul micilor spectatori. 
(Aluzia la unele aspecte ale actualităţii româneşti pe de o parte şi, pe de altă parte, de 
pildă, parafraza după o celebră canzonetta nu pot fi gustate decât de către adulţi, dar 
amuzamentul acestora se răsfrânge automat asupra stării de spirit a copiilor.) 

De aceeaşi manieră este creată şi dimensiunea vizuală a montării, scenografia 
Cristinei Pepino consonând perfect cu regia lui Cristian Pepino (şi - implicit - cu discreta 
coregrafie semnată de Florin Fieroiu), pe principiul adoptării particularităţilor ce caracte
rizează commedia dell'arte (atât de apropiată de spectacolul contemporan pentru copii, 
cu osebire în ceea ce priveşte jocul actoricesc). Fidelitatea faţă de Carlo Gozzi (care a 
urmărit cu înverşunare să păstreze în viaţă acest gen teatral deja doborât de lovitura 
fatală aplicată de către Carlo Goldoni) merge până-ntr-acolo încât însăşi acţiunea come
diei muzicale este transplantată, din regatul imaginar (şi neapărat arid!) al basmului, în . . .  
lacustra republică veneţiană a autorului. Gondole ş i  măşti de carnaval, câţiva Arlechini 
multicolori şi un Pierrot imaculat care deţine şi rolul de povestitor (Pedrolino, interpretat 
de Matei Nicolescu), doctori medievali (George Matei şi Marius Meragiu) şi asistente 
ultramodeme (dar cu bonete de călugăriţe!), o fântână cu vin care o îmbată pe vrăjitoa
rea Zulina (Cosette Marinescu) şi o spadă strămoşească sub a cărei greutate se clatină 



prinţul Tartag/ia (Valentino liron), un Pantalone în chip de ministru de finanţe (Cristian 
Caraman) care se tot plânge că "N-avem" (bani, evident!) şi un Farfarelo (Elena Siloci) 
comic prin faptul că gabaritul său contrazice imaginea tradiţională a spiriduşului, un rege 
(de Cupă!) bonom (Emil Spătaru) şi o contesă malefică (Mioara Manea-Arvunescu) ce 
urmăreşte să uzurpe tronul în favoarea tăntălăului ei fiu (.tâmpitelul mamei", Califrone, 
jucat de Mihăiţă Radu), populează scena. Doar cele trei prinţese prefăcute în portocale 
(Gabriela Daha, Cristina Stăniloiu şi Carmen Angheloiu) - pe care Tartaglia (ca să poată 
scăpa el însuşi de vraja tristeţii, sub a cărei putere scrie întruna versuri) trebuie să le 
stropească cu apă, spre a le elibera de sub blestemul Zulinei - par a coborî direct din 
desenul animat ce slujeşte drept decor. (Şi unde mai devreme urcaseră, din scenă, cei 
doi imenşi dulăi ai uriaşei Estragora.)  

Păcat numai că remarcabila fantezie cromatică a costumelor nu este constant ser
vită de calitatea materialelor din care ele sunt confecţionate: somptuosul veşmânt al 
contesei ,  de pildă, distonează cu sărăcia ţinutei spiriduşului, a celor trei "portocale" şi 
chiar a prinţului. Cauza să fie, oare, aceea mereu enunţată de către ministrul de finanţe 
din piesă?!? 

Oricum, economie se face substanţial în această comedie muzicală pentru copii ,  
d in moment ce orchestra este înlocuită de o orgă electronică (şi aceea înregistrată pe 
bandă), iar cântăreţii fac play-back. (Când, tot într-un spectacol pentru copii ,  actorii 
Teatrului Odeon cântă live! )  Ce-i drept, dacă difuzoarele n-ar fi calibrate la o intensitate 
foarte apropiată de pragul (in)suportabil ităţii auditive, probabil că discrepanţa între textul 
vorbit şi acela cântat n-ar fi chiar atât de deranjantă . . .  

Teatrul de Operetă " Ion Dacian" - Dragostea celor trei portocale de Cristian Pepino, după 
Carlo Gozzi. Muzica: Dan Bălan. Regia: Cristian Pepino. Scenografia: Cristina Pepino. 
Coregrafia: Florin Fieroiu. Distribuţia: Emil Spătaru (Regele de Cupă), Valentino Tiron 
(Prinţul Tartaglia), Cristian Caraman (Ministrul de Finanţe Pantalone), Cosette Marinescu 
( Vrăjitoarea Zulina), Matei Nicolescu (Pedrolino), Elena Siloci (Spiriduşul Farfarelo), 
Mioara Manea-Arvunescu (Contesa), Mihăiţă Radu (Califrone), George Matei şi Marius 
Meragiu (Doctorit), Gabriela Daha ("Portocala" Violeta), Cristina Staniloiu (,,Portocala" 
Nineta), Carmen Angheloiu ("Portocala" Margareta) şi balerinii Andreea Toma, Cristina 
Osiceanu, Mădălina Mechenici, Luminiţa Dincă, Raluca Herciu, Gabriela Călin, Octavian 
Ştefănescu, Cătălin Cocheş. Data premierei: 9 februarie 2008. 

Cei care doar au văzut afişul spectacolulu i  oferit bucureştenilor de către 
compania "Astra Roma Ballet", dar n-au reuşit să şi ajungă în sala Teatrului "Odeon" 
unde au evoluat artiştii italieni ,  trebuie să fi fost tare necăjiţi gândindu-se că au 
pierdut o senzaţională etalare de noi şi frapante desene coregrafice. Ei bine, mă 
grăbesc să-i asigur că, d in acest punct de vedere cel puţin ,  n-au ce să regrete: 
imaginea de pe afiş era şi singura notabilă din tot cuprinsul baletulu i  Narciso! 

Ceea ce nu înseamnă însă că Veronica Frisotti (discipolă a lu i  Maurice Bejart, 
Victor U llate şi Mats Ek, din 1 992 solistă în importante trupe cu care a evoluat în 
Italia, Franţa, Elveţia, Germania, Spania şi Marea Britanie, iar din 1 993 coregrafă 
distinsă cu peste o duzină de premii ,  pentru cam tot atâtea creaţi i )  nu ar fi real izat 
în această foarte recentă producţie a sa (lansată la începutul actualei stagiuni) 
o partitură care-i sol icită intens pe dansatorii companiei :  l imbaju l  de sorg inte 



academică este întrebuinţat, ce-i drept, fără prea mare risipă de vocabular, dar 
cond_uce interpreţii la o indiscutabilă performanţă tehnică. 

I nfi inţată în 1 985 (şi condusă încă) de către Diana Ferrara (fostă prim-balerină 
a Operei din Roma), trupa "Astra Roma Ballet" a colindat întreaga lume (din Canada 
până în Senegal şi din Guatemala până în Coreea), susţinând până în prezent 
peste şase sute de reprezentaţi i ,  dar componenţii săi de astăzi sunt câţiva foarte 
tineri balerini ,  de o mobil itate şi flexibil itate ieşite din comun. Grazia Cundari , Valeria 
Miserendino, Camil la Colel la, Domenico Ausi l io , Fedele Catucci şi Fabio 
Mastrapasqua interacţionează (rând pe rând sau împreună) cu interpretul comple
xului rol titular, Dui lio lngraffia, artist de certă virtuozitate şi remarcabilă expresivi
tate. 

Baletul Veronicăi Frisotti ar fi fost totuşi mult mai reuşit dacă tema extrem de 
generoasă a mitu lui antic ar fi fost tratată permanent într-o cheie filosofică ,  abs
tractă, şi nu s-ar fi impotmolit în cotidianul cel mai banal ,  împănat de gesturi şi 
chiar de "strigături" care, vulgarizând la maximum mesaju l ,  să dea de înţeles 
publicului că narcisismul este etern . Nu mai spun că, tradus în cuvinte (în programul 



de sală) , mesajul acesta frizează ridicolu l ,  iar pentru noi, românii , chiar . . .  sună ca 
dracu' (cum spunea Petre Roman într-unul dintre primele momente ale revoluţiei 
anticomuniste): "Convins că este superior tuturor, Narcis se iubeşte numai pe sine 
[ . . . ] Autorităţi le şi mass-media se servesc de personal itatea lui Narcis pentru a crea 
o nouă tipologie socială, mai uşor de manipulat [ . . .  ] Mitul lu i  Narcis transpus în 
contemporaneitate va reflecta deci o societate ce nu mai pune preţ pe valorile 
autentice, ci numai pe aparenţe, o societate care distruge umanitatea şi comunicarea 
dintre indivizi, toţi acţionând împotriva tuturor." 

Altminteri, acţiunea coregrafică expune convingător relaţia eroului cu propria 
sa mamă, cu prorocul Tiresias şi cu nimfa Eco, iar scufundarea lu i  finală în undele 
ademenitoare ale apei care-i reflectă imaginea fatal fascinantă este înlocuită în 
chip inspirat prin sufocarea lui de către oglinzile ce-l împresoară din ce în ce mai 
strâns, într-un dans diabolic. 

Din păcate pentru impresia generală, Narciso este un spectacol. . . detectiv: 
fără scenografie (deşi pe afiş figurează un semnatar al acesteia: Salvatore Epifani) , 
căci panou riie dreptunghiulare care sunt mutate de colo-colo de către balerini numai 
decoruri nu pot fi numite, iar costumele sunt mai mult simple mai/lot-uri, n ici măcar 
suficient de arătoase; fără culoare, deoarece cromatica este cantonată între un alb 
murdar şi un gri verzui ;  fără lumini (cu toate că şi aici există cineva care-şi asumă 
responsabil itatea ,  chipuri le, light designer fiind Diana Ferrara) ,  fi indcă semiîntune
ricu l de pe scenă aproape nu cunoaşte variaţii .  

Noroc cu muzica originală a lu i  Francesco Lanzillotta, care menţine permanent 
treaz interesul auditiv al spectatorului ,  dacă cel vizual slăbeşte treptat (dar cate
goric!) pe parcursul reprezentaţiei . . .  

Gina ŞERBĂNESCU 

în actuala stagiune de la Centrul Naţional al Dansului din Bucureşti , publicul 
poate vedea două momente coregrafice, prezentate în cadrul aceleiaşi seri, ambele 
purtând semnătura lui Florin Fieroiu: Nimic. Precis şi Ready "Modern" Made. Deşi 
elaborate în perioade diferite, cele două creaţii coregrafice sunt cumva 
complementare, mai ales la nivelul la care dansul poate fi "citit" prin prisma 
semnificati i lor traduse de corpul dansatorului . 

Cu toate că mesajele celor două momente coregrafice sunt d iferite, metodo
logie ele sunt cosubstanţiale şi revelează fără echivoc sti lul lu i Florin Fieroiu şi 
conceptia sa despre corpul angrenat în dans. 

Nimic. Precis este construit pe trei planuri :  un plan narativ şi două planuri 
coregrafice. Cea mai la îndemână modal itate logică ne-ar da impulsul să căutăm, 
în cele două discursuri coregrafice, materializarea cuvintelor cu care începe spec
tacolu l ,  să încercăm să descoperim, în frazele de mişcare, transpunerea în corp, 
a verbalizării unei autobiografi i .  Despre propria sa creaţie, Florin Fieroiu afirmă: 



"0 piesă despre o Întâmplare petrecută acum 28 de ani. Am Încercat să o Înţeleg 
şi să o explic. Am Încercat, dar am ajuns numai la răspunsuri nesatisfacatoare, 
gen: revista «Cutezătorii», comunismul, familia, religia (toate au un rost pe lume), 
aşa că am renunţat. Mai onest şi reprezentativ mi s-a părut «Să fac coregrafia 
acestei Întâmplări». Ce-a ieşit e greu de descifrat, mai ales din cauza confuziei şi 
a Întunericului. Adică nu a ieşit nimic concret, performant . . .  sau a ieşit un nimic 
foarte precis, nimic. precis . . . .  " 

Între planul narativ şi cel coregrafie există , de fapt, o puternică rupere de nivel , 
tocmai datorită faptului că, individual izarea din cadrul poveştii foarte personale este 
trecută într-un registru universal prin recursul la mişcare . Este l impede, ni se spune 
povestea unui artist care ajunge să studieze o formă de dans care nu avea nimic 
de-a face pe de o parte cu dansul autentic, pe de altă parte cu propria sa structură .  
De  l a  această concluzie, prezentată voalat ş i  cu umor, se face trecerea spre discur
sul coregrafie. 

Primul plan coregrafie este o căutare, o tentativă labirintică de coerentizare a 
unor fraze de mişcare, care se vor manifesta sistemic, cu sens, în al doi lea plan 
coregrafie, unde putem vedea cum fiecare mişcare din d iscursul anterior este 
integrată unui ansamblu semnificativ. Ceea ce s-a spus în povestea de început nu 
este tocmai simplu de decodificat în material izarea coregrafică. "Coregrafia 
întâmplării" este, de fapt, o transfigurare a poveştii prin asumarea în trup a căutării 
sensulu i .  

Ready "Modern" Made este o piesă graţie căreia putem vedea una dintre cele 
mai bune interpretări din peisajul coregrafie contemporan românesc (Carmen 
Coţofană). Coregrafia lui Florin Fieroiu, interpretarea lui Carmen Coţofană şi muzica 
lui Vlaicu Golcea formează un ansamblu în care se manifestă sensul pe care 
femin itatea îl primeşte prin autodescifrarea propriei corporalităţi . "Mă gândesc 
uneori la mine ca la un punct, ca şi cum aş fi ceva imobil, Încremenit În mijlocul 
tuturor intenţiilor de a deveni o realitate, ceva palpabil, vizibil, de luat În seamă. 
Dacă las totul să treacă pe lângă mine, fără să vreau să mi se Întâmple nimic 
important, nimic din ceea ce mi s-ar putea Întâmpla, asta Înseamna că nu exist? 
Oare nu putem exista şi În afara alegerilor vizibile, importante, care atrag atenţia 
celor de lânga noi? «Ready 'Modern ' Made» poate fi o piesă care vorbeşte despre 
acest tip de existenţă. " (Florin Fieroiu) 

Tensiunea dintre materia litatea corpului şi imaterial itatea sensurilor care tra
versează corpul ,  dintre ceea ce devine şi ceea ce stă pe loc, lupta dintre gândul 
care încearcă să prindă formă şi lumea interioară ce se opune unei material izări 
concrete, încercarea de autoclaustrare într-un autism salvator al propriei fiinţe de 
la degradarea în care ar angrena-o saltul într-o devenire concretă, fără echivoc 
toate acestea sunt evidenţiate în Ready "Modern" Made printr-o exacerbare a 
feminităţi i ,  printr-o accentuare aproape paroxistică şi concomitent discretă a ceea 
ce înseamnă existenţa înţeleasă într-un registru care suspendă convenţi i le. 

ProEivetia/Centrul de Cultură "George Apostu", Bacău - Nimic.Precis. Text, muzica, 
lumini,  coregrafie şi interpretare: Florin Fieroiu.  
Nimic.Precis a fost prezentat in octombrie 2006 ca work in progress la Bucureşti şi Bacău, iar  in 
versiune finală la Festivalul de Dans de la Sibiu, in 2007. 
Ready "Modern" Made. Coregrafia: Florin Fieroiu. Interpretarea: Carmen Cotofană. Muzica: 
Vlaicu Golcea. 

' 

A avut premiera în cadrul spectacolului Lume, prezentat de British Council cu prilejul celei de-a 
doua ediţii a Festivalului Internaţional de Dans BucharEST. 
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(Comunicat de presă )  

Teatrul Naţional Timişoara, finantat de Ministerul Culturi i ş i  Cultelor, va 
organiza cea de-a XIV-a ediţie a Festivalului Dramaturgiei Româneşti, în perioada 
4-12 octombrie 2008. Cum baza de porn ire a spectacolului este textul românesc de 
teatru , dorim să anuntăm,  cu această ocazie,  organizarea a celei de-a I I I-a editii a 
Concursului Naţionai de Dramaturgie Românească. 

' 
Acest concurs are ca obiectiv central selecţia şi promovarea unor piese de teatru 

inedite (care nu au mai fost montate sub n icio formă artistică). Nu  există restricţii tema
tice. El se adresează dramaturgilor de l imbă română debutanţi sau deja consacraţi ,  
din România ş i  d i n  diaspora. 

Piesele vor fi trimise într-un plic cu adresa destinatarului: Teatrul Naţional Timişoara, 
str. Mărăşeşti nr. 2, 300086 Timişqara, jud. Timiş (cu specificarea "pentru Concursul Naţional 
de Dramaturgie Românească). In interiorul acestui plic va fi introdus un altul ,  mai mic, pe 
care va fi scris titlul piesei. Acest al doilea plic - sigilat - care va conţine coordonatele 
autorilor, va fi deschis de juriu doar după desemnarea textelor câştigătoare. 

_?e vor acorda: Premiul /, Premiul af li-lea şi Premiul al /11-/ea. 
In vederea selecţionări i ,  piesele vor fi tehnoredactate în format electronic, cu 

diacritice. Piesele intrate în concurs nu vor fi returnate autorilor. Piesele care nu vor 
avea coordonatele autorilor specificate în plic sigi lat nu vor intra în concurs. 

Textele trebuie să ajungă pe adresa Teatrulu i  Naţional Timişoara până cel târziu 
la data de 1 mai 2008, data poştei. 

Premiile vor fi anunţate şi  înmânate în 12  octombrie 2008, în cadrul Festivalului 
Dramaturgiei Româneşti , în seara decernării premii lor. 

(Director General ,  Maria Adriana HAUSVATER) 

De cinci  an i ,  U n ivers itatea Naţ ională de Artă Teatra lă  şi C inematografică 
" I . L  Caragiale" d i n  Bucureşt i ,  a a les data de 30 ianuarie - ziua de naştere a 
"spiritului rector" al teatrului românesc, Caragiale - drept Ziua UNATC. 

Cu această ocazie, trei dintre absolvenţii secţiei actorie - Gheorghe Din ică , Victor 
Rebengiuc şi Marin Moraru - au debutat, aşa cum au hotărât membrii Senatului UNATC, 
în rolul de . . .  Doctor Honnoris Causa, în timp ce actorul ş i  regizorul Grigore Gonţa, 
fost profesor şi  decan al Facultăţii de Teatru, a primit o D iplomă de Onoare, la numai 
câteva zile de la împlinirea vârstei de 70 de ani. 

Au avut loc lansări de carte : O poetică a artei actorului, volum apărut la Ed itura 
Paideea - veritabil manual de actorie, rezultat al deceni ilor de lucru şi anal iză a 
fenomenului creaţiei ,  datorat unuia dintre cei mai importanţi profesori şi regizori români 
de teatru , Ion Cojar. Totodată a mai fost lansat ş i  albumul dedicat Studioului de Teatru 
Casandra, ce încearcă să păstreze vie - în imagini şi mărturii scrise - memoria unui  
spatiu teatral în care s-au "născut" vedetele de ieri, azi ş i  mâine. 

· Facultatea de Fi lm a prezentat o selecţie de scurt-metraje reprezentative, iar 
studenţii anului I I I  actorie (prima promoţie cu studii de trei ani ,  clasa prof.univ.dr. Adriana 
Popovici - coordonati de lect.univ. Marius Gâlea şi  prep.univ.dr. Bogdana Darie) au 
prezentat spectacolu( O noapte furlunoasă de I . L. Caragiale. 





A/ex şi Morris de Michael Elkin - regia Gelu Colceag cu: Ştefan IORDACHE, 
cea de a 1 00-a reprezentaţie, prilej pentru noi să vă oferim două imagini  din 
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Mitică POPESCU, Dana DEMBINSKI-MEDELEANU, la Teatrul Mic - a sărbătorit 
acest spectacol .  



Teatrul Gennan de Stat Timişoara (TGST) ne-a anunţat reluarea, în cadrul stagiunii 
2007-2008, a unuia dintre cele mai longevive spectacole ale sale - MUTIER 
COURAGE [ANNA FIERLING ŞI COPI I I  El] - o cronica d in Războiul de Treizeci de 
Ani de Bertolt Brecht, care intră astfel în cel de-al 8-lea an de existentă în repertoriul 
acestei scene. În rolul principal evoluează actriţa lldik6 Jarcsek-Zamfirescu. 
Reprezentaţia are traducere la cască în limba română. 

Spectacolul - a cărui în premieră a avut loc în aprilie 2001 , în direcţia de scenă 
a lui Victor Ioan Frunză, şi scenografia Adrianei Grand -, a fost P.rezentat în ultimii ani 
şi la festivaluri internaţionale de teatru la Bucureşti şi Sibiu. In spectacol, muzica 
originală a lui Paul Dessau este interpretată de orchestra TGST. 
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S-au împl in it recent 20 de ani de când Teatrul .Luceafărul" fun�ţio�ează în 

actualul sediu şi de când pe frontispiciu a fost înscris şi numele cel� 1 ma1 frumos 
poem eminescian.  Pentru a marca evenimentul ,  data de 5 decembne 2007 a fost 
declarată Ziua "Luceafărului" ,  institutia programând un ma raton teatral ,  care a 
prezentat publiculu i  de diferite vârste Şi specialiştilor un eşantion consistent din 
profi lu l său artistic . Agenda zilei a cuprins: 

• Premiera Căsuta din valiză, un spectacol de Natal ia Dănăilă - cu Doina 
larcuczewicz şi Toma Hogea; decor Viorica Perju; păpuşi :  Angela şi Valeriu Josanu; 
muzica Anda Tăbăcaru-Hogea. 

• Vernisarea expoziţiei Lumea intr-o scenografie - păpuşi , măşti, elemente 
de decor din spectacolele instituţiei , imaginate de-a lungul anilor de Mioara Buescu, 
Vasi le Jurje, Ion Truică ,  Axenti Marfa, Rodica Arghir, Viorica Perju ş .a .  

• Lansarea DVD-ului Peştişorul de aur - spectacol fondator. Primul titlu 
înscris pe afişul Teatrului de Păpuşi laşi (stagiunea 1 949-1 950), teatru a cărui 
dezvoltare este "Luceafărul" de-acum, a fost Peştişorul de aur după A.S. Puşkin, regia 
şi scenografia Iosif Ligeti, muzica Achim Stoia. Spectacol fondator, Peştişorul de aur 
se va afla permanent, în diverse versiuni scenice, în repertoriul instituţiei teatrale 
ieşene pentru copii şi tineret. Varianta actuală este o creaţie imaginată de Constantin 
Brehnescu (text, regie, scenografie ), cu actorii Doina larcuczewicz şi Liviu Smântânică 
în distribuţie; muzica: Dorina Crişan-Rusu. Spectacolul este unul dintre cele mai 
longevive din oferta "Luceafărului", jucându-se fără întrerupere de 1 5  ani . 

• Lansarea calendarului Luceafărul 2008 (cu imagini din spectacolele ce 
configurează repertoriul curent; concept grafic: Alexandru Cahniţă) . 

• S-a mai prezentat spectacolul Tinereţe fără bătrâneţe după Petre lspirescu. 
Regia: Constantin Brehnescu; scenografia: Rodica Arghir; cu : Liviu Smântânică, 
Li l iana Mavriş Vârlan, Adrian Buliga, Ioan Gânju ,  Viorel Vîrlan, Cristina Anca 
Ciubotaru , Gabriel Lazăr, Emanuel Florentin ,  Cristian Gheorghiu, Mariana lvanov, 
Beatrice Engel ,  Beatrice Volbea, Raluca Pinti l ie. 

• Proiectul dramatiS (promovarea textelor scrise de tineri autori ieşeni) a con
tinuat cu spectacolul-lectură al piesei Ochiul străzii de Florin Lăzărescu. Spectacolul 
a coincis cu debutul Atelierului de iniţiere in scriere dramatică, al cărui scop a fost 
testarea orizontului de interes pentru această formă de creaţie şi atragerea tinerilor 
talentaţi . Au participat 1 5  studenţi, de la Teatru şi Litere. Atelierul s-a desfăşurat sub 
forma unor întâlniri informale, colocviale, pe teme de special itate. Au participat: Florin 
Lăzărescu (scriitor), care a vorbit despre "Literatură, teatru , film';; Anca Maria Rusu 
(conf.univ dr. de la Universitatea "AI . I .  Cuza" laşi , Facultatea de Litere), cu expunerea 
"Intertextual itate şi interteatralitate"; Oltiţa Cîntec (critic de teatru , doctor în Teatrologie, 
coordonatoarea dramatiS) - "Ghid practic de scriere a unei piese de teatru". 

• Sectorul S de Emanuel Pîrvu . Regia: Vlad Cepoi ;  cu: Adrian Bul iga, 
Ema�uel Florenti� , Cătăl il"!_ C�cu şi �ariana_ lvanov. Reprezentaţia a marcat şi 
asocierea Teatru lui "Luceafarul cu proiectul CARTITA, coordonat de medicul Tudor 
Ciuhodaru (Unitatea de Primire a Urgenţelor de la Spitalul Cl inic de Urgente laşi) . 
Spectacolul ,  care are o tematică inspirată de tentativele de sinucidere, a căpătat 
astfel o mai mare implicare socială, devenind punctul de pornire în dezbateri motivate 
de creşterea alarmantă a cazuri lor de suicid . 
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"Sentimentalul vremurilor noi", aşa îl califică Marina Davâdova pe Evgheni 
Grişkoveţ în preţioasa ei carte Sfârşitul unei epoci teatrale. Curajul de a se juca pe el 
însuşi ,  de a-şi supraestima eul i se pare criticului  marca distinctă a acestui tânăr 
dramaturg rus din generaţia fraţilor Presniakov, a lu i  Vasil i  Sigarev. După Oraşul, piesă 
reprezentată într-un spectacol foarte intens la Teatrul ACT, Iarna, pe care ne-o propune 
cu sensibi l itate, în premieră pe ţară la ArCuS, El iza Bercu-Bodeanu în calitate de 
regizoare şi grupul ei de colaboratori, este o altă ocazie de a cunoaşte chipurile "eroului 
l i ric" la care tine Grişkoveţ. Tot fapte banale (tipicitatea irepetabi/ă), tot d ivagări pe un 
teritoriu de viaţă aparent neînsemnată, care ajută însă la cunoaşterea de sine, găsim 
şi  în /ama. Doi soldati într-o misiune pe timp de iarnă mor înghetaţi, visând frumos la 
tot felul de întâmplări biografice, la fata pe care au iubit-o, la părinţii care nu i-au înţeles, 
la camarazi, la ultima ţigară . Luăm parte la această m isterioasă trecere sub veghea 
unui personaj de basm, un fel de rusalcă pe care regizoarea o aduce în scenă într-un 
frumos costum rusesc. Actriţa care o interpretează - Ioana Abur - îmbracă dezinvolt 
şi înfăţişarea celorlalte personaje femin ine, în vreme ce Ioan Grosu şi Vitalie Bantaş, 
în rolurile celor doi soldaţi, pendulează jucăuş între realitate şi  vis, păstrând ambiguitatea 
necesară situaţiei. Scena decorată în alb, costumele protagonişti lor, la fel de imaculate, 
şi fulgi i  de zăpadă care cad din pod sunt elementele de atmosferă la care recurge 
montarea în intenţia de a ne câştiga pentru tema romantică a piesei .  De parcă nici 
n-ar fi vorba despre moarte. (Doina PAPP) 

ArCuB - Iarna de Evgheni Grişkoveţ. Regia: El iza Bercu-Bodeanu. Scenografia: Sanda Mitache. 
Efecte sonore: Radu Captari. Coregrafia: Violeta Captari. Cu: Ioana Abur, Vitalie Bantaş şi Ion 
Grosu. Data premierei: 1 3  februarie 2008. 
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Miercuri, 6 februarie 2008, după spectacolul Vinerea lungă de Andras Visky 

la Teatrul Maghiar de Stat Cluj a avut loc decernarea a două premii importante: 
Premiul "Banffy Mikl6s" şi Premiul "Vlad Mugur" .  Specificul acestor premii este că 
se transmit an de an, de la un laureat la altu l .  Ceremonia decernării a fost condusă 
de directorul adjunct Attila Keresztes, care a precizat că este vorba despre cele 
mai importante premii ale trupei .  

Premiul "Banffy Mikl6s", fondat în 1 992 şi oferit în mod tradiţional de Csaba 
Ambrus, este atribu it, pe baza votului secret al membrilor Consi l iu lui Artistic al 
teatru lui ,  celei mai bune prestaţii artistice din stagiunea precedentă . Premiul "Mikl6s 
Banffy" i-a revenit anul acesta lui Andras Visky pentru aportul său ca autor şi 
dramaturg al piesei Vinerea lungă. Andras Visky a afirmat că premiul îi este foarte 
important, a mulţumit colectivului artistic al teatru lu i ,  actorilor, precum şi "îngerilor 
din spatele culiselor" ,  deci tehnicieni lor, care au făcut posibilă montarea pieselor 
sale la un nivel profesional ridicat. Visky a dedicat premiul lui lmre Kertesz. Premiul 
a fost înmânat de către Andrea Kal i ,  premianta din stagiunea trecută. Premianţii 
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din ani i  anteriori au fost Gabor Tompa, Dezs6 �agy, Judit Dobre K6thay, J6zsef 
B i r6, Zsolt Bogdan , Andras Csiky, Vlad Mugur, Aron Dimemy, Mikl6s Bacs, Endre 
Senkalszky, lmola Kezdi ,  Andrea Kal i .  

Andras Visky este de aproape douăzeci de ani dramaturgul teatrului ş i  colaboratorul 
apropiat al regizorului Gabor Tompa. Vinerea lungă - după Julieta şi Discipolii - este 
a treia piesă a lui Visky prezentată pe scena Teatrului Maghiar din Cluj în regia lui 
Gabor Tompa. Piesele sale au fost jucate şi la Budapesta, Debreţin ,  Târgu Mureş, 
precum şi în Statele Unite ale Americii .  Piesa lui, Vinerea lungă este adaptarea scenică 
a romanului Kadiş pentru copilul nenăscut de lmre Kertesz. Premiera mondială a avut 
loc pe 8 decembrie 2006 la Teatrul Maghiar de Stat Cluj. 

"Andras Visky tratează textul ,  mai precis anumite motive ale acestuia ca «un fel 
de textură muzicală» (citat din Kertesz), la care sunt atribuite imaginile ritualului de 
rugăciune ( «kaddiş» ). Prin aceasta ia naştere posibil itatea unui teatru-ritual din care 
lipseşte orice fel de acţiune, istorisire şi orice situaţie real-psihologică, în sensul 
tradiţional al cuvântului, în care temele şi variaţiunile repetate apar laolaltă, datorită 
frazelor evidenţiate ca nişte versuri, mişcărilor sti lizate şi efectelor vizuale şi acustice, 
într-un fel asemănător cu scena în care B. spune în roman că «Văd toată viaţa noastră, 
toate sunetele, evenimentele şi sentimentele ei într-o unitate oarecum estompată, 
confuză» .  Desigur, Visky - dar şi Tompa, ca regizor - introduce o ordine la fel de 
riguroasă în această structură «confuză» ,  precum Kertesz în al său text-fluviu" - scrie 
criticul de teatru Tamas Koltai .  

Premiul "Vlad Mugur" a fost fondat în 2006 de către Consil iul Artistic al teatrului 
pentru a onora cea mai bună prestaţie a unui artist invitat în cursul stagiuni i 
precedente. Anul acesta premiul a revenit coregrafei Vava Ştefănescu pentru 
contribuţia sa la realizarea spectacolelor Cântarea cântărilor şi Vinerea lungă. Vava 
Ştefănescu a mulţumit actori lor, care cu talentul lor au îmbogăţit şi ta lentul e i .  
A mulţumit, de asemenea, lu i Gabor Tompa,  lu i  Andras Visky şi echipei teatrulu i .  
Ea şi-a exprimat speranţa de a mai participa la real izarea altor producţii la fel de 
incitante la Teatrul Maghiar de Stat Cluj .  Premiaţii în ani i anteriori au fost regizorul 
Mihai Măniuţiu şi scenografa Carmencita Brojboiu .  

"Poate că acesta este unul  d intre spectacolele cele mai complete regizate de 
Tompa în ultima vreme. [ . . . ] Este ca o căutare foarte intimă - ca orice creaţie 
aprofundată; un fel de mărturie extatică. Cred că coregrafia Vavei Ştefănescu joacă 
un rol fundamental în aceasta . Gândeşte mai departe şi aprofundează ceea ce 
regizorul Mihai Măniuţiu ,  tot cu această companie, a început nu demult cu al său 
Woyzeck. Fiecare moment a l  mărturiei artistu lui creativ - fie vorba de scri itor, 
regizor, actor, dramaturg etc. -, fiecare clipă este analizată cu grijă ,  iar mişcarea 
exprimă în mod concret mesajul scrieri i ,  l iniştea, procesul interior. Cuvintele lui lmre 
Kertesz, referintele autobiografice prind glas cu forţă în textul lu i Andras Visky, 
datorită şi coregrafiei, care este elementul cel mai accentuat al spectacolului" - scrie 
în cronica ei Marina Constantinescu. 

Vava Ştefănescu a colaborat pentru prima dată în 2003 cu compania clujeană, 
în spectacolul lui Mihai Măniuţiu, Istoria tragică a Doctorului Faust de Christopher 
Marlowe. Mai târziu a semnat coregrafia producţiei Woyzeck - spectacol distins de 
către UN ITER (Uniunea Teatrelor din România) cu premiul pentru Cel mai bun 
spectacol al anului 2005. A urmat spectacolul O scrisoare pierdută, în regia lui Gabor 
Tompa, apoi, Cântarea cântări/arşi Vinerea lungă. Pentru colaborarea sa excepţională 
în realizarea acestor două spectacole din urmă, artista a fost recompensată de către 
Consil iul Artistic al Teatrului Maghiar cu Premiul "Vlad Mugur". 



Joi , 1 4  februarie 2008, la ora 1 9.00, Trupa " Iosif Vulcan" a Teatru lui de Stat 
din Oradea a celebrat Ziua Îndrăgostiţilor prin spectacolul Maitreyi, cea de-a cincea 
premieră a stagiuni i 2007-2008. Dramatizarea romanului scris de Mircea El iade 
poartă semnătura regizoarei spectacolului ,  Chris Simion, punerea în scenă a acestei 
cunoscute poveşti constituind o premieră absolută. Decorul este o creaţie a 
scenografei Oana Cernea ; coregrafia şi consultanţa artistică îi aparţin lui Carmen 
Coţovanu Pesantez. Spectacolul beneficiază de o adaptare muzicală realizată de 
Richard Balint. Rolurile principale sunt interpretate de actori i :  Mihaela Gherdan, 
Richard Bal int, Petre Ghimbăşan , Elvira Platon Rîmbu, Şerban Barda, Sorin 
Ionescu, Ciprian Ciuciu ,  Adela Lazăr, Lucia Rogoz, Renata Rîmbu. 
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Gheorghe MILETINEANU 

Nu poţi �junge la Londra la început de ianuarie fără să găseşti pe afiş câteva 
�pecta�ole 9mtre cele care sunt montate aici, sau reluate, anume pentru sărbăto
nle de rarna - spectacole "pentru toată familia", dar, de regulă, nu încropeli de 
sezon, ci proiecte de înalt carat artistic. 

Cenuşăreasa e, în chip firesc, una dintre temele predilecte ale stagiunii de iarnă. 
La Covent Garden am putut vedea în montarea lui Moshe Leiser şi a lui Patrice 

Caunier La Cenerentola lu i Rossini , cu minunata Magdalena Kozena în rolul titu
lar. Montarea e mai veche, din decembrie 2000, şi ,  conform unei traditii de dată 
recentă, strămută acţiunea din epoca în care a fost gândită ea de către autori într
una mai apropiată de noi (dar cine ştie cu precizie în ce epocă şi-a imaginat-o 
Rossini pe Cenuşăreasa lui? ! ) ;  în chip emblematic, caleqşca în care Cenerentola 
este condusă la bal e ,  la Covent Garden, un Rolls azuriu .  In arh itectura simpl ificată 
la maximum care constituie cadrul poveştii (scenograf: Christian Fenouillat) şi 
permite, ingenios, treceri rapide dintr-un loc al acţiuni i într-altu l ,  în spaţi i le larg i ,  
l ibere de mobil ier, regizorii au desenat o mizanscenă simplă, elegantă, p l ină de 
graţie (costumele: Agostino Cavalca). Dirijorul Evelino Pido propune o i nterpretare 
de mare delicateţe, străbătută de umor subţire ,  a partituri i ,  adesea într-un trans
parent pianissimo; întregul ansamblu e admirabi l ;  se distinge în mod deosebit, 
alături de protagonistă, tenorul Toby Spence. Traducerea simultană a textu lu i  în 
engleză modernizează şi ea abi l ,  aşa că, operă-operă, dar în sală se râde şi se 
chicoteşte foarte des. Da, când şi când, magicianului Aldoro i se desfac din frac 
aripi de înger, iar ceea ce el aduce în spectacol e Poezia . 

Muzicologii se întreabă şi azi care vor fi fost intenţi i le lui Rossini atunci când ,  
reducând pe cât este posibi l elementul fantastic d in  poveste, a scris această 
capodoperă a lu i ,  subintitulată "La bonta in trionfo", în care sunt câteva lucruri puţin 
ciudate. Dacă el a intenţionat, aşa cum mă bate pe mine gândul, o apologie a 
virtuţi lor cardinale creştine - dragoste, speranţă şi credinţă , ca şi a a ltor virtuţi 
creştineşti -, atunci spectacolul de la Covent Garden estompează metafizica din 
La Cenerentola, fără însă a văduvi opera de fior şi de căldură omenească. 

La Old Vie, într-o sală elegantă, renovată nu de mult, o sală care este ea însăşi 
o adevărată istorie a teatrulu i englez (deschisă în 1 81 8, a trecut prin nenumărate 
avataruri, fi ind într-o vreme, înainte de inaugurarea clădirii de pe South Bank, sediul 
Teatrulu i  Naţional, şi a găzduit pe scena ei ,  timp de aproape două secole, pe cei 
mai buni actori britan ici, de la Edmund Kean şi până la Kevin Spacey, directoru l 
actual al teatrulu i ) ,  am văzut, pe aceeaşi temă, pantomima Cinderel/a. Pantomimă 
- aşa se numeşte, impropriu ,  acest gen, tradiţional în teatrul englez; e vorba, de 
fapt, de o comedie muzicală (Anglia cunoaşte o tradiţie glorioasă în domeniul 
operei uşoare), în care câteva elemente sunt obligatori i :  travestiul (în Cinderella 
lu i Fry cele două surori rele sunt jucate de doi bărbaţi , în timp ce rolul Autorului 
este jucat de o femeie), participarea publicului la acţiune (cum aude rostindu-se 
pe scenă cuvîntul cake, publ icul trebuie să strige şi e l ,  în cor, cake!) ,  copi i i  urcaţi 
d in sală pe scenă . . .  Un cânticel dintr-o pantomimă de pe vremuri spune că trei 
IUl;ruri 5unt obliqatorii de Crăciun :  pudding-ul de prune. friptura de vită şi pantomima; 
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de cele d intâ i ,  la rigoare, te mai poţi l ipsi, dar de pantomimă nicicum. Câtiva dintre 
cei mai de seamă actori englezi depun mărturie că pantomima a fost uri element 
constitutiv al personal ităţii lor artistice . 

Pantomima de la Old Vie a fost scrisă de Stephen Fry, una dintre figuri le cele 
mai marcante şi mai pitoreşti ale teatru lui englez contemporan - actor, scri itor, 
ziarist, cineast, teleast -, iar muzica a fost compusă de Anne Dudley, alt personaj 
de marcă în peisajul cultural englez de azi. Este a variaţiune l iberă pe tema 
Cenuşăresei ,  o fantezie împănată cu tot soiul de glume, multe de neînţeles pentru 
un public de pe alte meleaguri . Pantomima aceasta, care se desfăşoară, de altfel , 
în ţara Pantoland, este interpretată cu strălucire de un grup de actori care ştiu să 
joace, să servească poantele, să cânte, să danseze, şi să anime publicu l ,  într-o 
scenografie somptuoasă (Stephen Brimson Lewis), în costume colorate şi trăsnite 
(tot el) , printre efecte pirotehnice spectaculoase, cu o fantezie dezlănţu ită şi cu un 
bun gust desăvârşit (regia: Fiona Laird) .  Caleaşca fermecată a Cenuşăresei este . . .  
un cauciuc gonflabi l ,  care iese dintr-un dovleac, aşa cum spune povestea, nişte 
şoricei-păpuşi şi-au găsit locul în bucătăria casei şi participă la acţiune, fiecare din 
colţişorul lu i .  Sala intră în joc fără n icio greutate şi se prosteşte cu plăcere împre
ună cu actorii - cui nu-i face bine o baie de bună dispoziţie nu numai în prag de 
An N_ou ,  ci chiar şi după 1 ianuarie?! 

I n  treacăt fie zis: în versiunea lui Fry nu numai Cinderella îşi găseşte în cele 
din urmă fericirea alături de al ei Prince C_harming , ci şi amicul Cinderel lei , Buttons, 
alături de servitorul prinţu lu i ,  Dandin i .  . .  In zi lele noastre, un asemenea cuplu nu 
mai şochează nici chiar într-o poveste pentru copi i !  

Spectacolul de la Old Vie e cuceritor, dar nu pot să nu adaug că această 
pantomimă, opera unor creatori en vogue, montată cu atâţia bani (de mult n-am 
mai văzut o montare în care doi dintre actori să schimbe costumul numai pentru a 
ieşi la aplauze!) ,  este ironizată de uni i critici local i  ca posh-pantomime, adică 
pantomimă pentru cei bogaţi . 

La Sadler's Wells m-am dus să văd Nutcracker! ( Spărgătorul de nuc1), mon
tat de Matthew Bourne, coregrafu l care în 1 995 a produs un extraordinar Lac al 
lebedelor dansat numai de bărbaţi , adaptând muzica lui Ceaikovski unui subiect 
homoerotic, iar apoi un remarcabil Om al automobilelor (titlul The Car Man e, de 
fapt, un joc de cuvinte : subiectul este o interpretare l iberă a poveştii lui Carmen, 
eroina lui Merimee şi a lu i Bizet, o interpretare în care motivele homoerotice joacă 
iarăşj un rol important). 

In Spărgătorul de nuci, care cu pri leju l  sărbători lor de iarnă e din anul 2002 
pe afiş, coregraful a ocolit tema homoerotică, dar, după cum era de aşteptat, a 
imaginat o cu totul altă poveste pentru muzica lu i  Ceaikovski , subl ini ind - dar cu 
tact - elementul erotic din subiect; muzica este interpretată în spectacol de o for
maţi� redusă , într-o adaptare ingenioasă , foarte d istractivă. 

In orfel inatul ţinut de dr. Dross şi de soţia acestu ia, Matron - suntem în plină 
epocă victoriană -=-· copi i i  patronilor, Sugar şi Fritz, sunt favorizaţi , în timp ce săracii 
sunt persecutaţi . In noaptea de Crăciun, aceştia se răzvrătesc şi, călăuziţi de nişte 
Cupidoni ,  evadează din lumea lor tristă - toată numai în alb şi negru - în Sweetyland, 
o feerie în culori pastel, unde se pot delecta cu toate dulciuri le de pe lume, alături 
de regele Sherbert, de regina Candy ş.a .m .d . ,  decorul ultimului tablou închipuind 
un tort de nuntă cu trei etaje, pe palierele căruia se poate, desigur, şi dansa! 

Cine doreşte să vadă sau să revadă Spărgătorul de nuci într-o montare strict 
conformă_ esteticii b?letului clasic trebuie să meargă la Opera Regală; acolo se află, 
de altfel, m repertonu un Spărgător de nuci splendid, o reconstituire pe cât e posibil 
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de fidelă a coregrafiei originale, despre care nu se ştie precis dacă era a lui Lev 
lvanov sau a lui Marius Petipa, l ibretistul baletului . Ceea ce propune Bourne în ver
siunea lui absolut neortodoxă (o "extravaganţă strălucită", după cum au zis criticii) 
este altceva, dar acest altceva e hazl iu ,  plin de vervă, plin de şarm, şi cuceritor. 

Dar calul de bătaie par exce/lence al microstagiunii de iarnă este, desigur, 
cunoscuta nuvelă A Christmas Carol (Poveste de Crăciun) a lui Charles Dickens 
există pe puţin şase dramatizări ale povestiri i ,  şi probabil nu numai una gândită 
pentru un spectacol muzical .  

După succesul pe care Anthony Neilson 1-a obţinut anul trecut, la Royal Court, 
cu Lumea minunată a Dissociei, Royal Shakespeare Company i-a comandat scrii
toru lui scoţian un text de sezon care pleacă de la povestea lui Dickens şi se 
îndepărtează apoi de ea, strămutând datele ei esenţiale în epoca noastră, epoca 
computerelor şi a Internetului ,  a şti inţifice-fantasticu lui şi a fantastico-şti inţificului . 

Neilson, personalitate remarcabilă în peisajul teatral englez actual , este un autor 
legat de ceea ce un critic britanic hâtru a numit "in-yer-face theatre", transcriind pro
nunţarea cotidiană, neglijentă, a expresiei "in your face" (drept în faţă); autorii - foarte 
numeroşi - legaţi de acest fel de dramaturgie (printre ei se numără David Harrower, 
Patrick Marber, Martin McDonagh, Mark Ravenhil l , Shelagh Stephenson şi încă mulţi 
alţii) au o mare slăbiciune pentru a spune lucrurilor pe nume, de-a dreptul ,  fără niciun 
ocol, ceea ce implică şi frecventa folosire a cuvintelor triviale, ca şi a măscărilor de 
tot felu l .  

Faimosul domn Scrooge apare la începutul textu lui lui Neilson pentru a-i 
reproşa lui Dickens că a cam sărit peste cal :  1-a făcut prea bun în finalul creaţiei 
sale şi acum asta îi complică peste măsură viaţa. 

După această punere în temă, acţiunea piesei lui Nielson God in ruins 
(Dumnezeu În ruine) - autorul este şi regizorul spectacolului - se centrează pe un 
alt personaj , un domn Scrooge al zilelor noastre: un tată divorţat, beţiv, aflat departe 
de fetiţa lui pe care o adoră, şi condamnat să petreacă ajunul Crăciunului de unul 
singur, cu nişte pizza şi mult whisky. De fapt, textul nu e mai mult decât o succesiune 
de sketch-uri legate vag între ele prin ideea că, în zilele noastre, locul tradiţionalelor 
datini ale Crăciunului I-au luat calcu latorul ,  science fiction, viciile lumii moderne 
(alcoolul ,  drogurile ş.cl . ) - toate acestea la un loc nefiind mai mult decât nişte palia
tive care nu pot vindeca pe nimeni de o singurătate fără margini şi fără leac. 

într-un decor simplu şi elegant şi în costume viu colorate, în parte fanteziste (Hayley 
Gridle), câ�va actori de înalt profesionalism (Brian Doherty, mai cu seamă) conferă nobleţe 
unui text care e, de fapt, numai o prostioară. O prostioară simpatică şi amuzantă. 

O interpretare cu adevărat convingătoare şi profund emoţionantă a Poveştii 
dickensiene propune un spectacol al unei echipe din Africa de Sud, lsango/ 
Portobello; echipa a adus la Londra două spectacole: Flautul fermecat al lui Mozart, 
într-o adaptare proprie, şi A Christmas Carol. . 

Pe un spatios practicabi l încl inat, pe scena de tip el isabetan de la Young V1c, 
un trapez imens de scândură roşietică, având c:olţurile dinspre �ală rete:zate, ac<?m: 
paniaţi de opt marimbe la care se succed tot t1mpul mereu alţ1 mell]bn a trupei , . ş� 
de tobe, actorii sud-africani repovestesc Flautul fermecat, adaptandu-1 propne1 
culturi, şi real ităţi lor pe care ei le cunosc în mod nemijl�ocit. . . . 

Rezultatul - /mpempe Yomlingo - e absolut femecator. Tnm1t�nle fr��<?masone 
din text au dispărut cu totul ,  şi locul lor a fost luat de o ceremome de 1n1ţ1ere cum 
poate încă se mai practic� în t�i�uri�� african�; câtev� î�demânatice întor�ătu�i de 
condei proiectează textul m pollt1c ŞI m actualitate, starUindA asupra neo�to1tuiU1 dor 
.-la l i h.:.rt<>+<> <>1  1"'<>11"\r r-iSrnr<> l ih,-,rt<>to=-<> IP-� fnc:.t c:�f'niP rlP-:::1 r::�nrl1 1 l  n:�fl l7;:!t;:� 



Puriştii trebuie să vadă capodopera lui Mozart la operă, sau s-o reasculte pe 
discuri , într-una dintre nenumăratele şi splendidele interpretări existente; sau să 
revadă fi lmul lu i Bergman; aici - nici pomeneală de lsis şi Osiris; spiritul ludic 
domneşte pe scenă dezlănţuit, ceea ce nu împiedică montarea să fie un imn into
nat întru slăvirea l ibertăţi i ,  care nu se poate dobândi decât prin dragoste, curaj , 
credintă , tenacitate. 

Sunt convins că Mozart însuşi s-ar fi delectat regeşte văzând şi ascultând 
această interpretare - ingenuă, chipurile ingenuă, îndrăGită , băşcălioasă, plină de 
vervă şi de prospeţime - a creaţiei sale. 

lkrismas Kherol (Poveste de Crăciun) este o realizare încă şi mai puternică. 
Aici , faimosul domn Scrooge a devenit o doamnă Scrooge, poate pentru că din trupă 
face parte Pauline Malefane, cunoscută cântăreaţă, actriţă , scenaristă de fi lm. 

Inceputul spectacolului descrie prin cântec şi dans munca istovitoare dintr-o 
mină de aur. Doamna Scrooge refuză să-I ajute pe fiul infirm al unui miner. Atunci îi 
sunt puse în faţă, după tiparul nuvelei lui Dickens: Crăciunurile ei trecute, din vremea 
în care a trebuit să răzbată în viaţă ca să scape de mizerie, renegându-şi chiar mama, 
fi indcă aceasta a fost nevoită să-şi vândă trupul ca s-o poată creşte; Crăciunul ei 
prezent, de om înrăit, detestat de semenii săi, şi Crăciunurile ei vi itoare - doamnei 
Scrooge i se oferă posibil itatea de a privi înăuntrul propriului ei coşciug. Şocul resim
ţit îi provoacă dorinţa de a-şi răscumpăra păcatele şi naşte speranţa că, într-un viitor 
care de pe-acum se transformă în prezent, doamna Scrooge va şti să-i ajute gene
ros pe cei nevoiaşi. 

Spectacolul (regia: Mark Dornford-May) este un model de teatral itate pură ,  
obţinută cu mijloace de o extremă simplitate, cu mij loace absolut elementare; 
culori le, ritmuri le, mişcarea şi, mai ales, dăruirea tota lă a actori lor, însufleţiţi de o 
molipsitoare bucurie de a trăi ,  creează o magie teatrală autentică şi irezistibi lă. 



La final , după ce, spre bucuria generală, doamna Scrooge a completat pentru 
copilul infirm şi oropsit un cec substanţia l ,  se produce deodată pe scenă o imensă 
pauză, care pare să insinueze că, înduioşaţi de gestul filantropic al unei doamne 
Scrooge pocăite, nu trebuie, totuşi , să ne facem prea multe i luzii în privinţa reali
tăţi i ,  mai degrabă tristă, în care trăim; apoi, una dintre actriţe încheie spectacolul 
cu vorbele, d in nuvela lui Dickens, ale Micului Tim: "Dumnezeu să ne binecuvînteze. 
Pe toti !" ("God bless Us, Every one!" ) . 

E un moment tulburător. Nu  oricând şi nu oriunde poţi auzi o asemenea urare, 
rostită cu atâta căldură ,  cu atâta emoţie, cu atâta arzătoare dorinţă de bine, cu 
atâta credinţă ca în acest superb spectacol. 

În ultimii ani ,  Donmar Warehouse a devenit la Londra unul dintre teatrele cele 
mai preţuite de către critici şi cele mai căutate de public. Teatrul funcţionează în 
clădirea unui fost antrepozit, adaptat noii destinaţi i :  are o sală mică de aproximativ 
250 de locuri , şi o scenă în formă de pinten, aproape fără adâncime; e un spaţiu 
teatral în permanenţă constrângător pentru scenografi , dar această constrângere 
s-a dovedit de-a lungul ani lor foarte productivă. 

Donmar are un repertoriu eclectic, dar în chip nedezminţit de înaltă calitate 
l iterară - de la Shakespeare la Sondheim, de la Ibsen la Frank Loesser, de la 
Pirandello la Peter Nichols şi Tom Stoppard .  

Anul acesta, Donmar prezintă în regia directorului artistic al instituţiei ,  Michael 
Grandage: Othello, cu trei vedete de cinema în rolurile principale. Biletele pentru 
întreaga serie de spectacole au fost cumpărate imediat după punerea lor în vân
zare, iar la negru au fost de găsit locuri pentru sume ameţitoare, chiar de peste 
1 000 de l ire sterl ine; este, probabil , efectul cuplat al reputaţiei teatru lui şi al inte
resului public pentru cele trei stele ale ecranului .  



Decorul (Christopher Oram) foloseşte abil zidul din spate <;�1 scenei, şi se 
reduce, de fapt, la nişte lespezi pe care la începutul spectacolului se s�urge apa 
(doar suntem la VeneJia!)_ şi la câteva piese d� �obil�er; pe�s?najele poarta costume 
de epocă - ceea ce 1n z1lele noas�re repre_z1nta o "_1�ovaţ�e ! . . _ Linia generală a spectacolului e, aş z1ce, trad1ţ1onqla, deş1 sunt s1g_u� �.a re�
l izatorii lu i cunosc bine eseul lui Jan Kott despre piesă. l năuntrul acestei hnu tradi
tionale detal i i le interpretării actoriceşti sunt însă toate proaspete şi vi i .  
' U� Othello ros de frustrări - e minoritar şi d iferit de cei care-i decid destinul , 
dar un Othello dintr-o bucată, total în buna lui credintă ca şi în eroarea care îl duce 
la crimă, Chiwetel Ejiofor e mai puţin preocupat, zic eu, decât i luştrii lu i predec��ori 
în covârşitorul rol ,  de gradaţi i le infinitezimale ale progresului geloziei în conştunţ� 
eroului ;  mai degrabă dimpotrivă, el pune în lumină, necruţător, răsturnarea totala 
care se petrece în sufletul maurului atunci când e cuprins de suspiciuni ,  şi, la fel ,  
fără n icio şovăire, atunci când îşi descoperă vina, certitudinea imediată ş i  absolută 
că trebuie să plătească . 

Ewan McGregor este un lago care are aerul de om de treabă al vecinului de 
palier; e de menţionat, spre cinstea actoru lu i ,  că el nu-şi speculează mai deloc 
farmecul ieşit din comun, se fereşte consecvent s-o facă - aproape că nu zâmbeşte. 
De neuitat însă este privirea acestui lago atunci când , în scena finală, este confrun
tat cu consecinţele a ceea ce a pus la cale cu atâta perfidie: privi rea aceasta 
exprimă un soi de stupoare; o fărâmă de surâs neîncrezător încălzeşte această 
uluire; acest lago are acum înfăţişarea cuiva care constată că a reuşit dincolo de 
orice aşteptări, şi nu-i vine să creadă că şotia pe care a pus-o la cale a izbutit atât 
de bine. 

Şi alte partituri sunt puse în lumină cu acelaşi ascuţit simţ al adevăru lu i :  
Brabantio, contrariat în autoritatea lui paternă, obtuz, agresiv ş i  mojic în dorinţa 
lui de a-i vedea pedepsiţi pe cei care n-au ţinut seamă de voinţa lui ; Cassio, 
uşuratic, dar simpatic, foarte "băiat de treabă căruia i-a mers întotdeauna din plin"; 
Rodrigo, un uriaş aproape monumental în vanitatea lu i  j ignită şi în teama lui 
obsesivă că e tras pe sfoară. 

Unul d intre comentatorii moderni ai piesei scrie, cu temei, că ea conţine, de 
fapt, mai multe poveşti de dragoste nefericită ; una dintre acestea e povestea Emil iei 
şi a lui lago; în rolul Emiliei, Michelle Fairley este extraordinară ,  cu aeru l ei de 
gospodină destoinică, întrupare a bunului simţ, d ispusă să ia totul uşor, până când 
realizează, cutremurată, că, de bună-credinţă fi ind, a devenit complicea unui cri
minal; jocul actriţei o situează pe Emil ia cu l impezime în miezul tesăturii tragice a 
piesei .  ' 

. Singura c:are, după mine, dezamăgeşte în acest context e Kelly Reil ly; e, 
des1gur, cucentoare pe ecran, dar pe scenă mi s-a parut clorotică şi fără viată în 
pri�ire ;  văzând cum această Desdemonă, l ipsită de alură aristocratică, flirtează 
am1calmente cu Cassio, mi-am zis că Othello nu trebuie să fie din cale-afară de 
bănuitor pentru ca să dea crezare minciunilor pe care i le toarnă lago . . .  

Distribuţia alcătuită de Nicholas Hytner la Much Ado about Nothing (Mult 
zgomot pentru nimic) e surprinzătoare; Simon Russell Beale şi Zoe Wanamaker 
s�nt actori _de prim �an_g ,  eminenţi, dar amândoi trecuţi binişor de vârsta lui Benedik 
ŞI ,  respectiv, Beatnce1. Pe Beale l-am văzut în urmă cu câţiva ani în Hamlet, pe 
care-I JUCa c;u o sensi�i l_itate de jupuit _de viu ,_ iar p� Zoe Wanamaker, stăpână P-e 
toate trucunle comed1e1 uşoare, 1 n  p1esa lu 1  Dav1d Mamet Boston Marriage. In 
spectacolul de la National Theatre, cei doi actori au tactul şi întelepciunea artistică 
de a nu încerca să pară mai tineri decât sunt. Iar regizorul a construit intel igent şi 
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cu nedezminţită fantezie întregul spectacol în jurul acestor doi interpreţi , situându
i într-o lume în care povestea lor nu numai că e perfect plauzibi lă, dar dobândeşte 
un sens şi o frumuseţe neaşteptate, absolut uimitoare. 

Acţiunea piesei se petrece în Sicil ia, iar Sicil ia lui Hytner (decorul : Vicki 
Mortimer) e o Sici l i� "de-adevăratelea", în care s-ar putea juca şi piesele de tinereţe 
ale lu i Pirandello. In juru l scenei enorme de la Ol ivier, câteva blocuri albe, înalte, 
înfăţişează nişte case din sat; se văd, la etaj , ferestrele lor oblonite. Printre blocuri 
se intră şi se iese, iar în faţa lor o construcţie înaltă, asimetrică, din grinzi subţiri 
de lemn lustruit, plasată pe turnantă, ni se arată mereu din alt unghi .  Moşia lui 
Leonato (căci ne aflăm pe moşia unui oarecare nobi l sici l ian, şi nu într-un palat) 
trăieşte pe scenă o viaţă a ei - slugile mănâncă şi trăncănesc d imineaţa la micul 
dejun, înainte de a se apuca de treabă, spală dalele în jurul bazinului din curtea 
moşiei ,  şed pe bănci urmărind petrecerile din sat, se adună în bisericuţa unde 
urmează să se cunune Claudia şi Hero; printre stinghiile construcţiei de pe turnantă, 
vedem mai tot timpul ce se petrece în partea cealaltă . . .  

Costumele (Dinah Collin), în tonuri potolite şi calde, întregesc vizual atmosfera 
rustică a montări i .  

O fată de măritat, Hero, şi un tînăr ostaş, Claudia, care se bucură de protec
ţie din partea comandantulu i - e firesc ca între ei să se înfiripe o dragoste de la 
prima privire, dar să se ivească şi teama de a vorbi d irect, nevoia de mijlocitor. Pe 
de altă parte, e firesc ca Leonato să fie îngrijorat de o nepoată care are toate 
şansele să rămână fată bătrână, şi care a luat şi obiceiul să bea uneori câte-un 
păhărel ;  e firesc ca don Pedro, care vrea să le fie tuturor naş şi nun,  să fie preo
cupat să-i găsească o parteneră lui Benedik, care trăncăneşte mult, dar se poate 
ghici că, flăcău tomnatic, cu barba căruntă şi puţină burtică, nu se simte tocmai 
bine în propria lui piele. Spectacolul se instituie pe nesimţite într-o pledoarie pentru 
dreptul oamenilor la tandreţe şi la fericire, chiar şi atunci când ei nu mai sunt chiar 
trufandale, când în viaţa lor toate jocuri le par a fi deja făcute, când ei încep să se 
teamă de singurătate la bătrâneţe ; o pledoarie pentru dreptul lor de a se copi lări 
chiar şi atunci când parcă nu mai stă bine să te copilăreşti . 

Un ansamblu armonios forfoteşte necontenit în jurul acestei perechi ,  robotind, 
cântând, dansând , petrecând, veselindu-se şi întristându-se. N imic nu are un aer 
excepţional în această atmosferă însorită, nici chiar intrigi le lui Don John, nici chiar 
tembelismul senin al lui Dogberry ; şi nici ch iar faptul că doi îndrăgostiţi cam cop
tuţi se izolează ca să se giugiulească nu pare excepţional . . .  

Susţinut d e  doi actori admirabil i şi de un ansamblu excelent, fără fisură, Hytner 
a reuşit un spectacol foarte hazliu şi foarte cald, foarte omenesc şi foarte poetic. 

Royal Shakespeare Company a montat Regele Lear şi Pescăruşu/ în para
lel (ambele premiere: martie 2007), cu aproape aceiaşi interpreţi în d istribuţie şi 
folosind un decor (Christopher Oram) care dezvoltă, pentru cele două spectacole, 
aceeaşi idee; e imposibil de spus dacă Regele Lear a determinat viziunea scena
grafică a Pescăruşului, sau invers. 

Spectatorul vede dintr-un unghi lateral sala demolată a unui teatru vechi căzut 
în paragină - un balcon care porneşte de la arlechinul din grădină şi se pierde 
undeva în adâncimea scenei; fotoli i le au fost de mult scoase din sală , câteva resturi 
de draperii spânzură de pe balustrada balconului la începutu l Regelui Lear; loja 
laterală a fost închisă cu un panou ce pare de paiantă; un panou din scânduri 
înnegrite tine loc de plafon. 

Pentru Lear, acesta e teatrul unei grandori ş i  al unui fast care s-au dus de 
mult, pentru Arkadina - teatrul care a fost şi rămâne viaţa ei ,  dar care nu mai e 



ce-a fost el odin ioară; pentru Nina teatrul e un vis amăgitor care, în cele din urmă, 
se transformă într-un coşmar. 

În amândouă montări le, spectatorii capătă senzaţia bizară că ei sunt actorii 
care, nemişcaţi, evoluează în faţa unui public aflat în neconteniţă mişcare . . .  . Trevor Nunn nu montează pentru prima oară tragedia aceasta a 1� 1 
Shakespeare, şi montarea lui se bizuie pe o intelegere în profunzime a te�tulu ! ; 
regizorul povesteşte că a ezitat între versiunea din Quarto şi cea din Folio a p1ese1 ,  
hotărându-se, în cele din urmă, pentru o versiune combinată. Pentru Nunn,  lumea 
Regelui Lear este o lume ireparabil înecată în întuneric, un sfârşit de lume, în care 
nu mai există nicio rază de speranţă. Totul nu mai e decît ură ,  brutal itate , violenţă , 
murdărie, zădărnicie. 

Marele lan McKel len începe rolul lui Lear nu d inspre seni l itatea personajului 
(o tradiţie care porneşte, cred, de la Laurence Olivier; recent, la Paris, Michel �icc�l i  
şi-a însuşit şi el această tradiţie), ci , dacă am înţeles eu bine, dinspre cabotln�JUI 
la care î i obligă funcţii le înalte pe cei care le deţin, un cabotinaj pe care aceşt1a îl 
întreţin cu plăcere; o trecere rapidă prin scenă a lui Lear urmat de suită precede, 
în spectacol, începutul piesei ; rutina onorurilor 1-a corupt pe acest Lear, obişnuindu-1 
să joace în permanentă un rol, rolul autorităţii necontestate, care-şi poate permite 
orice; refuzul Cordeliel de a-şi declara iubirea îl infurie pe acest Lear, pentru că ea 
contrazice nu numai o îndelungată deprindere cu l inguşirea, ci contravine pozei pe 
care _el a adoptat-o de-o viaţă. 

l ncercând să definesc ce aduce nou interpretarea acestui fabulos actor în rolul 
lui Lear aş zice că e lupta lui disperată cu neputinţa ; nu e Lear-ul hemingwayan ,  
încă falnic, a l  l u i  Paul Scofield, c i  e conştient de l imitele sale trupeşti, încă d in  prima 
scenă, şi încearcă să glumească pe socoteala lor - alt aspect al unui anumit soi 
de cabotinaj; nici faţă de Goneri l ,  când aceasta îi enumeră condiţi i le pentru a-1 
găzdui ,  şi nici faţă de Regan mai tîrziu ,  Lear-ul lui McKellen nu pare cuprins de 
mânie veritabilă - el se confruntă, cutremurat, cu propria lui , deznădăjduitoare, 
imposibil itate de a acţiona; de aceea, nici scena furtuni i nu este, în interpretarea 
lui McKellen, o luare la întrecere (vocală) cu forţele dezlănţu ite ale naturi i ,  ci o 
încercare, în fond jalnică, şi de aceea cu atât mai tragică, de a-şi asuma nimicnicia, 
într-un târziu descoperită ; ca şi Rolf Boysen în spectacolul de la Munchen al lui 
Dieter Dorn , Lear-ul lui McKellen se despoaie de haine în bătaia ploi i ;  dar în timp 
ce Boysen făcea asta sfidător şi cu măreţie, McKellen se despoaie lamentabi l , 
parcă nu întru totul conştient de ceea ce face, şi scârbit de sine însuşi nu mai puţin 
decât de lume; nebunia lui Lear este la McKellen atât de calmă în aparentă, încât 
nu mai poţi fi sigur că e vorba într-adevăr de nebunie şi nu de o formă nouă ; extrem 
de subti lă, de cabotinaj şi de autoapărare . . .  

Culminaţia acestui efort sfâşietor de a-şi depăşi l imitele se află în înţelegerea 
şi acceptarea morţi i ;  dacă nu m-au înşelat urechile, McKellen zice de cinci ori 
"never" în ultima replică a regelu i ,  şi nu de trei ori , ca în text - ca foarte marii cân
tăreţi car� îşi îngăduie să interpoleze cîte un do de sus în finalul câte unei arii 
celebre. In aceşti zguduitori şi de neuitat never se întrezăreşte, concentrată, 
întreaga dramaturgie a lui Beckett. 

Acestui L�ar îi este contrapus un Nebun extrem de teluric - nu cred că întâmplă
tor Nebunul lUI Sylvester McCoy e şugubăţ şi cinic, foarte dintr-o bucată, dar deloc 
cabotin ,  ca şi când n-ar şti că meseria lui e tocmai să fie nitel cabotin .  Nebunul acesta 
atât de direct în felul lui de a fi nu e lăsat să dispară d in' piesă uitat de toti ci este 
spânzurat de satrapii lui Comwall . ' ' 

Un Gloucester plin de o impunătoare demnitate (Michael Gaunt), pe de o parte, 
şi un Kent fragil ca înfăţişare, dar plămădit din fibră de oţel (Jonathan Hyde), pe de 
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alta, flanchează un rege Lear care nu izbuteşte nicicum să se lepede cu totul de poza 
regalităţii lui; atâta doar că celebrului "every inch a king" McKellen îi adaugă un gest 
obscen, lăsându-ne să înţelegem că s-a lămurit ce pret are regalitatea lu i .  . .  

Dacă Frances Barber în rolul lui Goneril transmite cu distinctie aristocratică 
egoismul rece al eroinei , iar Romola Garai în rolul Cordeliei mi s-a părut că explică 
foarte convingător - ca pe o ieşire tinerească, inconştientă , ca pe o zburdăln icie, 
ca pe un prilej de a acuza făţărnicia surorilor - refuzul ei de a-1 măguli pe rege, 
dând culoare cu temperament juvenil unui  rol în care actriţe cu mai multă experientă 
n� parvin să convingă, fiindcă se străduiesc să clădească tot rolul pe ingenuitate, 
m1-a fost greu să accept în rolul lu i Regan vocea stridentă a interpretei .  

Spectacolul cu Regele Lear e impresionant, şi adesea tulburător; mi s-a părut 
însă că nu e suficient de "rotund", ca şi când regizorul n-ar mai fi avut răbdare să 
cizeleze anumite scene aşa cum a avut pentru altele. E admirabi l  conturat ducele 
de Burgundia (Peter Hinton), personajul episodic care se dezice de Cordelia în 
momentul în care real izează că printesa e o fată fără zestre ; sunt admirabil 
conturaţi, de asemenea, Albany (Jul ian Harries) şi Cornwa/1 (Guy Will iams). în 
schimb, Edmund mi s-a părut l ipsit de energie, anemie, nejustificând prin nimic 
fascinaţia pe care maleficul personaj o exercită asupra mai tuturor celor din jur; iar 
Ben Meyjes începe frumos rolu l lui Edgar, arătându-1 băiat "cuminte" , dar din clipa 
în care acesta devine Tom Nebunul , îşi zbiară toate vorbele răguşit, ceea ce face 
inintel igibi l nu numai textu l ,  ci şi drama dindărătu l acestuia .  

Doar înfruntarea d intre cei doi fraţi - o  capodoperă de luptă scenică - are, în 
final ,  toată încrâncenarea cerută de text. 

Compania Tara a fost întemeiată în anul 1 977, o echipă de teatru britanic asiatic, 
care reuneşte programatic cultura europeană cu cea indiană şi cea a altor popoare 
asiatice. Colectivul acesta, condus de Jatinder Verma, care a fost solicitat să monteze 
şi la Teatrul National, se bucură de un nume bun şi a fost invitată să prezinte montarea 
sa cu Furtuna'lui Shakespeare la Teatrul Arts, care ţine de West End. 

Numai că, bag seama, există West End şi West End. Teatrul Arts arată aşa 
cum arăta pe vremuri un cinematograf necăj it de mahala . . .  

Şase frânghii coborând din pod, trase, răsucite, împletite, el iberate din nou de 
către actorii care se agaţă de ele, şase frânghii pe care aceştia se caţără şi alunecă 
apoi în jos, şi două panouri tapetate dispuse în formă de V, pe care se proiectează 
(cu totul imperfect sub raport tehnic) câteodată valuri , câteodată siluete omeneşti , 
câteodată umbre ind istincte, câteodată fragmente din fizionomii le interpreţilor aflaţi 
pe scenă, sunt singurul decor al acestei montări, realizată cu şase interpreţi. 

Costumele sunt tunici ,  pantaloni , cămeşoaie albe ca în portul indian. 
Patru d intre cei şase interpreţi sunt absolvenţi ai RADA (Academia Regală de 

Artă Dramatică), iar un cincilea a absolvit Guildhall School of Music and Drama 
- două dintre cele mai prestigioase şi mai bune şcoli de teatru care pot fi imaginate; 
toti sunt tineri profesionişti care ştiu să se ţină, ştiu să vorbească, ştiu să spună 
versuri ,  ştiu să se mişte, ştiu să construiască o relaţie, un conflict, un rol ,  ştiu să 
se integreze unui concept regizoral ,  atât cât e el de concept regizoral ,  în cazul 
acestei Furtuni. Le fac pe toate astea cu deplină credinţă - ceea ce creează un 
soi foarte special de emotie scenică, înrudită îndeaproape cu emoţia pe care e de 
presupus că trebuie s-o 'stârnească reprezentarea unei piese în care magia e,  
printre altele, şi o metaforă a artei teatru lu i .  

Dar şase actori nu pot acoperi toată complexitatea piesei, nu-i pot face suficient 
de transparentă pentru public nici măcar fabula, iar mijloacele regizorale de care se 
slujeşte directorul de scenă nu sunt nici ele peste măsură de bogate şi de variate. 



M-a durut sufletul să văd atâta risipă de talent şi ştiinţă de teatru din parte� 
actorilor în slujba unei cauze pierdute din capul loculu i ,  cu atât mai mult cu cât îm1 
dau seama că această ris ipă de talent (asumată ! )  este singura lor şansă de a se 
afirma - aceasta şi aparitia în formaţii de fringe. 

Da, drumul de la şcoala de teatru (fie şi cea mai bună cu putinţă) la National 
Theatre sau la Royal Shakespeare Company, sau la marele succes în West End, 
sau la fi lm şi la televiziune, e lung şi spinos - şi foarte nesigur . . .  

în interiorul teatrului părăginit construit pentru Regele Lear, în Pescăruşu/, 
montat de Trevor Nunn, undeva, în fundul scenei, apare construcţia improvizată 
"sub cerul l iber" ,  pe malul laculu i ,  de către Treplev, pentru ca Nina să-i joace în 
acel loc piesa-monolog; scenuţa improvizată rămâne acolo tot timpul ,  până la final, 
chiar şi după ce acţiunea se mută în interior, teatrul fi ind obsesia mai multora 
dintre eroii Pescăruşului. Acolo, pe scenuţa improvizată, vor fi schimbate în final 
ultimele replici dintre Treplev şi N ina. 

Câţiva mesteceni , puţină mobi lă . 
Trevor Nunn a montat piesa într-o traducere proprie, întocmită pe baza unei 

traduceri l iterale făcute de un cunoscător al l imbii ruse, şi şi-a definitivat traducerea 
în repetiţi i ,  împreună cu echipa de actori cu care a lucrat; rezultatul e o versiune 
în engleza vorbită a zilelor nostre, o versiune în care Cehov sună mult mai puţin 
elaborat şi poetic decât este el, de fapt, dar care, în schimb, îi pune în lumină tot 
umorul ,  cel senin şi cel negru . 

Punerea în scenă nu se abate de la l inia tradiţională , dar asta mi se pare, în 
acest caz, mai degrabă un semn de înţelepciune regizorală decât un neajuns - regi
zori foarte mari au eşuat, montând Pescăruşul, numai şi numai din cauza strădaniei 
de a întoarce pe dos interpretarea clasică a piesei şi de a-i da o expresie scenică 
izbitoare . . .  Iar jocul actoricesc e aici , în mai toate roluri le, admirabil , propunând, 
pe alocuri, ch iar câte un element de noutate. 

Romola Garai aduce şi în rolul N inei prospeţimea cu care o interpretează pe 
Cordelia; e foarte evident în jocul actriţei că N ina nu e decât o gâsculiţă provincială 
însetată de celebritate, şi cam exaltată , pe care o aduce la Arealitate o experienţă 
profund tragică (cândva, aşa definea rolul Liviu Ciulei ) .  I n  ultimul act, actriţa 
strecoară o discretă notă de isterie în comportarea N inei , care începe să vorbească, 
deodată , când precipitat, când tărăgănat şi abia îngăimând cuvintele. 

Richard Goulding (Treplev) şi-a conceput rolul pornind nu de la talentul neobişnuit 
al eroului , de la vocaţia lui artistică, ci de la simplitatea şi modestia acestuia . 

Arkadina este Frances Barber, care pune în valoare cu rafinament vulnerabi
l itatea personajului ,  dincolo de aerele şi răsfăţurile actriţei de succes. 

Michael Gaunt, atât de solid, de echilibrat şi de puternic în rolul lui Gloucester, 
e extraordinar în rolul lu i Sorin (pe care îl joacă alternativ cu lan McKellen}, con
turând un personaj caraghios şi simpatic, aflat în stare de prăbuşire încă de la 
prima lui apariţie . . .  

Nesatisfăcător în Edgar, Ben Meyjes e foarte convingător în Medvedenko, iar 
Monica Dolan , care mi-a displăcut ca Regan, aduce în rolul Maşei o notă de umor 
muşcător, pentru care timbrul vocii ei , atât de special ,  e numai potrivit! 

Excelentă e în rolul Polinei Andreevna, pe care ne-o arată foarte atrăgătoare, 
şi totuşi cu un fel de uscăciune sufletească, Melanie Jessop. Şi , evitând caricatura, 
excelent e şi Guy Wil l iams în rolul lu i  Şamraev. 

Singurul dintre personajele centrale ale Pescăruşului care apare mai palid în 
spectacol decât ar fi de dorit e Trigorin :  interpretul pare să fi luat prea ad litteram 
mărturia acestu ia, potrivit căreia n-a avut n iciodată niciun fel de tărie de caracter. 



Comedia lu i Wil l iam Wycherley The Country wife (Nevasta de la ţară) e o 
nestemată printre nestematele comediei Restauraţiei. Foarte l icenţioasă, ea împle
teşte, ca mai toate comedii le epoci i ,  mai multe fire narative. 

Cel dintâi e legat de personajul lui Horner (chiar numele sugerează că eroul 
obişnuieşte să pună coarne), care răspândeşte zvonul că ar fi devenit impotent, 
fiindcă un asemenea zvon e, paradoxal ,  de natură să-i înlesnească aventuri le. Un 
alt  fir  narativ e legat de cuplul Pinchwife, soţul posesiv şi gelos care şi-a luat o 
nevastă de la ţară naivă şi fără experienţă, sperând că, în acest fel ,  se pune în 
afara primejdiei de a se trezi încornorat; până la urmă, speranţa aceasta se va 
dovedi , fireşte, a fi fost numai o amăgire. Un al trei lea fir prezintă tineretul l ibertin 
şi spiritual al epocii şi relatează felul în care Alithea, sora lui Pinchwife, ce urma 
să fie soţia superficialului Sparkish, devine până la sfârşit, după o îndelungă 
împotrivire, soţia altui bărbat, mult mai atrăgătorul Harcourt, pe care se poate bizui 
cu adevărat. 

Piesa lui Wycherley a fost montată la Theatre Royal Haymarket de Jonathan 
Kent, în cadrul unei experienţe noi în curs de desfăşurare la acest teatru: se 
încearcă a se închega ai�i o trupă permanentă care în fiecare stagiune să fie con
dusă de către alt regizor. In această stagiune, conducerea teatru lui a fost încredin
ţată lui Jonathan Kent, cel care între 1 990 şi 2002 a fost directorul artistic al Teatru lui 
Almeida, alt teatru important din Londra .  

Decorul ,  foarte elegant, foarte v iu colorat ş i  foarte ingenios (cu panouri care 
pivotează pe balamale sau coboară de la pod, şi mobile care urcă din trapă pentru 
a dispărea apoi tot acolo) reinterpretează cu umor epoca, la fel ca şi costumele 
spectacolului (scenografia: Paul Brown). 

Jocul actorilor e foarte apăsat, aş zice supravoltat de la început şi până la 
sfârşit, şi câţiva dintre criticii londonezi au cam strîmbat din nas. Nu încape îndoială 
că piesa poate fi jucată cu mai multă fineţe, fără să piardă nimic din hazul ei pipe
rat. Dar nu-mi vine să condamn echipa de la Haymarket pentru sti lul mai gros pe 
care 1-a adoptat: spectacolul e extrem de comunicativ, extrem de hazl iu ,  deloc 
vulgar, şi stârneşte râsul la mai fiecare două sau trei replici ; nu e deloc puţin lucru , 
dacă ţinem seama şi de faptul că e vorba de un text care în zilele noastre nu poate 
fi înţeles la lectură fără glosar şi fără comentari i .  Dintre interpreţi nu pot să nu-l 
mentionez pe David Haig, probabil unul d intre cele mai puternice talente comice 
ale scenei englezeşti de azi - e poate puţin monoton în înverşunarea lui exacerbată, 
nicio clipa domolită, dar e un veritabil vulcan de energie. 

întreaga distribuţie e excelentă . Pe Margery, nevasta de la ţară, mi-aş fi dorit
o un pic mai inocentă, cel puţin în aparenţă, decât o înfăţişează Fiona Glascott -
adică un pic mai aproape de Agnes, eroina Şcolii nevestelor, care i-a sluj it lui 
Wycherley drept model; e destul să vezi cum îşi coboară tot t impul rochia de pe 
umăr, dezgolindu-1 , deşi soţul i-o trage mereu înapoi, ca să te gândeşti că nu e 
nevoie să ajungă la Londra pentru a se deprava . . .  

Luna viitoare se reia la Haymarket Marea lu i Edward Bond, cu Eileen Atkins 
în rolul doamnei Rafi , iar după aceea va fi montat acolo, în premieră absolută, un 
musical după Dama cu carne/ii, realizat de libretiştii Mizerabililor şi de Jonathan 
Kent, cu muzica lui Michel Legrand. 

Troienele lu i Euripide se joacă la National Theatre în traducerea lui Don Taylor, 
traducere conformă tendinţei - ce se face simţită nu numai în Anglia, ci şi prin alte 
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locuri - de a echivala textele poetice ale autorilor clasici printr-o l imbă modernă 
vorbită , "comunicativă", pe înţelesul oricui şi de joasă altitudine stilistică. 

Regizoarea Kate Mitchell a plasat acţiunea piesei într-un port modern , într-un 
fel de antrepozit prevăzut şi cu birouri, de unde prizonierele urmează să fie trans
portate cu vaporul în patria cuceritorilor ţării lor. Decorul este hiperrealist: două 
etaje, un birou la etaj , în adâncimea scenei, despărţit de încăperea principală printr
o fereastră interioară, şi legat de parter printr-un l ift, un fel de nişă întunecoasă 
dedesubt, scări verticale pe pereţi , uşi metal ice care funcţionează ca nişte ghilotine, 
birouri şi scaune. Sus, se agită în spatele ferestrei ,  lepădându-şi veşmintele la un 
moment dat, o si luetă feminină care, după cum constatăm mai târziu ,  este a fru
moasei Elena. Scena e aproape în permanenţă luminată doar pe jumătate, dar 
nenumărate becuri se aprind şi se sting întruna, roşi i ,  semnale de alarmă perma
nentă . . .  Sirenele care se aud în răstimpuri de pe mare fac încă mai sinistră atmo
sfera, şi aşa foarte tensionată. 

Acţiunea tragediei antice e plasată undeva la sfârşitul ani lor '30 sau începutul 
anilor '40 ai secolulu i XX şi muzica pe care o auzim când şi când este big band 
jazz din epocă . Troienele au fost ridicate, probabi l ,  de la o petrecere, poate o 
petrecere în cinstea terminări i  războiului , fi indcă sunt toate în rochi i  de seară. Zeii 
au fost suprimaţi din piesă, iar textele corulu i  scurtate considerabi l ,  fiindcă struc
turile tragediei greceşti nu se cuplează bine cu realismul crud al regizoarei . Pentru 
pasajele corale - câte au mai rămas - este folosită o lumină specială, care să 
detaşeze convenţia stasimon-ului de contextul realist al dramei; bocetul după 
Astianax este în spectacol singurul moment cântat, în acompaniamentul unei 
melodii care, coincidenţă (!) , se transmite la aparatul de radio aflat în decor şi pe 
care cineva 1-a deschis din întâmplare . . .  

Ceea ce vedem este un grup de femei isterizate şi isterice, păzite de n işte 
temniceri-funcţionari care intră, ies, se agită , circulă între d iversele uşi din decor, 
urcă şi coboară fără încetare. Sunt destul de moj ici şi de brutal i ,  dar uşor jenaţi 
atunci când îl aduc pe Astianax într-o val iză , pentru ca Hecuba şi însoţitoarele ei 
să spele cadavru ! .  Asta se va şi întâmpla, pe una dintre mesele din scenă ,  apoi , 
peste cadavru sunt presărate flori - acestea rupte dintr-un ghiveci pe care una 
d intre femei 1-a adus din biroul de la etaj , qupă ce s-a căţărat pe o scară şi a spart 
geamul ca să intre în posesia ghiveciului .  In cele din urmă, cadavru! copi lului este 
scos din scenă într-o cutie de carton .  

Foarte zbuciumată, ca ş i  celelalte prizoniere, este Elena, care încă nu ştie că 
Menelau o va despărţi de acestea şi o va reinstala în drepturile ei de regină; înainte 
de a părăsi scena, Menelau îi administrează o sărutare apăsată Hecubei ( ! ) .  

Spectacolul se vrea o demascare, o înfierare a orori lor războiulu i ;  de fapt, e l  
propune o estetizare rafinată a acestor orori , oferind publicului d in sală, aflat în 
afara oricărui pericol ,  prilejul de a se delecta detaşat cu toate aceste orori . 

Straniu destin are opera lui Noei Coward ; după răsturnarea pe care a produs-o 
în teatrul britanic premiera din 1 954 a piesei lu i John Osborne, Priveşte Înapoi cu 
mÎnie, Coward (ca şi Terence Rattigan) a părut demodat. El a murit în 1 973 cu 
amărăciunea de a fi considerat desuet. Astăzi ,  dramatugia lu i  Noei Coward (ca şi 
cea a lui Terence Rattigan) revine pe scenă cu drepturile dramaturgiei clasice; lu i  
Coward i se înregistrează cântecele; i se publică jurnalele, scrisorile şi memori i le; 
i se consacră monografi i .  De fapt, însă, teatrul britanic nu 1-a u itat niciodată cu totul 
pe dramaturg . 



Present /aughter (Râsu/ de acum, titlul e împrumutat d intr-un cântec al buto
nului Feste în A douăsprezecea noapte) este o comedie scrisă de Coward în 1 939 
şi jucată în premieră absolută în 1 942. În centrul piesei se află Garry Essendine, 
un actor de succes, răsfăţat şi muieratic, obsedat de teama de a îmbătrâni (a tre
cut nu de mult, vai ! ,  pragul vârstei de 40 de ani) ;  încurcăturile cu d iverse partenere 
tinere ale eroulu i ,  aflat în pragul unui turneu în Africa, relaţii le lui cu o secretară
Cerber (care îi trece totuşi cu vederea păcatele), cu prieteni i şi cu soţia (de care 
s-a despărţit, dar la care, în cele din urmă, se va reintoarce), cu personalul de 
serviciu şi cu un tânăr scriitor alcătuiesc obiectul comediei , care trăieşte prin hazul 
scăpărător, sclipitor al replicilor, şi prin d ialogul spumos ca şampania. 

Rolul lui Essendine, al cărui prim interpret a fost însuşi autorul comediei , a 
fost şi a rămas o piatră de încercare pentru actori: cei mai de vază din fiecare 
generaţie s-au confruntat cu aceasta partitură pe cât de generoasă, pe atât de 
difici lă: Albert Finney, Peter O'Toole, Simon Cal low şi alţ i i încă. E rândul lu i Alex 
Jennings să o facă acum, şi o face cu o mare ştiinţă a servirii poantelor, dar, după 
mine, niţel prea preocupat de servirea acestor poante; la drept vorbind, zâmbetul 
spontan cu care a mulţumit la aplauze mi s-a părut mai cuceritor decât ceea ce 
văzusem mai înainte. Ansamblul , aproape fără excepţie, îl pun în valoare cu tact, 
cu simţ al măsurii pe protagonist, făcând del icii le unui public care izbucneşte în 
hohote de râs aproape la fiecare replică. 

Toate astea într-un decor splendid (de Tim Hatley): un salon încărcat cu zeci 
de accesorii de epocă (canapele de piele, scafe cu abajururi mititele din hârtie 
cerată . . .  ) ,  evocator şi nostim în acelaşi timp, conceput cu o perspectivă atât de 
forţată , încât peretele din fund se reduce la întâlnirea dintre pereţi i lateral i ,  scara 
ce duce la dormitorul eroului pare a răsări din această întâlnire ,  iar plafonul încă
peri i apare ca un triunghi ce coboară în picaj asupra scenei . 

Statement of regret (Declaraţie de regret) este a treia piesă a autorului de culoare 
Kwame Kwei-Armah pe care o prezintă National Theatre, încheierea unui triptic. Titlul 
este un citat dintr-o declara�e din 2006 a guvernului britanic, prin care acesta îşi exprimă 
regretul pentru comerţul cu sclavi, la 200 de ani de la abolirea sclaviei .  

Piesa vorbeşte despre întemeietorul ş i  conducătorul unui institut de cercetări 
interdiscipl inare consacrate problemelor rasiale; personajul traversează o dramă 
personală: moartea tatălui său 1-a zguduit atât de tare, încât e pe punctul de a 
cădea în darul beţie i .  Pentru a da un nou impuls activităţii instituţiei pe care a creat
o, el decide să devină partizanul unei l in i i  politice noi, întemeiate pe d iscriminarea 
britanicilor de culoare originari din Africa faţă de cei orig inari d in lndi i le de Vest. 
Rezultatul acestei schimbări de politică se arată a fi dezastruos. 

Citită , piesa dovedeşte un condei remarcabi l ,  deşi prima ei parte e n iţel d is
cursivă, şi autorul face uz de dopping dramaturgie: viaţa personală a eroului nu e 
mai puţin complicată decât di lema pol itică în care se află, cu o amantă tânără în 
echipa lui de colaboratori şi un fiu nelegitim pe care îl aduce în această echipă, 
spre indignarea soţiei ,  care pleacă, ameninţându-1 cu d ivorţul ,  şi spre suferinţa 
fiu lu i legitim, care face şi el parte din respectiva echipă .  

Nu mi-e greu să înţeleg raţiuni le pentru care National Theatre îl promovează 
consecvent pe acest autor, la sala Cottesloe. Mi s-a părut însă că textul nu are o 
suficient de largă deschidere spre universal ,  rămânând în considerabilă măsură 
l imitat la problemele specifice unei anumite comunităţi. 



Urcată pe scenă însă, piesa câştigă mult, dovedindu-şi d in plin virtuţi le într-un 
spectacol bine articulat (regia: Jeremy Herrin) , bine ritmat, foarte bine jucat de toţi 
actorii din distribuţie, într-un decor elegant (Mike Britton), tot numai o geometrie 
rece din metal lucitor, material plastic negru şi calculatoare. 

Michael Morpurgo este un foarte citit autor de cărţi pentru copi i ;  a scris peste 
o sută de asemenea lucrări şi a obţinut numeroase premi i ;  între 2003 si 2005 a 
fost Children 's Laureate - o distincţie pe care, începând din 1 999, editorii o acordă 
în Anglia celor mai preţuiţi scriitori pentru copii .  N ick Stafford i-a adaptat pentru 
scenă romanul War horse (Cal de război), iar Marianne El l iott şi Tom Morris au 
montat această dramatizare pe scena Ol ivier, scena cea mare a teatrului ,  în cola
borare cu echipa Handspring Puppet Company, care realizează păpuşi uriaşe 
înfăţişând oameni şi animale în mărime naturală. 

Cal de război e povestea lu i Albert, un adolescent de la ţară care primeşte în dar 
un mânz; îi dă numele de Joey, îl creşte şi îl dresează; la începutul Primului Război 
Mondial, calul e vândut armatei; Albert jură să plece şi el pe front, să-I caute pe Joey, 
să-I găsească şi să-I readucă acasă. Spectacolul reprezintă această mică epopee. 

Pe scena imensă, îmbrăcată în negru ,  a săli i  Ol ivier, se vede doar o fâşie de 
cer alb, pe care se proiectează, când şi când , imagini şi umbre. Doar câteva ele
mente de decor şi caii - nişte carcase ce par împletite din nuiele groase, pe care 
sunt montate articulaţii din lemn şi metal ;  trei mânuitori pun în mişcare un cal; pe 
cel care mânuieşte capul îl vedem în întregime, pe ceilalţi doi, aflaţi sub carcasa 
care închipuie trupul animalului ,  îi ghicim numai; iar calul prinde viaţă şi trăieşte: 
îşi flutură coada, îşi mişcă urechi le , freamătă; mânuitorii nechează şi fornăie, reac
ţionează la tot ce se întâmplă în jurul lor, intră în relaţie cu partenerii . . .  Un gâscan
păpuşă traversează şi el din când în când scena, exprimându-şi atitudinea faţă de 
ceea ce vede; pe front, peste cadavre coboară corbi-păpuşi . Chiar şi fetiţa unei 
franţuzoaice apare în chip de păpuşă . . .  

Rotirea turnantei sporeşte senzaţia de cinematografic pe care o dă spectaco
lul , ş i ,  cel puţin într-una dintre scene, turnanta de la Olivier, care, rotindu-se, e 
capabilă să se şi înalţe ca un şurub, desăvârşeşte efectul .  

Nu am cuvinte să descriu emoţia pe care o trezeşte acest uluitor spectacol, cu 
superioara lui teatralitate, atât de simplu în atât de sofisticata lui alcătuire, nici magia 
pe care el o exercită, şi care taie respiraţia spectatori lor: eşti captivat de transforma
rea lui Joey din mânz în cal adult, eşti mişcat de educaţia pe care i-o dă Albert ("good 
boy, good boy!", îl încurajează băiatul de fiecare dată când calul se supune îndem
nurilor pe care le primeşte şi învaţă astfel cum să se poarte pentru a supravieţui în 
orice împrejurări ), te bucuri împreună cu ei atunci când Albert reuşeşte să-I facă pe 
Joey să tragă la plug, suferi când Albert este despărţit de Joey, urmăreşti cu sufletul 
la gură peripeţiile celor doi pe front, trecerea lui Joey de la trupele britanice în 
stăpânirea unui ofiţer german îngreţoşat de război . . .  Eşti sufocat de panică atunci 
când Joey se împiedică de un fir de sârmă ghimpată şi e pe punctul să fie împuşcat, 
iar Albert, orbit vremelnic de gazul toxic, ascultă ce se întâmplă lângă el, fără să 
poată interveni, şi, desigur, eşti copleşit de fericire atunci când totul se termină cu 
bine şi îl revezi pe Albert acasă, călare şi la trap pe Joey al lu i .  . .  

E un moment de o asemenea intensitate, încât trebuie să ai o inimă de piatră 
ca să nu simţi că ţi se umezesc ochi i  şi chiar te podideşte plînsul - fără să ştii prea 
bine dacă îţi dau lacrimile fiindcă sfârşitul tragicei poveşti e fericit, sau pentru că 
teatrul e în stare de asemenea miracole scenice . . .  



Mariana C/OLAN 

O întâmplare binecuvântată a făcut să mă aflu cu pri lejul sărbătorilor de iarnă 
în capitala Franţei .  În miezul feeriei de neuitat - pe străzi şi bulevarde, în jurul 
faimoaselor monumente, clădiri şi catedrale seculare -, de o ingeniozitate fără 
l imite , dar guvernată neabătut de un bun gust remarcabi l ,  nu puteam să nu-mi 
îndrept "programatic" paşii către acele magice şi mitice locuri ale artei spectacolului . 
"La Huchette", Theâtre "Marigny" şi Theâtre "Eivire Popesco", "Oiympia" şi salba de 
mici teatre, dar nu mai puţin celebre, de pe Montmartre căpătau corp şi suflet într-o 
mirabi lă poveste a mea, încercând să-mi păstrez lucid itatea în năvala de impresi i .  
Ca spectator, am intrat însă la Comedia Franceză. Aşa cum în urmă cu ani îmi 
oferisem clipe de freamăt interior în jurul lui Berliner Ensemble, şi de astă dată, 
înainte de a păşi pragul acestui emblematic locaş, mi-am purtat îndelung paşii prin 
grădina Palatu lui Regal , în incinta căru ia este situat, trecând apoi pe vechile stră
duţe dimprejur, legate prin pasaje pitoreşti , până în piaţeta dominată de statuia lui 
Mol iere,  ce se află nu departe de ultima locuinţă pe pământ a marelui comedian 
înainte de a deveni nemuritor în spiritual itatea lumi i .  

Revenind în Place Colette , unde este intrarea la Sala Richelieu, am zăbovit 
cu privirea asupra repertoriului afişat pentru toată durata stagiuni i .  Cum era de 
aşteptat, observ că se joacă , în primul rând, clasicii francezi, Moliere (Bolnavul 



Închipuit şi Mizantropul - din 1 5  februarie 2008), Beaumarchais (Nunta lui Figaro), 
Edmond Rostand (Cyrano de Bergerac) sau La Fontaine (o adaptare intitulată chiar 
Fabule), dar şi înscenări din Lope de Vega (Pedro şi comandorul), Heinrich von 
Kleist (Penthesileea), Odon von Horvath (Figaro divorţat, în regia lui Tamas Ascher), 
Antonio Jose Da S ilva (Don Quijote şi Sancho Panza), urmând ca pe 1 martie să 
fie o premieră cu E doar sfârşitul lumii, de Jean-Luc Lagarce. Eu reuşisem o 
rezervare pentru Îmblânzirea scorpiei de Shakespeare, cea mai recentă premieră 
la momentul vizitei mele, o montare semnată Oskaras Korsunovas, binecunoscut 
şi apreciat în Franţa, mai ales în contextul Festivalului de la Avignon , unde a par
ticipat de patru ori . 

Foarte vizibil la intrarea principală - un anunţ : accesul publicului este permis 
cu o oră înainte de spectacol ,  deci la şapte seara. N iciun minut mai târziu, dar n ici 
mai devreme (atunci când şi la casa de bilete se pun în vânzare locurile rămase 
disponibi le în seara respectivă , la preţul de numai 5 euro), uşile s-au deschis şi 
iată-mă "explorând" cu nesaţ foaierele de la toate niveluri le, culoarele impozante, 
în marmură ,  cu banchete în pluş , contemplând busturile şi fotografi i le a zeci şi zeci 
de maeştri ai penelului şi ai scenei care au făcut gloria Comediei Franceze, a 
teatrului francez. În "paralel", remarc detaşarea şi plăcerea spectatorilor de a se 
pătrunde în tihnă de toată acea ambianţă , apreciez iscusinţa personalului care le 
servea cafele, răcoritoare sau "un petit verre" cu o promptitudine care făcea 
imposibilă crearea de "cozi" (chiar şi în pauza spectacolu lu i ,  când la elegantele 
baruri din teatru se perindau zeci şi sute de oameni ,  e drept, dovedind, la rându-le, 
asimilarea aceluiaşi exerciţiu de "eficacitate") şi nu mai ştiu cum să-mi reprim 
nelin iştea că nu vedeam nicăieri caietele-program, să-mi procur unul şi eu. l ntrând 



în sală, constat însă cu satisfacţie că, în timp ce eram conduşi de plasatori pl ini de 
solicitudine până la locurile indicate pe bilete, toată lumea îl primeşte (gratuit, sau 
în costul biletulu i ,  dacă vreţi ) .  Simplu, dar elegant tipărit, acesta oferă nu numai 
coordonatele complete ale repertoriu lu i ,  inclusiv la Studio-Theâtre şi la Theâtre du 
Vieux-Colombier (celelalte două săli ale Comediei Franceze), datele minimale 
despre realizatorii spectacolului ,  fotografi ile întregii trupe, între care sunt marcate 
cele ale interpreţilor d in acea seară, dar şi sintetice considerente despre treptele 
receptării lu i Shakespeare în Franţa, dimpreună cu motivaţia prezenţei acestui 
regizor pe scena-emblemă a Parisulu i .  " l nvitându-1 pe Oskaras Korsunovas să se 
alăture trupei noastre spre a monta Îmblânzirea scorpiei - scrie Muriel Mayette, 
admin istrator general la Comedia Franceză -, am dorit să convoc/să chem un mare 
dramaturg. Un mare dramaturg este un regizor capabil să ne îndemne să desco
perim sensurile ascunse ale unei opere, să ne arate interesul pe care I-ar prezenta 
reluarea acestui text astăzi şi să d�a piesei o altă înfăţişare". 

Spectacolul lui Korsunovas cu lmblânzirea scorpiei, de Shakespeare, pe scena 
de la Comedia Franceză, este o vastă orchestraţie cu intarsii de fi l igran, clăd ită pe 
virtuţi le şi puterea teatru lu i ,  în pendularea între mască şi ce se ascunde prin ea. 
"Cheia" de acces către înţelesurile piesei lui Shakespeare îşi are la Korsunovas 
punctul de plecare în acel Prolog, cu beţivanul Sly care crede că real itatea în care 
este transportat de grupul petrecăreţi lor este cea adevărată. Sly urcă pe scenă 
dintre spectatori , rămâne tot timpul prezent în spectacolul pe care îl vedem prin 
ochi i  lu i ,  ca un corolar al ideii de teatru total, al ideii că ajungem să înţelegem viaţa 
teatral izând-o. Spaţiul scenei (decor: Jurate Paulekaite; costume: Virginie Merl in) 
este un imens atelier de costume, misterios şi incitant sub eclerajul rafinat, unde 
simţi că se poate întâmpla orice şi fiecare actor se poate transforma datorită unuia 
sau altu ia dintre veşmintele ce aşteaptă să fie îmbrăcate. Deasupra - "cerul", de 
unde privesc măşti-ch ipuri ;  dedesubt - sugestia unui abis-infern .  

în  această realitate - caruselul copios al maşinaţiun i lor pretendenţi lor la  
mâna Catarinei ,  "îmblînzirea" ei de către Petrucchio, d incolo de ţesătura stufoasă 
a intrig i i ,  personajele sunt radiografiate în balansul între adevărul pe care îl 
reprezintă fiecare şi imaginea deformată pe care o afişează sub nenumăratele 
măşti ale seducţiei . Asistăm la o forare în profunzimea dorinţe lor, a mecanisme
lor şi resorturi lor intime care le determină atracţia , şi până la urmă, l ibertatea 
alegeri i .  Ca şi în alt spectacol al său, cu Visul unei nopţi de vară ( invitat şi în 
Festiva lu l  I nternational "Shakespeare" de la Craiova), Oskaras Korsunovas 
încredintează fiecărui actor o p lacă de lemn. Aici , pe placă este l ipit costumul 
(sau un 'detal iu defin itoriu - la Catarina, o mănuşă în dreptul sexulu i ) .  lvindu-şi 
capul dindărătu l acestei plăci , actorii sunt personajele costumate, ascunzîndu-se 
uneori dincolo de ea, "dispar" în decor, devin efectiv un element al acestuia, sau, 
ieşind din ascunziş, îşi pot contempla p�opriu l  p�rsona) . dar şi pe ce!elalt� , 
această continuă schimbare de perspectiva potenţand pnn debordanta ŞI conti
nua dedublare/distantare şi i luzia şi demistificarea ei .  

Regizorul este urmat cu credinţă de netăgăduit şi cu un exemplar profesiona
lism de către actori , la fel de prezenţi când rostesc inteligent şi nuanţat fiecare 
replică, dar şi în absenţa acesteia, şi nu numai pentru că întreaga distribuţie rămâne 
permanent în scenă, integrată unui spectacol, în care efectiv dispare noţiunea de 
roluri "secundare". Magiei cuvântu lui i se asociază o veritabilă "poetică" gestuală, 



apoi forţa tăceri lor încărcate de multiple semnificaţii şi un discret, dar sugestiv, 
comentariu muzical (compoziţii originale - Gintaras Sodeika). Coerent asimilat 
ansamblului este şi acel iureş fizic, acel traval iu pe care îl pretinde Korsunovas 
actorilor, acel teatru fizic, o tehnică practicată desigur întâia dată, acum, de o trupă 
despre care se poate spune, mutatis mutandis, că este una de "clasicieni" seduşi 
de virtuţile contemporanului .  "Baletu l" ei corporal devine generator de energi i ce 
coagulează geometria relaţiilor şi întretăierea perspectivelor, dă ritm trepidant 
întregului demers scenic şi un suflu unificator. Făcând dovada stăpânirii unor bogate 
resurse interpretative, inclusiv a unei pregătiri fizice fără cusur, actorii îşi desenează 
cu l impezime şi consistenţă caracterologică personajele. Într-un discurs viu şi 
coerent, spectaculos şi energizant. Răsplătit mai mult decât generos, la final , de 
aplauzele prelungite ale celor aproape nouă sute de spectatori . Un spectacol ca 
un templu închinat teatru lu i .  Şi poate că nu a fost întâmplătoare programarea lui 
în acea seară de Ajunul Crăciunulu i ,  când în inimi sensibile vibrează o coardă 
caritabilă , iar la pauză, cu o discreţie, o eleganţă şi o simpl itate pi lduitoare, spec
tatorii erau îndemnaţi să contribuie la ajutorarea acelora care nu mai pot urca pe 
scândura sacră a scenei la a cărei g lorie au contribuit odinioară . . .  

Elisabeta POP 

Afişul de la Teatrul lyonez Celestins anunţa, în ianuarie 2008, ca pe unul 
d intre evenimentele stagiuni i ,  un spectacol mai puţin obişnuit, semnat de Phil ippe 
Genty şi Mary Underwood: Boli/oc. Titlu l  spectacolului părea cel puţin ciudat şi el , 
cuvântul acesta semănând parcă, nu-i aşa, cu denumirea unui joc de copi i .  

Oricum, de vreme ce colaboraseră la naşterea lu i ,  nici mai mult n ici mai puţin 
decât opt teatre (între ele, Teatrul Toursky din Marsi l ia , Teatrul "Andre Malraux", 
din Rueii-Malmaison, Teatrul "Jacques Prevert" din Ruinay sous Bois, Casele de 
Cultură din Nevers şi Nievre etc . ,  ne aşteptam la un spectacol scump, cel puţin din 
punct de vedere material ,  al bugetulu i ,  adică. 

De formaţie plastician, Phil ippe Genty este binecunoscut şi apreciat, nu doar 
în Franţa, ci în întreaga lume, el fi ind printre puţin i i  artişti care au străbătut cinci 
continente cu spectacolele sale de marionete. Din 1 968, el are propria sa compa
nie teatrală. De la Londra la Tokyo, pe Broadway, artiştii conduşi de el au uimit 
publicul cu performanţa lor. Trupa sa a jucat, în 1 997, spectacolul Deda le la 
Festivalul de la Avignon , pe impunătoarea scenă din Curtea Palatului Papilor; a 
jucat Oceane şi utopii la Lisabona, în cadrul Expoziţiei Universale din 1 998; a 
prezentat un spectacol insolit despre Freud (Zigmund Foi/ies) la Teatrul Naţional 
Chail lot, cu Eric Saria şi Phil ippe Richard .  

Nelin iştit, ca orice artist autentic, Genty caută continuu noi ş i  noi moduri de 
exprimare . . .  E l  a creat acest spectacol insolit, Boliboc, mărturisind că, pentru el ,  
d intotdeauna, scena a fost un spaţiu al subconştientu lui sau al inconştientu lu i ,  o 
lume în continuă mişcare, o lume vie, în relaţie strânsă cu mintea şi sufletul fiecă
ruia d intre noi. . .  



Consecvent obsesiilor sale, Genty a conceput un spectacol în care amestecă 
cu un rafinament ieşit din comun, trupuri şi capete de marionete şi de artişti în 
mărime naturală, încât, la un moment dat, spectatorul e aruncat nonşalant în cea 
mai pură suprareal itate sau, dacă vreţi ,  în absurdul cel mai desăvârşit. 

Spectacolul începe oarecum banal: o actriţă , minunată de altfel, Alice Osborne, 
stă lângă nişte cutii imense de carton şi, deschizându-le pe rând, descoperă în ele 
marionete uitate sau părăsite. Ventri locă, Sybille vorbeşte cu marionetele şi ele îi 
răspund. Dialogul lor e pl in de farmec şi e copilăros, păpuşile însă prind curaj şi o 
iau razna. Sybi lle nu le mai poate stăpâni ,  ele îşi cer dreptul la viaţă , la existenţă 
independentă . Şi nu o fac demagogic, ca la sindicat, ci cu bun-simţ şi cu un pate
tism convingător, ce decurge din chiar destinele lor. Ele au biografii interesante, 
au un trecut şi, sigur, reclamă un vi itor. 

De aici încolo începe nebunia. Doi actori admirabi l i ,  Scott Koehler şi Christian 
Heck, fac şi desfac identităţile personajelor: capetele lor apar în continuarea tru
purilor marionetelor, trupuri le mici au, iată , capete imense, apoi trupurile actorilor 
au capetele mititele ale marionetelor, în fine, marionetele sunt mânuite stupefiant, 
de chiar personajele cu chipurile lor . . .  O goană nebunească prin Universuri ireale, 
o călătorie prin imperiul stelelor, pânze imense se umflă pe nesimţite şi umplu 
scena, închipuind mări şi oceane sau - de ce nu? - interiorul creierului uman, o 
Sybil le micuţă e luată în stăpânire de cei doi coloşi sau , dimpotrivă, ea, ca o Scufiţă 
Roşie, îi aşteaptă la căsuţa miniaturală a bunici i .  . .  Călătoria lor prin lume înseamnă 
curaj ,  curajul le dă forţa de neimaginat de a crede în I ubire şi de a nu-şi pierde 
speranţa. Nu o dată, micile făpturi , sfidând imensitatea osti lă a Universului ne 
aminteau de omuletii lui Gopo . . .  

În fond ce este', cine este Boli loc? Poate este chiar încrederea ce n-ar trebui 
să ne părăsească niciodată . . .  poate este capacitatea noastră ludică, inocenţa, 
umorul care ar trebui să ne însoţească în viaţă . . .  şi pe care prea adesea le ignorăm. 
Este ceva ce poate aduce cu "Pâlnia" lu i Stamate, nu-i aşa, cu nevoia noastră de 
râde şi a ne bucura . . .  Boli loc e poate o făptură vie, capabilă să ne scoată, f ie şi 
pentru un ceas, din angoasele ,  spaimele şi stresul acestui timp şi acestor timpuri ,  
în care tehnica ş i  supertehnica, dar nu mai puţin cotidianul cu  banal ităţi le l u i ,  ne 
dezumanizează încet-încet. . .  pervertindu-ne, deformându-ne structural . 

Există , cu certitudine, în acest spectacol aproape fără text - dar cu un scena
riu foarte bine structurat - ceva din gândirea lui Urmuz, Kafka şi, desigur, Eugen 
Ionescu . Un absurd ce ne învăluie, tocmai când credem despre noi că suntem cel 
mai bine înfipţi în solu l  real ităţi i .  

Spectacolul ,  cu  imagin ile l u i  halucinante ş i  culorile l u i  vi i ,  cu  muzica d in  alte 
sfere ce invadează scena (Rene Aubry), cu actorii care ies şi intră d int-o lume în 
alta cu o uşurinţă ce înseamnă talent, talent şi încă odată talent, este cuceritor. 
Publicu l ,  în sala mare, arhipl ină a Teatru lui atât de frumos din Lyon, s-a lăsat cu 
uşurinţă plimbat prin universul mirific al visului ,  gustând aluzi i le , când vesele, când 
grave, la lumea orwelliană în care trăim. 

Spectacolu l ,  admirabil , beneficiind de cele mai noi cuceriri ale tehnicii -
video, fi lm, proiecţii de tot felu l ,  lumini savante - are cu certitudine, ceva magic, 
demonstrând totuşi că, dincolo şi mai presus de toate acestea, rămâne ACTORUL, 
capabil să emoţioneze . . . .  
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CARTEA DE 1EA1Rll 
Adrian MIHALACHE 

Titlul cărţii lui George Banu, Scena supravegheată. De la Shakespeare la Genet 
(Editurile Unitext şi Polirom, 2007), m-a făcut să mă gândesc la modul cum autoritatea 
politică a supravegheat, de-a lungul vremii , viaţa teatrală. Trupa lui Shakespeare a fost 
urmărită de poliţie pentru reprezentarea piesei Richard a/ 1/-/ea, în ajunul încercării lui 
Essex de a da o lovitură de stat. Nunta lui Figaro a fost multă vreme interzisă, iar 
reprezentarea ei, în cele din urmă, a stimulat elanul revoluţionar. lngerinţele manifestate 
prin controlul atent al textului de către cenzură, prin vizionări repetate înainte de 
premieră, prin interziceri inopinate ale unor spectacole îmi erau, vai ! ,  prea familiare. 
Tema cărţii are legătură cu supravegherea exercitată de puterea politică, dar este mai 
interesantă şi mai subti lă. Autorul a pornit de la o experienţă proprie, pe care a adâncit
o prin reflecţie. Asistând la un spectacol cu piesa Britannicus, în care Nero urmăreşte, 
ascuns, întâlnirea dintre rivalul său şi iubita acestuia, George Banu îşi dă brusc seama 
că, în calitate de spectator, urmăreşte, la rândul lui , pe urmăritor. La pânda de pe scenă 
se adaugă metapânda auditoriului : "Din sală, privirea publicului se bucură de un regim 
privilegiat, în măsura în care este vorba, ca să reluăm un termen al serviciilor de 
informaţii ,  despre un spectator suprainformaf' (pag. 26). Peste experienţa teatrală 
particulară, de metasupraveghetor, pe care autorul o conştientizează şi o analizează, 
se suprapun amintirile din perioada petrecută în ţară, când a trăit sentimentul de a fi 
continuu monitorizat. Din cele două tipuri de experienţă, de artă şi de viaţă, autorul 

George Banu 

Scena 
supravegheată 
De la Shakespeare 
la Genet 

construieşte un eseu fermecător, pe cât de 
instructiv, pe atât de plăcut la lectură (traducere 
din franceză: Delia Voicu). 

A 

Cartea este construită din două părţi. In 
prima , autoru l construieşte o tipologie a 
supravegherii pe scenă, descifrând funcţionarea 
"dispozitivului de supraveghere", notiune care 
trimite implicit la concepţiile lui Michel Foucault. 
George Banu propune distincţii de mare fineţe 
între diferitele forme ale supravegheri i .  Avem de
a face cu analize subtile, pertinente, dezvoltate 
cu graţie stilistică. Se face distincţia d intre 
observare şi supraveghere, săpând în cuvânt, 
pentru a-i găsi aria semantică. Supravegherea = 
"supra-veghere", o atenţie concentrată, potenţată, 
care nu este neutră , ca observarea, n ici 
binevoitoare, ca vegherea. Supravegherea 
generalizată , pe care mijloacele informatice de 
astăzi o fac posibilă, iar ameninţările teroriste o 
activează, este pusă în contrast cu supravegherea 
focalizată, "cu adresă personală" (pag. 34), 
aceasta din urmă având, pe scenă, un impact 
artistic mai mare. Interesantă este forma de 

UNITEXT PouAoM supraveghere ostentativă, în care cel care 



pândeşte nu se ascunde, ci, dimpotrivă, doreşte să-I intimideze, prin prezenţa lui 
constantă, pe cel supravegheat. Luând în considerare piesa Profesionistul a lui Dusan 
Kovacevici, autorul analizează cazul supraveghetorului sedus prin contactul cu 
victima lui şi chiar convertit la valorile acesteia (pag. 45). Situatia merita dezvoltată , 
luându-se, de pildă, în calcul şi piesa Cazul Oppenheimer a lui Heinar Kipphardt. Se 
ştie că savantul ,  constructor al primei bombe atomice, a fost atent supravegheat de 
către "organe" şi că, în cele din urmă, a ajuns să-I denunţe drept suspect pe însuşi 
colaboratorul care-I controla, personaj care, între timp, îşi nuanţase convingeri le. 
Cazul supraveghetorului complice cu supravegheatul merita, de asemenea, o analiză, 
mai ales că exemplul este, pentru cititorul român, la îndemână: în O noapte 
furtunoasă, Chiriac are sarcina de a "veghea la onoarea de famil ist" a stăpânului , 
dar tocmai el îi pune coarne. George Banu susţine că "situaţia de supraveghere" 
care intervine pe neaşteptate, făcând dintr-un personaj , fără voia lui ,  un martor 
ascuns, este, prin excelenţă, comică. Dă exemplul teatrului bulevardier, în care 
deseori amantul este silit să se ascundă la sosirea inopinată a soţu lui şi să asiste 
timorat, din umbră, la ceea ce se întâmplă pe scenă. Situaţia 

A 
nu este, însă, 

întotdeauna comică, iar "excepţia românească" o poate dovedi .  I n  Jocul ielelor, 
idealistul Gelu Ruscanu este pus exact în postura amantului surprins, iar efectul 
psihic asupra lui este mai curând unul tragic. Este adevărat că spectatorul nu asistă 
la situaţie, ci află de ea din relatarea soţului ,  Saru-Sineşti . Se vede aici abil itatea lui 
Camil Petrescu de a evita comicul involuntar. Pe nesimţite, analiza lui George Banu 
trece de la teatru la viaţă. Pe marginea unei piese de Havel, ajunge la supravegherea 
exercitată de regimurile totalitare, în care găseşte "turnătoria derizorie, jalnica pâră" 
(pag. 88). Totuşi ,  trebuie semnalat faptul că şi informaţii le benigne, l ipsite de 
importanţă, ajutau la atingerea scopului . Faptul că "se ştia" că un suspect îl prefera 
pe Stendhal lui Flaubert, sau ceaiul de plante, ceaiului negru, fără să fie grav, dădea 
impresia că totul ,  dar absolut totu l ,  este cunoscut "acolo unde trebuie". 

Partea a doua a cărţi i este dedicată studii lor de caz. Hamlet, desigur, este cel 
de la care porneşte totul .  Este extrem de pertinentă observaţia lui George Banu că 
teatrul în teatru , la care recurge Hamlet pentru a-1 face pe rege să se autodemaşte, 
"nu funcţionează în absenţa cuvintelor, teatrul (din teatru , n.n. ) îşi produce efectele 
şi datorită - sau poate tocmai datorită - versurilor inedite introduse de Hamlet şi 
învăţate în grabă de primul interpret" (pag. 1 00). Aici , ar fi fost de dorit o referire la 
spectacolul lui Tompa Gabor, în care apariţia fantomei era o simulare regizată de 
Horatio. In versiunea respectivă, Hamlet însuşi este victima unei manipulări, iar 
fantoma nu este decât un mijloc factice de supraveghere. Cel mai interesant studiu 
de caz, pentru că este cel mai puţin familiar cititorului , va fi analiza situaţiei din 
Creditorii de Strindberg . Avem de-a face cu o mostră exemplară de hermeneutică 
teatrală, pe care ar fi păcat să o rezumăm (pag. 1 23-126). 

Două contributii teoretice stârnesc admiratia cititorului . Prima: în ce măsură 
regizorul este un su'praveghetor al spectacolului ,' o întrebare la care merită reflectat. 
Există două poziţii extreme: cea a lui Strehler, care se retrage, odată ce spectacolul 
este pus la punct, şi cea a lui Kantor, care nu ezită să urce pe scenă pentru a corecta 
orice abatere de la ritmul impus. Varianta intermediară, a lui Peter Brook constă în 
supravegherea discretă, din sală, de unde se pot înregistra şi reacţiile publicului . 
Brook spune că "se simte dotat cu un al şaselea simţ, simţul publicului, [ . . .  ] el ascultă 
tăcerea şi captează semnalele secrete ale săl i i ,  convins că nu se poate multumi cu 
unicul indiciu al aplauzelor" (pag. 1 64 ). ' 

A doua contribuţie, esenţială, se referă la rolul noilor tehnologii în constructia 
dispozitivelor de supraveghere. Aici , oscilaţia între ceea ce e tradiţional şi verificat' şi 
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ceea ce e nou şi spectaculos este analizată cu minuţiozitate. Dacă Peter Stein afirmă 
că "în teatru , că e vorba de o sabie sau de o mitral ieră, efectul e acelaşi" (pag. 1 70), 
Peter Sellars captează _şi proiectează imagini , făcând scena "permeabilă la 
modernitate" (pag. 1 73). In final, George Banu se arată mai aproape de Foucault 
decât de Deleuze: "cu toată extinderea controlului la nivel mondial, continuă să existe 
numeroase insuliţe disciplinare, unde operează o supraveghere precis focalizată". 

Toată cartea se bazează pe ideea că spectatorul este suprainformat, el "îl vede" 
pe cel care supraveghează din umbră. Există, totuşi , o excepţie, în care spectatorul 
este la fel de terifiat şi de neputincios ca şi victima supravegheri i :  La Belle et la Bete 
de Cocteau. Este un fi lm, desigur, dar povestea a fost deseori dramatizată , am văzut
o şi eu la teatru când eram copil şi niciodată n-am mai fost atât de înspăimântat. 
Mult timp, supraveghetorul este absent din scenă, doar vocea i se aude, iar apariţia 
lui stârneşte groaza. 

Cititorul rămâne pe gânduri, după ce închide cartea. Cu toţii vrem să nu fim 
supravegheaţi, dorim cu toţii să fim vegheaţi. Ce ne-am face dacă nimeni nu ne-ar 
da atenţie, dacă nimeni nu ne-ar urmări mişcările, dacă nimănui nu i-ar păsa de 
părerile şi de gândurile noastre? Cei care nu au nicio scenă la îndemână, pe care 
să se expună, recurg deseori la căsătorie pentru a avea, astfel , măcar un singur 
spectator (supra)veghetor . . .  

Exactitatea cu care l lean� Littera a tradus titlul cărţii lui Monique Borie, Le 
Fantâme ou le theâtre qui doute (Editions Actes Sud, Paris, 1 997), prin Fantoma sau 
indoiala teatrului (Editurile Unitext şi Polirom, 2007) poate fi ea însăşi "îndoielnică", 
discutabilă. Este vorba, cred, nu de "îndoiala teatrului", ci de "teatrul îndoielii", adică de 
acele opere teatrale care, aducând pe scenă fantomele, ne fac să ne îndoim asupra 
limitelor lumii şi ale puteri i noastre de a o înţelege. La contactul cu fantoma, reacţia 
este de îndoială: Macbeth se lasă convins după două preziceri împlinite, Hamlet rămâne 
mult timp torturat de dubiu, în timp ce Don Juan bravează, invitând, cinic, fantoma la 
masă. Cercetarea teoreticienei franceze este un demers de tip academic, care porneşte 
de la reflecţiile lui Gordon Craig asupra modului în care pot fi reprezentate pe scenă 
fantomele din piesele lui Shakespeare: "Fidelitatea faţă de viziunea poetului interzice 
orice eludare a problemei reprezentării fantomelor, figuri prin excelenţă ale prezenţei 
invizibilului" (pag. 5). Provocarea adusă de "teatrul îndoielii" este aceea de "a materializa 
imateriala lume a spiritului" (pag. 251 ) , de a reprezenta în mod concret invizibilul. 
Recurgerea, în acest scop, la tehnologie nu garantează deloc reuşita. Nu odată, mijloace 
tehnice sofisticate conduc la efecte inadecvate. Un spectacol radiofonic cu Visul unei 
nopti de vară adăuga replicilor personajelor supranaturale efecte de ecou, diferen
tiindu-le astfel, în mod naiv, de cele pământeşti. Ecranizările după Shakespeare, chiar 
Şi cele mai bune, folosesc imagini kitsch pentru reprezentarea şpectrului . Tehnologia 
informatiei şi-adus, şi ea, obolul la vulgarizarea fantomaticului. In Furtuna - produsă 
de compania 4D Art din Montreal, în regia lui Michel Lemieux, Victor Pilon şi Denise 
Guilbault - se folosesc imagini holografice, proiectate pe decor, pentru a-i reprezenta 
supradimensionat pe naufragiaţi, într-un halou de ceaţă virtuală, în timp ce Prospera 
şi ai săi sunt actori în carne şi oase. Dialogul dintre actorul real şi cel virtual nu convinge 
pe adevăraţii amatori de teatru, spune Peter Marks, în cronica sa (Washington Post, 
24 martie 2007), ci doar pe cei din generaţia YouTube. 



Pentru ca actorul să poată "în-trupa" fantoma, el trebuie Asă dea impresia că 
aparţine unui teritoriu de graniţă între mundan şi supramundan. I n  acest scop, el se 
dezbară de psihologism, devenind o "supramarionetă", capabilă să prindă viaţă sub 
actiunea unor forţe ce depăşesc umanul. Nu regizorul mânuieşte marioneta, căci 
acesta nu este decât un intermediar între actor şi "forţele invizibilului". "Firele întinse 
de Divin itate sunt cele care vor izbuti să mişte marioneta" - spune Craig (citat la pag. 
257) -, iar masca şi costumaţia neobişnuită , care interzic actorului gestul cotidian , 
realist, ajută la concilierea dintre "nemărginirea imaginarulu i ,  pe de o parte, şi limitele 
fizice ale scenei ,  pe de altă parte" (pag. 262). 

Pornind de la această teză, Monique Borie explorează aproape întreaga 
istorie a teatrului , identificând tipurile de fantome şi modul în care au fost reprezentate. 
Abordând tragedia greacă, ea înregistrează revenirea eroului mort (ca revenant), 
prezenţa cadavrului tragic, "cadavru! unui mort care refuză să moară" (pag. 37), 
confruntarea cu statuia "aproape" însufleţită (co/ossos). O observaţie interesantă 
este aceea că, în mitologia greacă, trei sunt zeităţi le care poartă mască, deci care 
sunt direct legate de actul teatral : Gorgo, Artemis şi Qionysos. Intre acestea, Gorgo 
este esenţială pentru "teatrul îndoieli i" . Afirmând că: " lntâlnirea cu Gorgo înseamnă, 
pentru eroul tragic, o experiE}nţă a alterităţii care îl împinge spre nebunie şi/sau spre 
moarte, cele două fiice ale Intunericului", Monique Borie îşi propune să descopere 
figura lui Gorgo sub cele maL diverse reprezentări, în toate formele de teatru analizate, 
indiferent de perioadă şi loc. In teatrul N6, fantoma apare ca shite şi apare personajului 
extravagant waki, care acţionează ca medium. O secţiune consistentă este dedicată, 
cum era firesc, fantomelor lui Shakespeare. Impresionează analiza hermeneutică a 
lui methought, acel mi se pare, care exprimă perplexitatea înflorată a celui care vede 
fantome. O observaţie aparent simplă merită o reflecţie aprofundată: "Shakespeare 
se apropie cel mai mult de problema fundamentală a teatrului :  a crede sau a nu 
crede în ceea ce se întâmplă pe scenă" (pag. 1 81 ) . De aici, autoarea deduce: 
"Credinţa în veridicitatea a ceea ce se înfăţişează 
pe scenă şi conştiinţa aparenţelor participă în 
egală măsură la definitia shakespeariană a iluziei 
teatrale" (pag. 1 81 ) . trecând la teatrul modern, 
găseşte în Maeterlinck un bun punct de sprij in. 
Conform acestui simbol ist, "teatrul trebuie să se 
elibereze cu orice preţ de trivial itatea corpului viu, 
material, al actorului", dar, pe de altă parte, "fiinţa 
umană nu poate fi înlocuită printr-o umbră, o 
proiecţie simbolică" (pag. 200-201 ). Contrar unor 
practicieni contemporani ai teatrului ,  Monique 
Borie nu crede că , prin contactul cu 
"nereprezentabilul", s-ar ajunge la teatrul ritualic, 
în care actorul devine receptacolul "energiilor 
cosmice". Teatrul este o artă eminamente laică. 
El a apărut tocmai atunci când credinta în mituri 
a fost problematizată. Vorbind despre Pirandello, 
autoarea observă că acesta "renuntă la 
dimensiunea mistică atribuită miracolului de' către 
Maeterl inck, pentru a propune o tratare a temei 
d in unghiul derizoriu lu i" ,  spre a conchide 
peremptoriu că "teatrul este o artă păgână" (pag. 
239). In timp ce ritualul repetă mereu aidoma 
spectacolul revelaţiei ,  teatrul nu propune 

Monique Borie 

Fantoma 
sau 

Î ndoiala teatrului 
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comuniunea cu invizibilul, ci dialogul cu acesta. Doar în felul acesta se ajunge la 
"teatrul adevăratelor efigi i , şi nu la cel doar al simulării", aşa cum îşi dorea Artaud, 
un alt maestru drag autoarei , căruia i-a consacrat o altă excelentă carte. 

Analizându-1 pe Jean Genet, din care citează fraze memorabile ca "într-o 
societate în care moartea valorează tot atât cât un produs de supermarket, teatrul e 
sortit pieirii" sau "singurul şi veritabilul public de teatru este acela care se simte în 
stare să se plimbe noaptea printr-un cimitir, ca să întâlnească misterul şi să-I înfrunte" 
(pag. 300), Monique Borie face observaţia surprinzătoare că "în jocurile reflectării 
teatrale triumfă, până la urmă, un spectral în care corpul îşi pierde realitatea, dar în 
care se afirmă forţa imagini lor'' (pag. 306). Or, după cum s-a văzut din raţionamentele 
anterioare, imaginea descarnată, virtuală, este improprie să reprezinte, pe scenă, 
fantoma. Concluzia acestei frumoase şi dificile cărţi, la care subscriem cu toată 
convingerea, este că actori sunt doar aceia ale căror corpuri sunt capabile să pro
voace apariţia dublului , să intre în contact cu invizibilul: "credinţa într-o material itate 
fluidă a sufletu lui este indispensabilă meseriei de actor'' (pag. 277). 

Monique Borie, Fantoma sau Îndoia/a teatrului, Editurile Unitext şi Polirom, 2007. 

Crenguţa MANEA 

O şcoală temeinică, capabilă de a forma specialişti performanţi , are manuale 
pe măsură, dicţionare şi lexicoane, istorii şi abordări comparatistice specifice. Aşa 
ar trebui să fie constru it şi învăţământul teatral românesc, de aceea e salutară o 
apariţie editorială precum cea a volumului Elemente pentru o poetică modernă a 
teatru lui realist, care acoperă o parte din nevoile de documentare teatrologică a 
studentilor din învătământul de profi l .  

Autoarea, Elen'a Popescu , lector doctor la Catedra de Artă Teatrală a Facultăţii 
de Litere şi Arte, Universitatea "Lucian Blaga", Sibiu ,  îşi structurează lucrarea 
începând cu un capitol dedicat poeticelor realiste, Elemente de estetică a teatru
lui realist. După o necesară definire a accepţiuni lor d iferite ale termenului de 
"real ism" din punct de vedere filosofic şi estetic, este făcută o observaţie care are 
rolul de a elucida şi de a permite o abordare categorială a poeticelor realismului 
în teatru : "numai luarea în considerare a raportu lui între forma operei şi realitatea 
pe care o construieşte pune problema realismului" , alţminteri, în sens comun, 
realismul confundându-se cu i luzia realităti i ;  de aceea: " In teatru, realismul nu se 
poate mărgini la a reproduce aparenţele şi' a copia realitatea, la a face să coincidă 
real itatea cu reprezentarea sa" (pag. 36). Trecerea în revistă, din perspectiva 
istoricităţi i ,  a poeticelor realismului în literatură îi dă posibi l itatea Elenei Popescu 
să remarce dinamica raportu lui mereu variabil d intre artă şi real ,  aspect fundamen
tal şi pentru raportul dintre arta teatru lui şi real cu multiplele sale niveluri de reali
tate. 

Ceea ce orientează definitoriu realismul în teatru este criteriul de verosimil itate 
care trebuie să fie evident în toate elementele constitutive ale reprezentaţiei teatrale: 
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decor, costume, situaţii dramatice, relaţi i ,  interpretare actoricească. În opinia autoa
rei ,  reconsiderarea realismului în arta teatru lui după primul război mondial stă sub 
semnul teoretizărilor şi practicii scenice real izate de Bertolt Brecht, ocazie pentru 
Elena Popescu de a face o prezentare a metodei brechtiene (teatru l epic şi efectul 
de distanţare) şi a confruntării cu realismul socialist practicat în ţările fostu lui lagăr 
socialist, aflate sub controlul Uniuni i Sovietice, în d iferite forme (evident şi culturale) 
şi în d iferite grade, până ce a căzut zidul Berl inului .  

În următoarele două capitole este descrisă şi studiată reprezentarea real istă 
şi dramaturgia realistă . Plasând reprezentarea realistă între arta actorulu i şi regia 
de teatru , autoarea se opreşte la detali i de istorie teatrală şi de interpretare asupra 
canon ului Stanislavski - ce se constitu ie prin cele două metode, metoda psihoteh
nică şi metoda acţiuni lor fizice - ca şi asupra influenţei ideilor lui Stanislavski în 
teatrul american,  cu precădere. De asemenea, sunt puse în evidenţă deformările 
la care a fost supus sistemul stanislavskian de către "culturnici i" bolşevici , rezulta
tul fi ind acel realism socialist care a încorsetat o întreagă epocă şi teatrul românesc, 
grila _socio-ideologică permiţând autoarei intepretări cauzale. 

lmpreună cu regia de teatru , este sublin iată şi importanţa revoluţiei scenogra
fice pentru reprezentarea real istă de la sfârşitul secolulu i al XIX-lea - începutul 
secolului XX: rolul lumini i ,  al culiselor şi al construcţi ilor scenice modulate. 

Al trei lea capitol este consacrat dramaturgiei realiste, în viziunea informativ
educaţională a Elenei Popescu anal iza operei dramaturgice a lui Cehov fi ind 
esenţială pentru înţelegerea speciei . O bibliografie bogată şi actualizată este pusă 
la dispoziţia cititoru lu i ,  ca şi unele aspecte anecdotice - doar la o primă vedere! 
- ce reliefează concepţia teatrală cehoviană: "Teatrul e artă. Există o pictură de 
gen făcută de Kramskoi unde personajele sunt pictate superb. Ce s-ar întâmpla 
dacă ai decupa nasul unuia şi l-ai înlocui cu unul real? Nasul va fi , desigur, realist, 
dar pictura va fi d istrusă" (pag . 1 44 ) . Cuvintele îi sunt atribu ite lui Cehov de către 
Meyerhold, care le rememorează povestind despre o repetiţie cu Pescăruşul la 
Teatrul de Artă din Moscova, repetiţie la care dramaturgul participa. (Pentru că veni 
vorba de Meyerhold , în contextul social şi biografic al operei sale, era nimerită 
precizarea în volumul pe care-I prezentăm că regimul stal inist 1-a executat - nu i-a 
impus doar exi lul !  pagina 1 03 - atunci când gândi rea sa teatrală a devenit incomodă 
pentru ideologia sistemului .  Consider la fel de nimerită şi păstrarea unitară a titlu
rilor textelor dramatice; de exemplu, pentru piesa Drumul Damascului de Strindberg 
aflăm şi titlul Spre Damasc, pagina 141 . E drept, textul nu e publicat - după infor
maţi i le pe care le am - în versiune românească, dar cu atât mai mult nu trebuie 
lăsat loc pentru confuzi i . )  

Pertinente şi l a  obiect sunt comentarii le legate de dramaturgia contemporană. 
Elena Popescu preia de la John Gassner (Formă şi idee În teatrul modern) ideea 
că "orice fel de teatru impl ică un factor de dua l itate : atât pentru interpret cât 
şi pentru spectator, acţ iunea scen ică este reală  şi închipu ită în acelaşi t imp" 
(pag. 1 1 8); în consecinţă , "Prin dramaturgie, arta teatrală îşi afirmă cel mai ferm 
structura sincretică, textul teatral fi ind atât de «deschis» la fuziunea diverselor 
tendinţe şi influenţe" (pag . 1 67). Exemplele, din dramaturgia contemporană străină 
şi românească, alese şi anal izate de autoare, i lustrează convingător afirmatia 
citată. ' 

Elena Popescu, Elemente pentru o poetică modernă a teatrului, Editura 
UNITEXT, Seria "Universitate", Bucureşti, 2007. 



Mircea MORARIU 

O seamă de cărţi apărute în cursul anului 2007 au fost de natură să spulbere 
temerile celor ce vorbeau despre competenţa redusă a practicienilor teatru lui 
românesc de a produce lucruri cu adevărat valoroase în domeniul teoretic. Să 
reamintim că nu puţine au fost vocile ce reclamau o cezură între situaţia din peri
oada interbelică - când artişti precum Ion Sava sau Haig Acterian au îmbogăţit 
cercetarea teatrologică - şi realitatea de azi. Scepticismul era al imentat de real i
tatea de netăgăduit că, îndată după ce o reglementare cel puţin discutabilă emisă 
de foruri le d irigu itoare ale învăţământului românesc, condiţionat rămânerea în 
d iverse funcţii didactice din ierarh ia învăţământu lui superior artistic, de obţinerea 
titlu lu i ştiinţific de doctor, au fost elaborate la repezeală teze cu un scăzut cuantum 
de original itate ori de interes, lucrări precare, transformate în regim de urgenţă în 
cărţi publicate în tiraje confidenţiale la edituri obscure, adesea înfi inţate doar pen
tru facil itarea unor astfel de operaţiuni .  Poate şi pentru a confirma ideea că ceea 
ce poate părea regulă, una nefericită , lasă loc şi unor excepţii fericite, am avut 
parte şi de apariţii editoriale cu adevărat meritori i .  Dacă în cazul cărţii Despre mască 
şi iluzie de Mihai Măniuţiu (Editura Humanitas, Bucureşti, 2007), valoarea era în 
bună parte garantată de titluri anterioare purtând aceeaşi semnătură (şi mă gândesc 
aici la Redescoperirea actorului, Act şi mimare sau Cercul de aur), cartea lui 
Răzvan Ionescu , Când sfinţii mergeau la teatru (Editura Curtea veche, Bucureşti , 
2007) a însemnat o plăcută şi de proporţii surpriză. Celor două lucrări li se alătură 

"Mască" şi "rol" (subtitlu :  Identităţi şi diferenţe 
1 Casa Cărţii de Ştiinţă, Cluj , 2007), lucrare 
temeinică a unui valoros actor din generaţia 
tânără, Mikl6s Bacs, care, aşa cum observă 
Mihai Măniuţiu într-un scurt cuvânt tipărit pe 
coperta a patra a volumului ,  "ni se revelează, în 
cartea de faţă, drept un anal ist şi un autor 
fascinant". Tipărirea lucrării a fost girată de 
Facultatea de Teatru şi Televiziune a Universităţii 
"Babeş-Bolyai" din Cluj ,  într-o colecţia numită 
"Teatru -Scrieri ale practicieni/ar". Or, câtă vreme 
colecţia e proiectată astfel încât unor practicieni 
de pe alte meleaguri să l i  se alăture,  cum bine 
se vede, şi cercetători autohtoni ,  avem motive 
să sperăm că foarte curând vor veni şi alte 
argumente de natură să spulbere încă şi mai 
vârtos scepticismul despre care vorbeam mai 
sus. 

Mikl6s Bacs pune între ghi l imele cele două 
cuvinte ce dau titlul cărţii sale tocmai pentru a 
atrage atenţia că ele înseamnă concepte 
fundamentale pentru cei doi autori supuşi 
anal izei , respectiv comparaţiei, Jacob Levi 
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Moreno şi Luigi Pirandello, autori care prin contribuţiile lor teoretice şi de ordin practic 
au îmbogăţit în chip covârşitor epistema teatrală a veacului trecut. Şi asta indiferent 
dacă pentru Pirandello teatrul a fost scop, iar pentru Moreno mijloc. Autoru l cărţii îi 
asigură acesteia un plan extrem de precis formulat, o logică a demonstraţiei plină 
de rigoare, o progresie a argumentaţiei , convenabilă deopotrivă scopului şti inţific dar 
şi celui didactic pe care le mărturiseşte cercetătorul în Introducere ca definitorii pentru 
investigaţia sa plănuită astfel încât să ofere premisele unei noi abordări a conceptului 
de rol. 

Mikl6s Bacs nu vrea să lase nimic nelămurit. Defineşte - cu o remarcabilă acribie 
intelectuală şi o lăudabilă atenţie acordată acurateţei surselor - toate teoriile, noţiunile, 
termenii pe care îşi fundamentează demonstraţia .  Alcătuieşte sinopsisuri inspirate 
asupra ansamblului creaţiei lui Moreno, respectiv Pirandello. Vrea cu încăpăţânare 
să fie sigur că i-a furnizat cititoru lui său tot instrumentarul teoretic şi istoric necesar 
pentru ca acesta să îi poată urmări demersul în cunoştinţă de cauză. Oferă o sinteză 
mai mult decât utilă asupra psihodramei şi a funcţi ilor acesteia, asupra modului în 
care creatorul ei , Moreno, i-a proiectat dimensiunea şi i-a stabil it scopurile 
preponderent terapeutice şi foarte puţin estetice, astfel încât cititorul să fie înarmat 
pentru receptarea unei argumentaţii fundamentate pe multi şi inter-disciplinaritate. 
Detaliază bazelor teori ilor teatrale pirandelliene, slujindu-se nu doar de textele 
dramatice ale ilustrului scriitor italian , ci şi de mai puţin d iscutatul (cel puţin în spaţiul 
cultural românesc) eseu Umoristul, datând din 1 908, considerând umorismul drept 
una dintre categoriile estetice fundamentale pentru ansamblul operei pirandelliene. 
Cercetătorul susţine -şi îşi justifică cu destule argumente opinia - că opera 
dramaturgică a lui Luigi Pirandello se naşte ca rezultat firesc al acestei lucrări 
teoretice. Observă că "teoria moreniană a personalităţii se structurează în jurul 
conceptului de rol, autorul creând termeni noi apropiaţi practicii psihanalitice, 
încercând să evite astfel confuzia dintre Eu şi Sine". Subliniază detal iu! percutant în 
conformitate cu care, în lucrările sale, Moreno "foloseşte noţiunile de Eu sau Sine 
cu un alt înţeles decât cel folosit de Freud, Jung, James sau Bergson", căci "pentru 
Moreno, Sinele este mult mai greu de definit şi cercetat ca entitate teoretică decât 
manifestarea sa practică : rolul". Semantismul şi dimensiunile practice ale rolului se 
precizează treptat în contextu l doctrinei şi practicii moreniene, începând cu o lucrare 
datând din 1 924, unde autorul susţine că funcţia acestuia "este de a penetra 
inconştientul prin lumea socială, dându-i formă şi ordonând-o". Dacă la început 
folosirea cuvântu lui ro/ în ansamblul teoretic elaborat de Moreno era îndatorată 
sensului clasic, de sorginte teatrală, deja în 1 943, el a elaborat o teorie coerentă a 
acestuia în funcţie de specificul preocupărilor sale şi a stabilit patru definiţii posibile 
pentru conceptul în cauză, tocmai pentru a-i servi clarificărilor presupuse de teoria 
personalităţii de care era preocupat. Dintre cele patru definiţi i ,  cele mai percutante 
au fost acelea referitoare la rol "ca tipar comportamental creat de individ, respectiv 
rolul ca actiune în cadrul unei situatii reale". 

Cum conceptul de rol revine cu mare frecvenţă pe tot parcursul demonstraţiei 
căreia odată în plus se cuvine să îi subliniem caracterul multi şi inter-disciplinar, era 
cât se poate de firesc ca Mikl6s Bacs să facă observaţia că literatura de specialitate, 
cea de factură teatrologică îndeosebi , nu e tocmai riguroasă în delimitarea noţiunilor 
de ro/, respectiv de personaj. Motiv pentru care autorul cărţii formulează el însuşi o 
definiţie a rolului - " In opinia noastră , diferenţa dintre aceste două concepte (ro/ şi 
personaj, n.m. - M.M. )  este următoarea: un rol este o structură, un container care 
este legat de un strat arhetipal (ca Mama, Ghidul, Pişicherul ,  etc), pe când caracterul 



este un rol încorporat; este felul particular în care un individ personifică sau încarnează 
un rol dat. Pentru a ilustra acest punct de vedere, rolul criminalului poate fi explorat 
cu ajutorul mai multor personaje, cum ar fi , de exemplu, Macbeth un terorist sau un 
tâlhar. Pe de altă parte, un caracter conţine roluri multiple: Macbeth - este un luptător, 
un ofiţer al regelui, rege, un soţ, etc. Această flexibil itate a mecanismului rol/caracter 
este ceea ce ne permite să navigăm în interiorul sistemului de rol şi să efectuăm 
intervenţii terapeutice". 

Mă tem că, cel puţin din punct de vedere strict teatrologic, definiţia avansată de 
Mikl6s E!acs pentru conceptul de rol este uşor înceţoşată, oricum nu suficient de 
precisă. In interiorul definiţiei, delimitarea făgăduită între rol şi personaj este înlocuită 
cu cea dintre rol şi caracter, iar ceea ce autorul consideră mai departe a fi specific 
rolului se potriveşte mai curând conceptului de tip. Fără a insista prea mult, mă 
mulţumesc să observ că, pentru A.J. Greimas, personajul reprezintă o unitate 
lexicalizată ale cărei trăsături distinctive sunt foarte bine individualizate, în vreme ce 
Anne Ubersfeld socoteşte că personajul este un ansamblu scenic înzestrat cu 
semantism şi sintaxă, ceea ce îi permite, la urma urmei, să fie nivelul superior în 
care se concentrează deopotrivă specificităţi le noţiunilor de tip dar şi de rol .  Majoritatea 
cercetători lor înclină să vadă personajul ca element ce înglobează celelalte două 
unităţi considerate inferioare, respectiv tip şi rol .  

Dincolo de aceasta, am impresia că o atare perspectivă, respectând etajarea 
tip-rol-personaj, s-ar dovedi extrem de confortabilă chiar pentru demersul autorului 
cărţii "Mască" şi "rol" - Identităţi şi diferenţe, facil itându-i demersul comparativ. Şi 
aceasta fiindcă atunci când ajunge să se ocupe de profunzimi le teoretice ale 
sistemului teatral pirandel l ian, semnatarul cărţii pune în evidenţă ideea potrivit 
căreia personajul este "conceptul de bază al întregului mecanism dramaturgie" 
imaginat de cel care a creat Uriaşilor munţilor. De unde ideea că "în opinia lui 
Pirnadello, nu drama face personajele, ci personajele fac drama, iar ele nu au voie 
să se dezvăluie treptat, ele trebuie să existe în întregime în toate acţiuni le lor". Iar 
mai departe, Mikl6s Bacs enunţă ipoteza în conformitate cu care personajele 
pirandelliene îşi capătă substanţa tocmai prin raportare la ideea de mască. Substitut 
al noţiuni i de formă, masca şi ,  mai cu seamă, menţinerea ei sunt cele ce îi permit 
personajului evitarea izolării în societate. Scrie Mikl6s Bacs în succesiunea logică 
a argumentaţiei sale: "când un personaj încearcă să spargă forma sau când înţelege 
jocul ,  devine alungat, respins, fără să-şi mai găsească locul în comunitatea în care 
devine element perturbator, nemaiputând trăi respectabi l ,  corespunzător normelor, 
ci devenind fundamental condamnabi l .  Sentimentul falimentului ,  încercat puternic 
odată cu distrugerea măşti i ,  este specific eroului pirandell ian". 

Odată termenii discuţiei precizaţi , iniţiatorul ei procedează la comparaţia 
conceptelor de "mască" şi "rol", acestea fi ind considerate "sisteme prin care omul 
comunică cu anturajul şi cu sine însuşi, posedând diferite caracteristici" .  Mai departe, 
se afirmă că "teoria pirandelliană a măştilor are ca punct de plecare - ca şi teoria 
moreniană a rolurilor - ideea că omul nu există decât prin relaţia sa cu alţii . . .  ". Sunt 
deci suficiente motive ce îl determină pe cercetător să purceadă la comparaţia dintre 
notiunea de construirsi, definitorie pentru Pirandello, şi cea de role creating, 
emblematică pentru Moreno. 

Un capitol despre "Receptarea lui Moreno şi Pirandello în l iteratura şi arta 
contemporană", simptomatic pentru ampla capacitate a cercetătorului de a naviga 
prin diverse teritorii ale artei şi l iteraturii dramatice universale, un altul de "Concluzii", 
o impresionantă "Bibliografie", grăitoare pentru seriozitatea demersului ştiinţific al lui 
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Mikl6s Bacs, şi trei .Anexe" completează o lucrare valoroasă, căreia autorul îi promite 
o continuare axată pe studierea specificităţilor doctrinei şi practicii teatrale pirandellie�e. 
"Mască" şi "rol" nu numai că justifică amplificarea cercetării, ci ne face să o aşteptam 
cu nerăbdare. 

Mikl6s Bacs, "Mască" şi "rol" , Casa Cărţii de Ştiinţă & Facultatea de Teatru şi 
Televiziune, Cluj ,  2007. 

Însoţind volumul de un DVD care conţine ceea ce s-a putut reţine pe suport 
electronic din spectacolul a cărui premieră a avut loc la data de 1 1  noiembrie 2004 
pe scena Teatru lui Foarte Mic din Bucureşti , în regia autoarei ,  scenografia Alinei 
Herescu şi în interpretarea actorilor Mădălina Ghiţescu , Rolando Matsangos şi 
Răzvan Oprea, cartea mady-baby.edu (Editura "Cartea Românească", Bucureşti , 
2007) reproduce două versiuni ale unui text dramatic de succes datorat Gianinei 
Cărbunariu .  Regizoare de profesie, dar având şi studi i  filologice care îşi dovedesc 
util itatea în cea de-a doua calitate a sa, aceea de scri itoare de l iteratură dramatică, 
una dintre cele mai valoroase componente din "primul val" al mişcării dramAcum, 
Gianina Cărbunariu s-a impus în ochii "teatrocraţiei", dar şi ai publicului obişnuit 
de teatru, graţie unui remarcabil spectacol cu piesa proprie Stop the tempo. Din 
punctul de vedere al rezultatului scenic, alături de acesta , cea mai semnificativă 
creaţie în care Gianina Cărbunariu apare în dubla ei ipostază mi se pare a fi Sado
maso-blues- bar. Cele două versiuni ale piesei mady-babyedu sunt, în primul rând, 
rezultatul sti lu lui de lucru occidental deprins de scri itoare graţie stagi i lor efectuate 
în străinătate, un loc aparte revenind rezidenţelor la Royal Court din Londra şi al 
punerii în pagină al unui altfel de real ism, ce pare a fi propriu tinerei generaţii de 
autori de l iteratură dramatică. 

Ambele versiuni ale piesei sunt precedate de o prefaţă, intitu lată România 
coşmaruri/ar de fiecare zi, semnată de Iu l ia Popovici (cu unele observaţii uti le, dar 
şi cu multe , foarte multe de prisos, simptomatice pentru dorinţa de aflat în treabă 
cu orice preţ, observatii ce reproşează versiunii a doua defecte ce mie mi se par 
a fi în real itate cal ităţi) şi de un text-confesiune scris de Gianina Cărbunariu ,  în 
care autoarea ne furnizează detal i i uti le despre felul în care a scris piesa antologată 
în volum, text grăitor deopotrivă pentru capacitatea de autoevaluare a scriitoarei .  
Din mărturia Gianinei Cărbunariu ,  aflăm că subiectul spectacolului (mă rog , eu aş 
f i zis al piesei, dar să nu devin cusurgiu de dragul aceluiaşi aflat în treabă) a fost 
găsit într-un ziar i rlandez, lrish Times, că el a fost dezvoltat ceva mai pregnant în 
primul draft al textu lui şi redimensionat în rescrierile ulterioare. Parcurgând etapele 
experienţă-documentare-imaginaţie, Gianina Cărbunariu şi-a modificat proiectul 
iniţial . Mai întâi din punct de vedere ideatic, fi indcă ceea ce era la început o 
variaţiune pe două teme, astăzi atât de trendy încât era firesc să înceapă să dea 
semne de oboseală (aceea a confl ictu lui d intre lumi ,  dar şi aceea a violentei 
casnice), a devenit o scriere dramatică mult mai profundă şi mai subtilă pe tema 
variabilelor identităţii umane. I nd iscutabi l , cele trei personaje ale piesei - Mady, 
Bogdan şi Voicu - sunt supuse unui proces de modificare (şi folosesc termenul în 
sensul în care îl folosea odinioară Michel Butor în romanul La Modification, absolut 
aiurea tradus la noi Renunţarea), proces ce se consumă în momentul în care tineri i 



în cauză se ciocnesc cu felu l  de a fi al unei societăţi pe care o idealizaseră, dar 
care în şocu l întâ ln i ri i  le impune rigori noi ,  nu întotdeauna foarte confortabi le .  
O seamă de modificări se p�trec sub ochii noştri, altele sunt deductibile din felu l  
de a fi al unor protagonişti . In pagini de text se . .  modifică" Mady, adolescenta de 
1 4-1 5 ani ce ia drumul l rlandei, sperând că acolo va face o carieră artistică, tot la 
fel cum în pagini de text se modifică Bogdan, beneficiarul unei burse de masterat 
în arte vizuale, pe care Mady îl cunoaşte în timpul zborului spre "tărâmul făgăduin
ţei" şi îl reîntâ lneşte apoi , întâi în ipostaza de posibil ori incert client şi ,  ceva mai 
târziu, în aceea de partener de afaceri. Gata modificat e Voicu, "peştele" lui Mady 
şi "creierul" afaceri i ,  dar pe care doar o viziune simplificatoare I-ar putea asimila 
cu statutul de "cap al răutăţi lor" .  

De fapt, Gianina Cărbunariu mi  se pare foarte puţin preocupată de a opera 
clasificarea personajelor sale în "buni" şi "răi" , în "victime" şi "călăi" , în oameni 
cărora trebuie să le plângem de milă şi în oameni pe care suntem somaţi să îi 
detestăm.  Ştiinţa scriitoarei rezidă tocmai în absenţa oricărei somaţi i ,  în extirparea 
tendinţelor didactico-moralizatoare, în încrederea pe care o are în noi , în capaci
tatea noastră de a gândi cu proprii le capete. Gianina.Cărbunariu se concentrează 
asupra lămuririi intimităţilor procesului de modificare. In ambele variante ale piesei, 
Mady, Bogdan şi Voicu nu sunt nici buni ,  n ici răi .  Sunt pur şi simplu tineri cu bune 
şi cu rele. Oameni care au plecat din România fie cu gândul explicit de a nu se 
mai întoarce niciodată în ţară, aşa cum e cazul lu i Mady, fie uşor ezitant, în pofida 
declaraţiilor contrare, aşa cum e situaţia lui Bogdan . Care ajung peste graniţă 
fiindcă acasă li s-a dat a înţelege că nu prea e nevoie de ei, care au cam fost călcaţi 
în picioare. Care, odată ajunşi "dincolo", văd că n icăieri nu îi aşteaptă comitete de 
primire, că viaţa e dură ,  miroase a carne friptă, cartofi prăjiţi şi ceapă, a compromisuri 
şi renunţări , a prăjeală la propriu şi la figurat. Care încearcă "dincolo" un acut 
sentiment de dezorientare: "Acasă? Aici nu e acasă, da' nici acasă nu e acasă, 
nu-i acasă. Pentru că acasă e mai rău decât oriunde nu e acasă . N iciodată înapoi 
acasă. Niciodată înapoi. Nu." ,  spune Mady într-una dintre secvenţele în care apare 
fi lmată . Şi atunci încep să se adapteze. O adaptare care înseamnă acceptarea 
băltiri i ,  cum e cazul lui Mady ori al lu i  Voicu , sau renunţarea la idealuri frumoase 
în favoarea unui oarecare confort material oferit de o carieră în advertising, cum i 
se întâmplă lu i Bogdan. Vor ca din fişa procesului lor de adaptare să fie cu totul 
exclusă România, lucru , fireşte, imposibi l .  Numai că, din nou, Gianina Cărbunariu 
marchează, sublini ind imposibil itatea, altfel decât partinicii Paul Everac în Un fluture 
pe lampă ori Ion Brad în Audienţă la consul. Victoria dorită a Naţionalei României 
într-un meci cu cea a lrlandei - "mergem acolo, îi facem praf, îi terminăm!" - arată 
că niciodată modificarea nu poate fi perfectă. Dar că nici drum de întoarcere nu 
există. Că efectele sunt definitive. 

Cea de-a doua variantă a piesei ,  variantă numită Kebab, cea care a fost uti
lizată de însăşi Gianina Cărbunariu în mai sus-menţionatul ei spectacol de la Teatrul 
Foarte Mic ( sub acest titlu ea apare şi într-o remarcabilă montare bavareză a 
Teatrului Munchnner Kammerspiele pe care am văzut-o în octombrie 2007, cu 
ocazia "Festivalului dramaturgiei româneşti" de la Timişoara) nu e fundamental 
diferită de prima. Din punctul de vedere al sensului ,  desigur. Mai curând e vorba 
despre nişte schimbări de accent, recunoscute ca atare de autoare. Dar e mai 
suplă, mai economicoasă, mai puţin dornică să spună "totul", să concentreze fără 
rost o mulţime de teme. Adică, mai l impede spus, e mai reuşită. 

Gianina Cărbunariu ,  mady-baby. edu. Editura Cartea Românească, Bucureşti, 2007 



Deopotrivă teoretician de teatru dar şi scriitor de l iteratură dramatică, poate 
insuficient promovată de publicaţii le şi instituţi i le teatrale de tip tradiţional , afir
mându-se mai curând în reviste ce apar în format electronic (preferinţa pentru 
internet s-a vădit indubitabil în titlul www.nonstop.ro, lucrare declarată în concursul 
organizat de UN ITER "piesa anului 2000") şi în teatre de nişă, creatoare a unui 
festival cu un format cu totul special - e vorba despre Dramafest -, deţinătoare a 
unui doctorat în teatrologie, cu toate acestea, nu îndeajuns de marketizată, cum 
se spune azi , în egală măsură încrezătoare în forţele sale şi prezenţă cu intervenţii 
substanţiale în colocvii ,  dar şi (uneori) enervant de timidă, Alina Nelega ne pune 
la dispoziţie în volumul Kamikaze, apărut în 2007 1a Editura "Cartea Românească", 
o selecţie de şase texte destinate scenei. Texte simptomatice, vădind preferinţa 
autoarei pentru exprimarea prin monolog ,căruia îi revalorează virtuţi le afirmate şi 
confirmate de o seamă de piese, în absenţa cărora ar fi de neimaginat dramaturgia 
secolului al XX-lea. Mă gândesc mai cu seamă la Vocea umană a lui Cocteau ,  ori 
la O, ce zile frumoase! sau Ultima bandă, ambele aparţinându-i lui Samuel Beckett. 
Chiar dacă cea din urmă piesă antologată în volum (piesă care dă, de altminteri , 
titlul cărţi i ) ,  Kamikaze, are două personaje, un El şi o Ea, Kami şi Cristi , surprinşi 
în noaptea nunţii lor eşuate), cred că, în ultimă analiză , şi aceasta se supune 
aceluiaşi gen. Piesa e rodul repunerii în discuţie a unei teme strindbergiene celebre 
- războiul creierelor - , şi juxtapune două monologuri , lăsându-i într-o oarecare 
măsură cititoru lu i ,  respectiv spectatorulu i ,  dreptul de a decide cine e câştigătorul 
înfruntări i ,  cu toate că autoarea şi-a formulat şi ea propria opţiune, în funcţie de un 
feminism discret, oricum delectabil în multe dintre scrierile sale. 

Fascinată de cuvânt, de puterea lui de expresie, opunând teatralizării imagis
tice excesive o altfel de teatralizare, pe care o 
realizează printr-o susţinută şi convingătoare 
repunere în discuţie a drepturi lor verbului de a 
crea nu doar situatii dramatice, ci chiar teatru în 
adevăratul sens ai cuvântulu i ,  contând în acest 
sens pe ajutorul unor actori , d in păcate tot mai 
rari , care ştiu să rostească un text, să îl facă 
audibil şi expresiv, adică valid şi credibil, Alina 
Nelega intră într-o paradigmă scriitoricească din 
care mai fac parte Gianina Cărbunariu ,  Andreea 
Vălean, Cristian Juncu , o paradigmă ce îşi află 
"vecinătatea apropiată" în sincronizarea cu dra
maturgi stră in i  precum Sarah Kane, Mark 
Ravenhi l l ,  Marius von Mayenburg ,  Ol iver 
Bukovski, lvan Viripaev şi - vorba Magdalenei 
Boiangiu care semnează prefaţa intitu lată 
�evoluţia prin monolog - "lista rămâne deschisă". 
I ntr-un anume fel ,  dincolo de aceste asocieri 
oricând posibi le ş i ,  tot la fel ,  oricând discutabile, 
Alina Nelega se dovedeşte prin textele grupate 
în volumul Kamikaze consecventă cu sine 
însăşi. Căci , la urma urmei ,  piesele sale 
demonstrează fragi l itatea frontierelor dintre 



genuri ,  aşa cum scriitoarea a mai făcut-o, într-un mod ceva mai agresiv, în cartea 
Teatru şi povestiri, publicat în 2003 la Editura UN/TEXT. Ceea ce scrie Alina Ne lega 
e departe de a fi theâtre dans un fauteui/, aşa cum îşi dorea un scriitor celebru din 
romantismul francez, este, în mod indiscutabil, literatură dramatică cât se poate de 
reprezentabilă (şi e cum nu se poate de regretabi l că lucru l acesta nu se întâmplă 
mai des), dar e sigur că, fără a fi un scriitor calofi l ,  autoarea noastră încearcă 
bucuria expresivităţii cuvântului . Are gustul metaforei, ştie să şi-1 satisfacă astfel 
încât să păstreze simţul măsuri i .  Poate că tocmai specificitatea textelor sale, pariul 
său clar şi nenegociabil pe l imbaj, o determină pe Al ina Nelega să îşi asume 
câteodată ea însăşi misiunea de regizor (aşa cum s-a întâmplat, bunăoară ,  chiar 
cu textul ce îşi împrumută titlul spre a da nume volumului ,  dar şi cu un altu l ,  numit 
E-un). Poate că acelaşi pariu să explice succesul pe care textele Al inei Nelega I-au 
avut la teatrul radiofonic. Astfel ,  piesa Decalogul după Hess, care a avut premiera 
la Teatrul Ariel din Târgu Mureş, dar care şi-a început şi cariera internatională 
graţie montării de la Teatrul Naţional din Pecs, a prilejuit un spectacol de bună 
factură artistică Studioulu i  teritorial de radio din Târgu Mureş. Tot la fel ,  Ama/ia 
respiră adânc, piesă pe care nu mă sfiesc să o calific a fi aproape o capodoperă 
şi care şi-a aflat interpreta ideală în actriţa târgumureşeană Monica Ristea-Horga, 
a cunoscut la rându-i o versiune pentru radio. Numai că preferinţa asta impl ică şi 
anumite costuri . Cel mai la vedere e acela că niciun regizor de mare anvergură, 
dintre aceia cu "firmă", pe care se bat teatrele, nu s-a apropiat de textele Alinei 
Nelega . Lucru aparent în defavoarea scriitoarei , dar în realitate mai curând în 
detrimentul regizori lor în cauză, ce şi-ar putea dovedi calităţile şi în lucru l cu actori i ,  
lucru tot mai în suferinţă pe scenele autohtone. Căci - şi asta e sigur - piesele 
Alinei Nelega sunt neiertătoare cu actorii nu doar slabi, ci şi cu cei ,  atât de numeroşi ,  
pur şi simplu mediocri . Scrierile purtând această semnătură aruncă actorii în groapa 
cu lei ,  le pun în valoare posibi l ităţi le de expresie netrucate, expresivitatea figuri i  
şi a gestu lu i  dar şi d icţia ,  capacitatea oricărui artist de a ţine în mână o sală de 
50-60 de persoane preţ de 50 de minute fi ind pusă la o încercare imposibil de 
trucat prin recursul la alte cele, din cale-afară de frecvente, precum fum,  muzică, 
light-design ingenios, adjuvante pe care nu le neagă, dar nici nu le supraevaluează. 
Textul şi actorul fac spectacolul . Celelalte elemente doar îl completează. 

Nu cred că toate piesele din volumul Kamikaze au valori dramaturgice egale 
ori fie şi numai comparabile. Project XX, o "conferinţă şi atel ier de lucru cu demon
straţii /ive" pe tema profitabil ităţii "clonării unisexuate", jucată în 2001 într-un spec
tacol regizat de Gavril Cadariu ,  având-o ca protagonistă pe aceeaşi Monica Ristea
Horga, porneşte de la un subiect cu miză, deşi niţeluş teribi l istă , şocant "la vedere", 
dar pe care nu îl exploatează până la capăt. Nici E-uri, în pofida faptu lui că a 
cunoscut mai multe versiuni scenice - mai întâi, în septembrie 2002 la o cafenea 
din Târgu Mureş, că s-a jucat la Teatrul Luni de la Green Hours ori la Clubul 
Prometheus şi că a intrat în componenţa unui spectacol coupe de la Teatrul Clasic 
"Ioan Slavici" din Arad - nu socotesc a fi întru totu l relevant pentru adevăratele 
capacităţi de expresivitate dramaturgică ale condeiului Alinei Nelega . Deşi deloc 
comod, şocând sensibil ităţi cât se poate de reale, Decalogul după Hess şi mana
drama Ama/ia respiră adânc mi se par cele mai grăitoare pentru ampl itudinea 
talentului său. 

Rudolf Hess a fost una d intre cele mai enigmatice figuri d in dezgustătoarea 
panoplie a personajelor de rang înalt d in ierarh ia nazistă . Aghiotant al lu i Hitler, 
Hess a fost însărcinat ori s-a autoînvestit cu ceea ce, într-o carte de popularizare 
istorică pe care am citit-o pe vremuri ,  se numea a fi fost o "stranie misiune", despre 
care uni i  experţi spun că ar fi vizat negocierea păci i .  Capturat în Scoţia, a fost 



judecat la NOrnberg şi a fost condamna.t la închis<?a�� pe .viaţă . Pi�s� Alinei Nfteleg� 
surprinde ultima zi din viaţa sa, "cel ma1 prost naz1st , .ultimul naz1st , cum el_ms�şl 
se autodefineşte. Ziua respectivă e 1 7  august 1 987, pe care Hess o procl�.ma .. �1ua 
mondială a sinucideri i" . Zi pe care o transformă în spectacol funebru,  ştund s1gur 
că e înregistrat de camerele de supraveghere instalate în celula sa. Hess îşi cele
brează nicidecum aniversarea, ci sinuciderea. Pe care se gândeşte să o sărbăto
rească aşa "cum se cuvine". Nu doar printr-o masă "pe cinste", pre�ătită .. �u mân� 
mea pentru o ocazie specială" cu produse luate "din pachet", căc1 "am ŞI eu fanu 
mei . 'îmi trimit tot felul de pachete". Şi nici măcar doar cu o sinucidere "în direct" , 
tocmai bună pentru ceea ce azi sunt "şti ri le de la ora 5" . Ci cu o sufocantă şi apă
sătoare confesiune, în totală contradicţie cu ceea ce Rudolf Hess a declarat la 
NOrnberg ,  o confesiune ce poate să însemne un substitut a l  celebrulu i şi de negă
sitului jurnal intim pe care protagonistul l-a ţinut în timpul lungi lor săi ani de detenţie. 
Autoarea nu face greşeala de a se aventura în aflarea unei explicaţii pentru fuga 
în Scoţia a nazistulu i .  Nu scrie, fără doar şi poate, nici o piesă antinazistă, nici una 
pronazistă . Nu forţează barierele, nu este intimidată de rigorile gândiri i  polit�c 
corecte. Hess nu îşi transformă monologul într-o argumentaţie, fie ea şi sui-genens 
în favoarea nazismului , de la ideologia căruia e cât se poate de l impede că nu a 
abdicat niciodată. Deşi gândirea lui Hess e profund viciată de gândirea naţional
socialistă, cu toate că din d iscursul său ţâşnesc specificităţi ale gândi ri i respective, 
protagonistul profită de această fete noire, de reprezentaţia specială pe care a 
pus-o la cale, spre a-şi afirma superioritatea ,  convingerea şi regretul că ea nu i-a 
fost niciodată recunoscută şi că tocmai ea i-a adus pedeapsa pe care o socoteşte 
nemeritată . 

Dacă Decalogul după Hess e o investigaţie în mintea unui om stăpânit de 
complexul de superioritate, Ama/ia respiră adânc e povestea vieţii unui suflet ce 
s-ar numi un coeur simple. Amalia dă semne că nu a înţeles niciodată lumea, că 
nu a făcut vreodată diferenţa dintre bine şi rău .  Că nu a încercat sentimentul de 
revoltă în faţa răulu i .  Că simplitatea sa a făcut în aşa fel încât totu l să fie pentru 
ea la fel de egal ,  la fel de frumos, la fel de digerabi l .  Cu seninătatea omului cu 
inteligenţă redusă, Amalia Anastasia Valeria Greceanu a ştiut doar să mulţumească 
"pentru copilăria fericită . . .  pentru somnul l in iştit netu lburat de strigătele subterane 
ale deţinuţilor politici", pentru "raţia de ulei de in în care prăj im cinci ouă", pentru 
că nu a fost lăsată "să hoinărească prin lume", pentru că i s-a împuţinat gândirea. 
A trăit larvar ceea ce uni i  au numit banalitatea răului, cu toate că în spatele aces
tei banal ităţi s-au comis atrocităţi fără pereche. Ajunsă la bătrânete, e consecventă 
cu sine însăşi şi nu înţelege iarăşi nimic din noua "facere a lumi i" . ' în Ama/ia respiră 
adânc se manifestă ştiinţa şi arta dialogului care îi sunt proprii scrisului Alinei 
Nelega. Autoarea ne vorbeşte în piesa ei despre ororile comunismului ,  despre 
descreierisirea ce i-a fost printre principal ii descriptori . Dar nu o face confundând 
genuri le. Nu cade în sti lul editorialului forţat şi ostentativ mânios. Prin glasul inocent 
al Amaliei, Alina Nelega readuce în memoria spectatorului fragmente dintr-o reali
tate terifiant� . �ui ,  spect�tor�lu i ,  îi lasă sc�iit.oarea dreptul de a judeca faptele. Lui ,  
spect�tor�l�1 , . 1 1  transfera .�l ina �elega 1!11.s1unea 

A 

de � .rediaQnostica răul  şi de a 
aprec1a. caţ� d lf"!tre semenu noştn au part1c1pat la . 1mpl ln1rea lU I .  Idee excepţională ,  
co�cret1zata p�1ntr-un .text �� excepţie, �e .�are l.n.tensitate emoţională. Şi  asta în 
pof1da gradulw zero d1n scrutura confeSIUni i .  Cert1f1care a unui scriitor de l iteratură 
dramatică de mare valoare. 

Al ina Nelega, Kamikaze, Editura Cartea Românească, Bucureşti , 2007. 



\JIC10R REEENGtliC - P�� � � 
Oricât de puţin credibil ar putea părea acest lucru , mai cu seamă pentru obiş

nuiţii săl i lor de spectacol , la 1 0  februarie 2008, marele actor Victor Rebengiuc a 
împlinit 75 de an i .  Drept pentru care două tinere comentatoare ale fenomenului 
teatral - le-am numit pe Simona Chiţan şi pe Mihaela Michai lov - s-au gândit să-i 
ofere în dar Maestrului , omului căruia nu cred că există român care să nu-i cunoască 
numele, ori să nu-l fi văzut vreodată pe vreo scenă de teatru , în fi lm,  la televizor 
ori să nu-i fi auzit inconfundabilul glas la radio (de altfel ,  de ceva vreme Victor 
Rebengiuc e .. vocea" de identificare a canalului Radio România Cultural) o carte 
despre el însuşi. Ea se intitulează Victor Rebengiuc - omul şi actorul şi a apărut 
în colecţia Convorbiri- Corespondenţe - Portrete a Editurii bucureştene Humanitas. 
Titlu l  volumului e simplu, aş zice, firesc şi, mai cu seamă, cinstit, aşa cum este şi 
protagonistul său, iar conţinutul cărţii nu dezminte cu niciun rând substanţa 
respectivului tit lu . Calitate ce se cuvine evidenţiată ca atare. 

Coloana vertebrală a cărţii e reprezentată de un lung, consistent şi - ce e 
foarte important - deloc convenţional ori obositor interviu pe care Victor Rebengiuc 
îl acordă celor două semnatare principale ale cărţii (spun semnatare principale, 
fi indcă ,  aşa cum se va vedea mai încolo, e de fapt vorba despre un volum mai 
degrabă colectiv). I nterviu în care Victor Rebengiuc îşi povesteşte viaţa cu o sim
pl itate şi o decenţă exemplare. E confesiunea unui om căru ia nu i-au plăcut nicio
dată nici minciuna, şi n ici răsfăţul .  Şi sunt gata să pariez că, aşa după cum regi
zori lor cu care a colaborat şi colaborează nu le îngăduie orice - lucrul e mărturisit 
chiar de aceştia - actorul nefi ind niciodată dispus să se lase dus de nas (până şi 

în spectacolul deloc reuşit cu Burghezul genti
lom de la Teatrul Naţional din Bucureşti a 
izbutit să mai salveze ce putea fi salvat), nu a 
acceptat să se scrie o carte despre el fără să 
ştie că ceea ce va ieşi de sub tipar va fi un lucru 
serios. 

Victor Rebengiuc, cel care din anul 1 956, 
când a absolvit Institutul de Teatru , s-a dovedit 
unul d intre cei mai adevăraţi actori pe care i-au 
avut şi încă îi mai are teatru l ,  fi lmul şi radioul 
d in România, artistul ce în vremea din urmă e 
în chip nepermis uitat de nenumăratele noastre 
televiziuni care fac orice numai cultură nu (oare 
niciunul dintre şefii din TVR nu a avut un 
sentiment de vinovătie când în vară, sezonier, 
fiindcă la Televiziunea cu abonament ca şi la 
celelalte, de altminteri , cultura e sezonieră, s-a 
reintrodus pe programul 1 Teatrul TV şi s-a 
reprogramat o înregistrare din ani i '70 cu 
Pescăruşul, în care juca Rebengiuc, văzând ce 
mare comoară e acest actor pe care nu îl 
folosesc?) nu vrea să pară în interviul cu pricina 
nici mai bun, nici mai generos, nici mai drept, 





nici mai cult, n ici mai epatant decât e în realitate. Răspunde la întrebări simplu, cu 
naturaleţea omului care ştie că nu are nici un motiv să-şi confecţioneze prin vorbe 
o altă biografie, fi indcă cea reală e prin ea însăşi garanţia faptu lui că nu a trăit în 
zadar. Omul care a avut, de-a lungul întregii sale vieţi conştiinţa realităţii funda
mentale că l ibertatea ,  moralitatea şi cinstea sunt bunurile cele mai de preţ dăruite 
fi inţei umane, că ele trebuie gestionate cu grijă şi a izbutit să facă asta şi într-o 
perioadă deloc "tandră" cu aceste valori fundamentale, omul care a nutrit 
convingerea că a nu minţi este deopotrivă un drept, dar şi o obligaţie, le povesteşte 
nesofisticat celor două tinere interlocutoare ce a fost viata lui. 

Rebengiuc nu s-a născut n ici într-o famil ie cu ban i ,  nici într-una de intelectuali 
rasaţi . Nu a avut parte de o copi lărie "ca-n basme", ci de una pe care bunicii săi 
s-au luptat din greu să o facă normală. A ajuns să joace teatru de amatori d in 
întâmplare şi tot din întâmplare i-a fost descoperit talentul nativ. A dat cam pe 
ascuns admitere " la teatru" ,  iar bunicul său 1-a lăsat să-şi încerce norocul .  Asta 
după ce norocul îi surâsese deja nepotului ,  deoarece acesta a fost declarat admis, 
devenind parte a ceea ce mai târziu avea să se numească "Promoţia de aur". 
Tânărul student a fost repartizat la clasa exigentei profesoare Aura Buzescu cu 
care a fost departe de a avea de la început o relaţie "ca-n fi lme". Profesoarei şi 
studentu lui de atunci le-a fost greu să se descopere, să comunice, dar maestra a 
învins "scăpându-1" pe învăţăcel de "pozele" şi "poncifele" acumulate pe scenele a 
tot felul de Atenee populare.  Adolescentul şi tânărul simplu, îmbrăcat modest în 
viaţa cotidiană de la început de profesie a apărut ca un veritabi l gentleman în 
spectacolu l  de debut de la Craiova cu Ce Înseamnă să fii onest regizat de Vlad 
Mugur. Spectacol la a cărui premieră nu a uitat să îşi invite profesoara , între timp 
exclusă d in învăţământ de un regim ce era în război deschis cu competenţa. Mai 
departe, viaţa în teatru şi viaţa pur şi simplu ale lui Victor Rebengiuc s-au plasat 
sub semnul întâln iri lor fericite. 

Tocmai acest gen de întâln iri e surprins în carte. E motivul pentru care poves
tirea protagonistu lui e întreruptă mai întâi de intervenţi i le marilor directori şi regizori 
cu care a colaborat. E vorba, în ord ine relativ cronologică ,  despre Vlad Mugur, 
Lucia Sturdza-Bulandra, Liviu Ciulei , Radu Penciulescu, Lucian Pintil ie (o relaţie 
profesională şi de prietenie deloc calmă, dar finalmente fructuoasă şi frumoasă), 
Valeriu Moisescu, Dan Piţa, Andrei Şerban, Silviu Purcărete, Cătăl ina Buzoianu, 
Alexandru Dabija, dar şi despre foarte tinerii Yuryi Kordonskyi, Theodora Herghelegiu 
şi Felix Aiexa. Apoi de intervenţii le acelor actori tineri ce se mândresc că şi-au făcut 
studiile în vremea în care rectorul ATF, cum se numea pe atunci şcoala bucureşteană 
de teatru, era Victor Rebengiuc. Despre cele ale colegilor săi de scenă - şi aici e 
cu adevărat impresionant câte nume mari ale scenei au vrut să îşi omagieze colegul. 
Despre cele ale critici lor şi cronicarilor a căror prietenie, spune actorul, nu a căutat
o nici nu a cultivat-o, nu pentru că nu le-ar preţui menirea, ci fiindcă "mi-am dat 
s�ama de la început că, de fapt, cronicarul scrie favorabi l despre prietenul lu i ,  
actorul" şi, adaugă Maestru l ,  "eu nu am nevoie de asemenea prieteni care să mă 
laude şi să mă lase să mă rătăcesc". Şi totuşi , nume însemnate ale criticii româneşti 
scriu fie despre arta, fie, pur şi simplu, despre omul Victor Rebengiuc. Omul pe 
care adesea I-au "citit" prin arta sa. Trebuie să mărturisesc că m-am bucurat când 
am fost invitat să scriu şi eu şi am făcut-o cu mare plăcere. Şi am scris sluj indu-mă 
de miezul unor "clipe de viaţă" ce au evidenţiat caracterul nenegociabil al vi�ţi � 
artistului .  Mai sunt întrerupte confesiuni le lui Victor Rebengiuc de cele ale soţ1e1 
sale, marea actriţă Mariana Mihuţ, cu care e căsătorit din 1 965, şi de cele ale fiul 
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lor, Tudor, de profesie arhitect. Dar şi de aprecierile unor intelectuali rafinaţi precum 
Andrei Pleşu, Mircea Mihăieş sau H. R. Patapievici . 

Cartea aceasta a apărut într-o primă formă,  intitulată De-a dreptul Victor 
Rebengiuc, în anul 2004, la Editura Licentia Publishing din Bucureşti . Actuala ediţie 
e ,  aşa după cum spun autoarele, "ampl ificată şi adusă la zi", cu multe contribuţii 
noi. Faptul că Simona Chitan şi Mihaela Michai lov au convins atâtea condeie să 
se alăture demersului lor e de lăudat. Dar e sigur că numele lui Victor Rebengiuc 
a constituit pentru mulţi un îndemn la scris. Şi sunt absolut convins că toţi cei ce 
au acceptat să scrie au purces la treabă conştienţi de faptul că trebuie să s�ună 
adevărul şi numai adevărul căci un om căruia nu-i place minciuna, aşa cum e V1ctor 
Rebengiuc, ar fi depistat imediat falsul ,  ba chiar I-ar fi sancţionat. Fi indcă lui 
Rebengiuc, nu-i plac linguşel i le. Am citit cu reală plăcere toate contribuţi i le adunate 
între coperte de carte, dar, poate fi indcă sunt profesor, cel mai tare m-a emoţionat 
capitolu l ,  "Cel mai iubit dintre rectori ". Transcriu pentru edificarea cititori lor un 
fragment din cele scrise de Liviu Lucaci : "Când mă gândesc la Rebengiuc, mă 
l iniştesc în legătură cu răspunsurile imposibil de dat legate de meseria aceasta 
ciudată şi capricioasă pe care mi-am ales-o şi eu. Rebengiuc e un reper al calităţii 
care îmi dă siguranţă .  Cineva care s-a ridicat deasupra modelelor, atât de 
păguboase, după care se judecă cel mai adesea reuşitele actoriceşti . E un soldat 
cinstit, mereu angajat în războiul fără sfârşit contra falsului artistic, contra falselor 
valori de moment. E o certitudine. O legătură necesară cu şcoala veche, la care 
predau pe vremuri Esrig , Penciulescu şi care însemna un laborator unde se formau 
curente de opinie şi gusturi artistice care sunt şi azi repere pentru noi , cei prinşi în 
volbura vremurilor de azi , unde valorile nu mai sunt recunoscute, fi ind înlocuite de 
vedete fără valoare. "Rebe" (aşa i se spune cu tandreţe artistu lui printre oamenii 
de teatru - n.m., M.  M . )  e aliatul nostru de suflet, al celor care eram studenţi la 
începutul anilor'90, e speranţa că adevărul artistic poate avea încă succes de 
cauză". 

Cel mai recent l-am revăzut în ipostază "civilă", cum se spune, pe Victor 
Rebengiuc, desigur alături de Mariana Mihuţ, în vară, la Cluj ,  unde venise să vadă 
celebrele repetiţii generale cu public ale lui Andrei Şerban. Repetiţii la un spectacol 
uriaş, Unchiul Vania de la Teatrul Maghiar de Stat, unul d intre acelea extrem de 
puţine care, în anii din urmă, m-au făcut să îmi redobândesc sentimentul de fericire 
în faţa faptului că sunt ori cred că sunt critic de teatru. Cum l-am simţit pe Maestru 
în cele câteva minute în care am vorbit cu domnia-sa, înainte de începerea 
spectacolului? Exact cum îl descrie în carte regizorul Alexandru Dabija: "E un om 
mobi l ,  care dispune de o sănătate de fier. La el , chestia asta cu 75 de ani este o 
glumă. Am cunoscut actori mult mai tineri care sunt mult mai osteniti". 

Extrase din cronici, o teatrografie şi o fi lmografie, precum şi o bogată icono
grafie, l ista de premii ce au răsplătit eforturile actorului insotesc textul tipărit. Cartea 
aceasta_ a fost g�ndită - ne spun autoarele - drept un mod de a-1 felicita pe Victor 
Rebeng1uc la amversare. Poate, repet ceea ce spuneam la început, şi ca un dar. 
Numai că nu ştiu cum se face că, în timpul lecturi i ,  am avut tot timpul sentimentul 
că cel ce de fapt dăruieşte e, până la urmă, tot Victor Rebengiuc! La multi ani de 
viaţă şi de scenă, Maestrei ' 

S imona Chiţan, Mihaela Michailov, Victor Rebengiuc - Omul şi actorul, Editura 
Humanitas, Bucureşti , 2008. 



Doina PAPP 

HtHAtL SEEASTtAN: 
"A�� � �  F�" 

Înrudirea lui Mihail Sebastian cu spiritul francez e de notorietate,mai ales că 
lecturile şi pasiunile sale faţă de această zonă mărturisite în Jurnal ( de unde vine 
şi citatul din titlu )  i-au influenţat profund propria operă .Publicarea în volum,în anul 
Centenarului "Sebastian", a unei ample suite de articole despre literatura şi teatrul 
francez argumentează odată în plus, filiaţia şi pune o temelie nobi lă, i lustră întregii 
creaţii a scriitorului .  In plus avem de învăţat din sti lu l elegant de intelectual rafinat 
al publ icistu lui Sebastian care scria la gazete cu o rigoare adesea superioară celei 
practicate în beletristică .Putem detecta astfel contribuţii serioase la nivel teoretic 
în virtutea unui modernism temperat cu rădăcini în marea literatură franceză potrivit 
căruia îşi alegea subiectele şi autori i .Ascris despre Gide,Aiain Fournier,Gourmont,Paul 
Morand,despre futurism, dar şi despre Anatol France,Stendhal ,  Jules Renard, Andre 
Maurois şi bineînţeles Proust. Într-o primă secţiune a volumului Mihail Sebastian, 
Itinerar spiritual francez, realizat cu contribuţia Cornel iei Ştefănescu - eminent 
cercetător în domeniul istoriei literaturii - au fost incluse articole selectate cronologic 
d in publ icistica anilor 1 927-1 940 (Cuvântui, Rampa, Universul literar şi 
artistic, L'independance Roumaine) , dar şi altele, localizate doar prin ind icarea 
asezării de orig ine(Brăila, Baldovineşti ,Sinaia, Predeal )Privite acum în ansamblu 
aceste texte ne pun la dispoziţie imaginea unei întreagi dinamici a legături lor 
româna-franceze pe l inia tipăriturilor, extrem de importantă pentru definirea 
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orizontu lu i  fi la-francez al culturii române. 
Sebastian însuşi trăgea unele concluzii scri ind 
în 1 939 în articolul "Comentar la o statistică": 
"Noi [România, n.n] suntem al doilea stat 
cumpărător de carte franceză de pe Întreg 
globul. Singură Belgia ne Întrece . . .  noi adu
cem din Franta de două ori mai multe cărti 
decât Statele ' Unite şi de trei ori mai multe 
decât Marea Britanie. Imaginaţi-vă că cetim 
cam de cinci ori mai mult decât Iugoslavia, 
Bulgaria, Grecia, Turcia, toate patru la un loc . . .  
Dintr-o ţară care reprezintă cea mai activă 
cumpărătoare a produselor sale literare, 
Franta ar trebui să Încerce a-şi apropia -
măcar din eleganţă comercială dacă nu din 
real inters intelectual - cel puţin două-trei cărţi 
pe an. " 

Cam o pătrime din culegerea alcătuită 
acum de Constantin Virgil Bănescu e ocupată 
în carte de reproducerea editiei princeps a 
eseului Corespondenţa lui Marcel Proust, 
apărut la Fundaţi ile regale în 1 938. Se ştie că 



Sebastian a fost unul d intre cititorii constanti ai lui Marcel Proust, că 1-a cunoscut 
d incolo de pagini le tipărite printr-o comunicare afi nă ,  prin simpatia arătată acelu iaşi 
tip uman pe care acesta îl cultivă în romanul În căutarea timpului pierdut. 
Cunoscătorii operei proustiene pot găsi în eseul lu i Sebastian comentarii aplicate 
pe marginea "strategiei literare"a relaţiei dintre personaje; iar cei mai puţin erudiţi 
se pot de lecta citi nd capitole precum "Mama lu i  Marcel Proust în opera şi 
corespondenţa sa", unde sunt citate emoţionante fragmente care atestă legătura 
puternică dintre cei doi . ("Quelquefois ma mere passait sa main sur mon front en 
me disant: - Alors, les petits garc;ons ne racontent plus a leur maman les chagrins 
qu'ils onn") 

Deşi nu foarte numeroase,articolele despre teatru aduc prin ineditul lor şi aria 
de preocupare elemente noi privind teatrul epocii şi cel francez în special al cărui 
cunoscător era.Pe de altă parte, modul în care îşi scria comentari ile Mihail Sebastian 
indică o anumită coerenţă a gândiri i estetice,aşa încât putem discerne şi aici 
sentinte teoretice de mare pret. lată , de pildă, comentând un spectacol văzut la un 
teatru parizian cu o piesă de Hemry Bernstein,el extinde observaţiile asupra teatru lui 
în general ,  notând: "Un spectacol de teatru nu este pur şi simplu un text jucat pe 
scenă. Este o ambianţă.La această ambianţă participă publicul şi actorii,scena şi 
sala, tăcerea ce precede ridicarea cortinei şi rumoarea ce Însoţeşte căderea ei.Sunt 
o sumă de elemente mărunte care toate la un loc determină o atmosferă specială, de 
căldură sau de răceală, de expansiune sau de rezervă,de uşurinţă sau de severitate. 
Această atmosferă este specfică unui teatru şi face parte din tradiţia lui . . . .  Un teatru 
este o familie de inteligenţă şi de simţire.EI exprimă sentimente,gânduri sau 
prejudecăţi pentru o anumită categorie de spectatori,care formează nu numai o 
serie de clienţi fideli, dar În acelaşi timp o societate deschisă, un adevărat club moral. 
Teatrul este sediul acestei societăţi, care reprezintă un fond comun de preferinţă, de 
atitudini şi de idei. In nici un caz un adevărat teatru nu poate fi o casă cu uşile şi 
cu ferestrele vraişte,prin care trece oricine vrea". 

Despre teatrul francez contemporan (anii '38-'40) Mihail Sebastian scrie 
polemic. I ncitat de un articol al unui critic francez, de la care preia concluzia unei 
proaste selecţii româneşti în materie de dramaturgie (ignorarea unui Anoui lh , de 
pildă, în favoarea necunoscutulu i Birabeau),el amendează opinii le critice de o 
severitate incisivă la adresa lui Claudel . Din perspectiva l irismului cu o soartă destul 
de nefericită în teatru ,după opinia sa (indreptăţită de altfel) ,  criticul român îl apără 
pe autorul francez, scri ind: "Sunt În opera lui Claudel simboluri greoaie,amare 
viziuni neguroase,imagini confuze - şi teatrul cu lumina lui brutală,nu poate decât 
să �ublinieze,prin contrast, aceste obscurităţi. Totuşi, este o operă ce poate fi legată 
de tzvoarele cele mai nobile ale teatrului, o operă ce descinde ca spirit din misterele 
franceze cărora li se adaugă o mare sensibilitate lirică,o putere recreatoare de 
expresie,ce redă fertilitate şi sevă vechilor simboluri şi vechilor cuvinte.Dramele lui 
Claudel nu sunt Încadrabile În teatrul contemporan,iar operele singuratice trăiesc 
greu mai ales În teatru,care Înainte de a fi un gen literar,este un cadru, un mediu, 
o societate. " 

Je:a� Giraudoux �ste un alt n�me drag lui Mihail Sebastian mai ales prin prisma 
salţulul facut _d� la ep1c l_a dramatic, de la statutul de autor d ifici l ,prea subtil şi deci 
puţm compatibil cu reguli le de construcţie precisă ale teatrului ,  la noua şi magistrala 
sa rep�ziţion?re în _lumea _artis_tică (e analiz�tă trecerea de la romanul Siegfried 
et le Ltmousm la p1esa Stegfned). Comparand genurile Sebastian face din nou 
observaţii teoretice generale de mare însemnătate,acum despre diferenţele d intre 
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un roman şi o piesă de teatru , dar şi despre "teatrul adevărat", sintagmă contro
versată în opinia sa prin simplul fapt că ,.teatrul e Înainte de orice spectacol,adică 
miraj,adică artificiu, adică joc. Să nu ducem prea departe exigenţele «adevărului 
teatral». Teatrul e iluzie şi de asta e teatru.Este ceva factice În fiinta lui, ceva ine
vitabil factice, şi acest «ceva» face parte din strălucirea teatrului,· din voluptatea 
lui. " (Rampa, 1 935) 

In prefaţa amplă a volumului comentat aici, criticul literar Matei Călinescu î1 consideră 
pe Mihail Sebastian cel mai profund cunoscător al culturii franceze şi cel mai apropiat 
de spiritul ei, alături de prietenul său din timpul războiului, Eugen lonescu.Atractia e 
expli�t� de situare_?, romancief�!lui şi d_ramaturgului "În trad1ia de reflecţie psihologică a 
moraltştilor francezi (de unde ŞI prefennţa pentru Stendhal şi Proust), dar şi de atractia 
lui pentru o Franţă democratică în anii sinistrelor abuzuri antisemite. ' 

Dar, d incolo de faptul de a ni-l revela mai deplin pe Sebastian, publ icistica sa 
cu referire la fenomenul cultural francez reprezintă o contributie importantă la defi
nirea multor concepte estetice,teatrologice, de istorie şi teorie l iterară la care 
scriitorul a reflectat de-a lungul scurtei sale vieţi. 

*Mihail Sebastian, ltinerar spiritual francez, Editura Hasefer, Bucureşti , 2007. 

Mircea GH/TULESCU , 

Mulţumită regizorului-poet Ovid iu Lazăr (poet în nonconformismul său timid), 
am descoperit-o la Constanţa pe Cristina Tamaş care, fireşte, nu a aşteptat să fie 
descoperită de noi, ci a scris câteva romane, piese de teatru şi ,  ciudat, un studiu 
despre Charles Baudelaire (Fenomenul Baudelaire şi poezia română modernă, 
1 999.) "Ciudat" pentru că , în piesa Transplant pusă în scenă de Ovid iu  Lazăr, 
nimic nu este baudelairian. Pare, mai curând, o dramă de fami l ie în descendenţă 
ibseniană. Rămâne să vedem unde se întâlneşte Baudelaire cu Ibsen în piesa 
Cristinei Tamaş. În mod sigur se întâlnesc undeva, poate în acel personaj situat 
între real şi fantastic care este George, soţul dispărut în război, întors acum, pentru 
"nunta de aur", la fel de tânăr precum era când a dispărut. Drama tratează o temă 
- fidel itatea - care nu mai interesează pe nimeni , deşi toată lumea visează la ea. 
Bunica Suzana este un monument al fidelităţi i ,  o Penelopă al cărei Ul ise se va 
întoarce dar nu va exista. O Penelopă care nici măcar nu este agresată de peţitori, 
puterea sa de a aştepta fi ind înnăscută . Un recent volum (Teatru, I I I )  ne răstoarnă 
complet imaginea despre Cristina Tamaş prin obsesia pentru temele istorice şi 
patriotice. În Scene din �iaţa lui Constantin cel _ Ma!e, �ristina Tamaş �c�ie trei 
drame în una singură. Pnma, despre Constantin ,  Imparatul roman aparator al 
ortodoxiei care a mutat Roma la Constantinopol ,  alta despre incestul din famil ia 
imperială 'unde a doua soţie a lui Constantin ,  Fausta, se iubeşte cu fiul vitreg 
Crespus, şi, în fine, pe un al treilea palier, elogiul cetăţii Tomis. Cristina Tamaş 
pretinde că oraşul Constanţa (a cărui etimologie ar veni direct de la Constantia, 



:;ora împăratulu i )  ar fi fost cetatea preferată a lui Constantin cel Mare. În mod cert, 
:!ste oraşul preferat al autoarei , pentru că pagini le despre Constanţa sunt înfiorate 
:Je ataşament. Eroul este ideal izat, vorbeşte tot timpul şi predică ortodoxismul 
:mpotriva politeismului cu aceeaşi înverşunare cu care predecesorii săi la cârma 
mperiului Roman îi nimiceau pe creştin i .  De regretat este doar expedierea planu
ui amoros Fausta-Crispus, care putea face ca piesa să se apropie de Oedip sau 
:Je Fedra, adâncind puţin semnificaţi i le acestui scenariu cinematografic scris pe 
xizontală. Tot astfel se petrec lucrurile în Stampe din vremea lui Ştefan cel Mare. 
Scenariul este construit ingenios, ca o lecţie de istorie patriotică pe care Dimitrie 
) predă fiului său Antioh. Lecţie care, să fim maliţioşi, nu i-a folosit prinţu lu i  la nimic 
:Je vreme ce a devenit poet rus. Atitudinea generală este, în Constantin cel Mare, 
)Ozitivă şi idolatră, pentru că autoarea se ocupă de statui şi nu de personaje. Sunt 
3Stfel trecute cu vederea "păcatele omeneşti" ale lui Ştefan.  Mai mult decât atât, 
:;unt evocate, într-o scenă excelent vizualizată, iubitele monarhului (Câlţana, 
Maruşca, Evdochia, Maria din Hârlău) cărora eroul le mulţumeşţe că i-au dăruit 
:opii şi "căldura trupului lor" . Imaginea merită să fie transcrisă : .In fundal se află 
11ai multe tablouri votive cu portretul lui Ştefan cel Mare şi în faţa fiecărui portret 
:;e află o femeie cu văi pe cap. Personajele apar asemenea unor statu i ,  imobile, 
Intr-o atitudine pietrificată" etc. Această "pietrificare" a personajelor din evocările 
Cristinei Tamaş, fie că este vorba de Constatin cel Mare ,  de Ştefan Vodă sau , cum 
11om vedea, de Vasile Alecsandri şi Ion Antonescu , impun un anumit regim stilistic 
:e nu poate fi neglijat. Tradiţionalele tablouri dramatice se numesc stampe, dar, în 
3fară de caracterul vizual nimic nu le apropie de "stampa", evocarea lui Ştefan 
fiind în afara oricărei reconstituiri de epocă. Dezinteresul manifest faţă de culoarea 
1storică se vede în l imbajul modern al personajelor: Ştefan cel Mare vorbeşte ca 
un politician contemporan, ceea ce ar putea însemna că ideile politice şi nu limbajul 
lui Ştefan o interesează pe autoare. Astfel ,  tonul monarhului este mai tot timpul 
Inalt, vaticinar, uşor inflamat, atât în convorbirea cu Vlad Ţ epeş cât şi în aceea cu 
Matei Corvin.  Nu vorbeşte un om, ci istoria. Curajul , în cazul acestor evocări istorice 
:Je gust didactic este nemăsurat în cazul lui Ion Antonescu (Mareşalul), personalitate 
neelucidată a istoriei moderne a României . Structura textului este aceea a unui 
:;ynopsis cinematografic: un punctaj obligatoriu i lustrat la minimum. Situaţia 
României în ani i  1 940-1 944 era mult mai dramatică decât s-ar putea înţelege din 
Mareşalul. Din nou, Cristina Tamaş este mai ataşată de controversa politică decât 
:Je consecintele devastatoare ale acestei controverse. Sunt scrise viu, nervos 
:J ia logul dintre Antonescu şi Horia Sima sau Ribbentrop sau I u l iu Maniu, dar, d in 
3ceeaşi tentaţie a ideal izări i ,  mareşalul î i  pune pe toţi la punct. Temperament pasi
)nal, Cristina Tamaş îşi iubeşte eroii aleşi, iar Antonescu este cel mai admirat 
:Jintre ei, chiar dacă în final îl acuză de autoadmiraţie. Mult mai complicate sunt 
problemele din evocarea lui Alecsandri cu un titlu de vers independent: S-au aprins 
văpaie luminile umbrei. Fiind famil iarizat cât de cât cu opera şi persoana, nu l-am 
recunoscut pe Alecsandri în multe d intre secvenţele piesei. Relaţia cu Paulina 
Lucasievicz este perfect idealizată, deşi menajera dramaturgului a trebuit să 
aştepte până la şaizeci de ani o cerere în căsătorie, iar propoziţia "nu-mi plac 
francezi i ,  n ici Parisul", luată, probabil , din corespondenţă, ca multe alte informaţi i ,  
este riscantă pentru un om care a trăit cea mai mare parte a vieţii l a  Paris ş i  a 
franţuzit întreaga Românie pentru un secol . Groaza faţă de iarnă, un truc al poe
tului pentru a spori voluptatea reveriei la gura sobei, este Jmprumutată de la George 
Căl inescu, şi el ,  la rândul lui , un maestru al mistificări i .  I n  sfârşit, o altă propoziţie 



("n-am fost un răsfăţat al oficial ităţilor") este o altă mistificare pe care o contrazice 
autoarea însăşi , după câteva pagini ,  când Alecsandri mărturiseşte că "această 
lampă a fost comandată de regină special pentru mine". Aşadar, S-au aprins 
văpaie. . .  nu depăşeşte intenţia unei evocări jubi l iare de uz didactic, dar acest uz 
didactic are şi bune îns.uşiri : tonul avântat, idealismul gândiri i ,  absenţa realismului .  
Cum zice Alecsandri: " Inot în lumină şi călătoresc în albastru! infin it al cerului" .  O 
variantă contemporană la Jocul ielelor de Carnii Petrescu descoperim în drama 
Cine "1-a sinucis" pe procuror, cu deosebirea că noul Ruscanu nu mai e ziarist, ci 
procuror implicat direct în restabil irea justiţiei. Deşi se ocupă de un caz real (suntem 
introduşi în cl imatul mafiot românesc), textu l atinge cote teoretice interesante. 
Procuroru l M i ha i  M iha i  este un  i ncorupti b i l  d i n  st irpea nefericită a ero i lor  
camilpetrescieni ,  asemenea lu i  Gelu Ruscanu d in  Jocul ielelor sau lu i  Robespierre 
din Danton. Avem, la un moment dat, în variantă prescurtată, chiar celebrul dialog 
dintre Gelu Ruscanu (Procurorul) şi Şerban Saru Sineşti (Ministrul justiţiei), în care 
El anchetează, cu toată onestitatea, un caz de corupţie, deşi primeşte numeroase 
avertismente pe care nu le ia în seamă. Compromiterea, apoi dispariţia definitivă 
a procurorului sunt atât de bine regizate, încât propria iubită, Si lvia , îl crede nebun 
şi îi face, pe ascuns, o programare la psihiatru . De altfel ,  cea mai puternică scenă 
a dramei este convorbirea cu iubita lui trădătoare. Cristina Tamaş a scris un text 
dur, bun oricând şi oriunde, pentru că este vorba de structurile mafiote ce înfloresc 
la adăpostul libertăţii şi democraţie i .  

O/tita Cintec , 

30 de ani de carieră regizorală, 73 de spectacole, sper că n-am greşit numă
rătoarea, patru cărţi despre propria percepţie asupra teatru lu i ,  aşa ar putea fi 
cuantificată statistic activitatea creatoare a lu i  Mihai Măniuţiu .  Adăugaţi orele de 
lectură, de studiu, de meditaţie, frământările creatoare şi exerciţi i le de imaginaţie 
care au condus la atâtea proiecte. Plusaţi cu orele de repetiţi i ,  în decursul cărora 
le-a împărtăşit tovarăşilor de creaţie viziunea proprie, şi rezultatul va fi mai aproape 
de adevăr. Să nu omitem nici cl ipele de îndoială, atât de necesare în orice artă 
autentică. Practicant al unui teatru intelectualizat, Mihai Măniutiu a devenit un brand 
în teatrul românesc al ultimelor trei deceni i .  Ştii la ce să te aştepţi din partea lu i .  
Nu în sensul de previzibi l itate, ci în sensul de orizont de aşteptare. Forţa lu i  inte
rioară pare o resursă inepuizabi lă: lucrează mult, uneori foarte mult (cei mai proli
fici ani a i  săi au fost 2005 şi 2007, când a semnat, atenţie, nu mai puţin de şapte 
puneri în scenă), dar şi bine. A lucrat cam peste tot în ţară: la Cluj (unde are cartea 
de muncă), Oradea, Arad, Bucureşti, Piatra Neamţ, laşi, Sfântu Gheorghe, 
Constanţa etc . ,  a montat texte de la antice,  la contemporane. Ştie cum să-şi 
alcătuiască echipa ,  de regulă cu colaboratori de marcă, are, ca tot omul, pardon , 
artistul ,  preferinţe , e firesc, iar rezultatele sunt, de fiecare dată, cel puţin interesante. 



Chiar şi atunci când nu-i iese (ce vreţi , până şi bătrânul Homer mai aţipeşte 
câteodată! ) ,  o face cu prestanţă. Iar când dă lovitura , o face cu amplitudine. Multe 
dintre creaţi i le lu i  le-am văzut pe viu şi le-am apreciat cu propri i le-mi instrumente 
critice. N-am urmărit tot, nici n-aveam cum să ţin pasul cu extraordinara lui poftă 
de muncă, dar Măniutiu m-a interesat mereu ca artist. Atras de diversitatea 
formulelor spectaculare, de noile variante de expresie teatrală, a îndrăznit 
întotdeauna. Că îţi place sau nu ceea ce face el regizoral ,  nu-l poţi neglija, trebuie 
să vezi ce-a mai născocit. Unul dintre colegi i  mei de breaslă, Mircea Morariu ,  a 
avut şansa, datorită geografiei în primul rând, să urmărească mai tot ceea ce a 
realizat Mihai Măniuţiu şi să scrie despre . 22 de cronici şi trei recenzii apărute în 
revistele Teatrul azi, Familia, Tribuna în intervalul 1 996-2007, au fost rânduite 
cronologic şi reunite în sumarul unei cărţi editate la finele anului trecut de Casa 
Cărţi i de Ştiinţă din Cluj-Napoca. Mihai Măniuţiu - ipostaze esenţiale este titlu l 
ei ,  iar rezultatul e un portret mozaicat al unui regizor aflat în pl ină formă creatoare. 
Cadru didactic universitar, om de l itere, Mircea Morariu ştie foarte bine cum trebuie 
să arate o carte cu rost şi folos. La fiecare cronică, a ataşat câte un cartuş lămuritor, 
cu informaţii despre producţia radiografiată. La final ,  o cronologie a spectacolelor 
măniuţiene completează fericit partea documentară a lucrări i ,  care are o mare 
cal itate - e utilă în planul idei i .  Din punctul meu de vedere, nimic nu poate fi mai 
trist decât o carte inutilă, o carte de care nimeni , cu excepţia autorului ei ,  nu are 
nevoie. Rostul cărţi i ,  al cărţii în general ,  e să ne stârnească curiozitatea , să ne 
învete ceva, să ne amintească despre lucruri esentiale. Volumul lu i Mircea Morariu 
îndepl ineşte toate aceste condiţi i .  Îl citeşti cu plăcere, afli multe din pagini le lu i :  
observaţi i le sunt la obiect, profunde, de fineţe, evaluează spectacolele într-un 
context estetic mai larg .  Mircea Morariu e el  
însuşi un devorator de cărţ i ,  e foarte în temă 
de fiecare dată, are capacitatea de a schiţa 
rapid bibliografii generale pentru d iverse 
teme. Se vede asta şi în cronicile adunate 
acum între scoarţe de volum. Judecăţile lui 
critice trimit la cutare ori cutare autor, la cutare 
sau cutare lucrare. Esenţiale. Importanţa 
demersului editorial semnat de Mircea Morariu 
mai vine şi din faptul că reuşeşte o portretizare 
din mers, fără să însemne în grabă, o diacronie 
a poeticii regizorale a lui Măniuţiu. Din diverse 
unghiuri ,  dar urmând aceeaşi grilă axiologică. 
Ceea ce face ca rezultatul să fie un portret nu 
complet, exhaustiv, nici nu şi-a propus asta (iar 
Măniuţiu va mai avea oricum ceva de spus în 
teatrul nostru şi de acum încolo), ci unitar. Este 
încă un atu al întreprinderii lui Mircea Morariu. 
Care merită toată atenţia .  

Mircea Morariu ,  Mihai Măniuţiu - ipostaze 
esenţiale (Casa Cărţii de şti inţă , 
Cluj-Napoca, 2008) 

Mircea Morariu 

Mihai Măniuţiu -
ipostaze esenţiale 
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CAMPANIA NATIONALĂ ' 
"ARTIŞTI I PENTRU ARTIŞTI" 
face parte din programul UN ITER "Casa 
Artiştilor" şi a fost in iţiată în anul 2002, 
cu scopul sensibil izării opiniei publice în 
vederea strângerii de fonduri pentru 
artiştii vârstnici cu probleme de sănătate 
şi de existentă din toată tara 

În 2008: Campania' se va derula 
constant pe tot parcursul anului ,  având 
câteva momente de vârf cu o vizibil itate 
mai ridicată. Acestea sunt: sărbătorile 
pascale, sărbători le de iarnă şi specta
colul organizat luni ,  24 martie, cu oca
zia Zilei Mondiale a Teatrului (27 martie), 
spectacol care va fi punctul culminant al 
Campaniei. 

ZIUA MONDIALĂ A TEATRULUI a fost creată în 1 961  de către Institutul 
Internaţional de Teatru. Este sărbătorită anual, la data de 27 martie, de Centrele 
naţionale ITI şi de comunitatea teatrală internaţională. Diverse evenimente teatrale 
naţionale şi internaţionale sunt organizate pentru a marca această sărbătoare. Unul 
dintre cele mai importante este transmiterea Mesajului Internaţional de Ziua 
Mondială a Teatrului către toate instituţi i le teatrale şi mass-media, mesaj prin care, 
la invitaţia ITI ,  o personalitate de renume mondial împărtăşeşte reflectiile sale 
asupra Teatrului şi asupra Culturii pentru Pace. ' 

Concursul CEA MAl BUNĂ PIESĂ ROMÂNEASCĂ A ANULUI  2007 este în 
plină desfăşurare: juriul citeşte piesele înscrise în concurs. La jumătatea luni i mar
tie, se va face jurizarea finală, care va stabil i unicul text câştigător al concursului .  
Urmează tipărirea acestuia în volum de către Editura UN ITEXT şi premierea la 
Gala Premii lor UN ITER din 14 april ie. 

2°/o PENTRU UNITER 
Pentru programe şi proiecte în care sunt implicate toate categorii le pro

fesionale din sistemul teatral, pentru susţinerea, promovarea şi protejarea 
creativităţii şi impunerea unei relaţii d inamice a Teatrului  cu Societatea! 

Pentru programe şi proiecte naţionale şi internaţionale, care se adresează 
tuturor categori i lor de public. 

Pentru programe şi proiecte ce promovează respectul faţă de valorile şcolii 
de teatru din România, dar şi sensibil itate şi deschidere faţă de valori le euro
pene. 

Depuneţi 2% pentru programele şi proiectele desfăşurate de UNITER! 



Protecţia socială a artiştilor vârstnici cu probleme de existenţă 
Din anul 1 996, UN ITER organizează activităţi pentru protecţia socială a artiş

:ilor vârstnici, prin asigurarea unor servicii sociale, medicale şi la domici l iu. 
În anul 2002, a fost lansată Campania Naţională "Artiştii pentru artişti", 

) campanie de strângere de fonduri, destinate artiştilor vârstnici cu probleme de 
:;ănătate şi de existenţă din toată ţara. 

2% pentru protecţia colegilor noştri in suferinţă! 

Susţinerea, promovarea şi protejarea creaţiei teatrale 
Vă invităm să fiti alături de noi pentru alegerea celor mai bun i !  
Pentru cei care 'astăzi fac istoria teatru lui românesc! 
Gala Premiilor UNITER, un eveniment competitiv ce onorează an de an pe 

cei mai buni creatori şi creaţiile lor remarcabile . 
2% pentru artişti! 

Tinerii la inceput de carieră 
Pentru tinerii absolvenţi ai institutelor de învăţământ superior teatra l ,  UN ITER 

a creat două programe-cadru , care oferă posibilitatea celor tineri să se prezinte 
publicului şi specialiştilor. 

Puteţi contribui şi dumneavoastră! 
Gala Tânărului Actor - HOP, un program permanent, derulat anual pentru 

promovarea celor mai talentaţi tineri într-o competiţie publ ică pe o scenă profesi
on istă. 

2% pentru tineri! 

UN ITEXT - cartea de teatru 
Singurul editor din România special izat exclusiv pe domeniul teatru lu i  care, 

d in anul 1 992, produce carte de teatru şi despre teatru . Mari contribuţii la evoluţia 
gândirii teatrale, dar şi piese noi , autori români şi străini puteţi găsi numai în colec
ţii le Editurii UN/TEXT a UNITER. 

2% pentru cartea de teatru! 

Ce înseamnă 2%? 
Începând cu anul 2005, contribuabi l i i  persoane fizice pot decide direct 

asupra folosirii unei părţi d in impozitul datorat statu lui prin d i recţionarea către o 
)rganizaţie non-profit a 2% din acest impozit (articolul 90 din Legea nr. 571/2003 
privind Codul Fiscal) . 

UNITER 
Cod Fiscal 4659323 
B.C.R. Sector 1 
Cod IBAN ROL: R086RNCB007204971 2860001 

Fiţi alături de UNITER in susţinerea, promovarea şi protejarea creaţiei 
româneşti contemporane! 

2% pentru UNITER! 
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DON JUAN 

Mitul l u i  Dan Juan, voluptuos şi pervers, creaţie a geniului spaniol , apărut d in 
înseşi profunzimile secolului XVI ,  care se alimenta încă din armonia Renaşteri i, ne 
prezintă nouă celor de azi un tânăr andaluz frumos şi foarte senzual ,  însuşi prototipul 
l ibertinului. Dan Juan ca un seducător înnăscut, iar gesturile nu erau mai puţin 
expresive decât vorbele sale. 

Montarea are în principal calitatea de a i lustra admirabil, d incolo de lectura 
esenţială şi modernă a regizorulu i, modul în care Bocsardi Laszl6 conduce spre 
performanţă trupa ploieşteană şi actorii invitaţi (Marius Stănescu şi Palffy Tibor). Tema 
morţii este motivul central al spectacolu lu i ,  dar, aşa cum spune criticul Ludmila 
Patlanjoglu: "nimic macabru şi funebru în această reprezentaţie de cameră, elaborată 
cu rigoare şi rafinament, atemporală şi , în acelaşi timp, o fabulă cu tâlc pentru ziua 
de azi" .  

Creatorul spectacolului este nominalizat la Gala UNITER 2008 , la categoria 
Cel mai bun regizor. 

DON JUAN de Moliere, traducerea şi adaptarea Alice Georgescu. Regia artistică: 
Bocsardi Laszl6. Decoruri: Bartha J6zsef. Costume: Jud ith Dobre-Kotay. Muzica 
originală: Konczei Arpad; Design lumini: Banyai Tamas. Mişcare scenică: Fatma 
Mohamed. Cu: Marius Stănescu (Dan Juan), Palffy T ibor (Sganarelle), Oxana Moravec 
(Eivira) ,  N iculae Urs (Dan Luis), Mihai Calotă (Dan Car/os), Dragoş Câmpan (Don 
Alonso), Ada Simionică (Charlotte), Elena Popa (Mathurine), Tudor Smoleanu (Pierrot), 
Ilie Gâlea (Dimanche), Ioan Coman (Un cerşetor), Adrian Ancuţa ( Guzman), Alin Teglaş 
(Spectrul), Roxana lvanciu, Lorena Ciubotaru, Florica Dinicu, Cristina Moldoveanu, 
Otilia Pătrascu. Izabela lacuoovici (6 femel). Data oremierei: 26.06. 2007. 









2S2 TEATgllb· 

AZILUL DE NOAPTE 

Aflată sti l istic la intersecţia natural ismului cu expresionismul ,  piesa , modernă 
ca scriitură , trasează câteva mizere destine i nd ividuale înăuntrul unui destin colectiv, 
istoriceşte muribund. 

Azilul de noapte devine, ş i  pr in spectacolu l  de la Ploieşti , un comentariu ,  
deopotrivă sarcastic şi patetic, la condiţia omului de azi , trăitor într-o veşnică tranziţie 
dinspre răul cunoscut spre un bine problematic. Spectacolu l ,  gândit şi prezentat în 
variantă studio, cu publicul pe scenă, construieşte o atmosferă underground modernă ,  
populată de personaje pe cât de pitoreşti ,  pe atât de patetice. E logiul Omului din final 
nu e decât o crudă ironie, "Ţara Dreptăţii" e utopică, iar normal itatea rămâne viaţa de 
azi l ,  ce poate fi îndulcită cu puţin mai mult alcool .  

Această punere în  scenă oferă imaginea reconfortantă a unei echipe actoriceşti 
mature ,  sudate prin năzuinţa comună spre performanţă şi experimentate în relaţia 
d i rectă şi intimă cu spectatorul ,  care defineşte formula de teatru studio. 
Montarea teatrului ploieştean a fost invitată în secţiunea "Mari spectacole" a Festivalului 
Naţional de Teatru, Bucureşti, ediţ ia 2007. 

AZILUL DE NOAPTE de Maxim Gorki. Traducerea lzolda Virsta , adaptarea Victor Scoradeţ 
& Cristi Juncu . Regia artistică şi ilustraţia muzicală: Cristi Juncu. Decoruri: Cosmin Ardeleanu. 
Costume: Raluca Botez. Cu: Constantin Cojocaru (Luca), Andi Vasluianu ( Vaska Pepel) , Ioan 
Coman (Satin), Gheorghe lfrim 1 I l ie Gâlea (Bubnov), Dragoş Câmpan (Baronul), Mihai Calotă 
(Actorul), Tudor Smoleanu (Kieşc1), Radu Gabriel 1 Alexandru Pandele (Kostiliov), Adrian Ancuţa 
(Medvedev), Marian Despina ( Tătaru/), Nadiana Sălăgean 1 Roxana lvanciu (Nastia),  Oxana 
Moravec ( Vasilisa), Ada Simionică (Nataşa), Raluca Zamfirescu (Ana), Roxana lvanciu 1 Cristina 
Moldoveanu (Kvaşnia).  Data premierei: 1 7.03.2007. 







D-ALE CARNAVALULUI 
D-ale carnavalului ca pretext pentru un spectacol este, poate, piesa lui Caragiale 

cea mai pură ,  din punct de vedere stilistic, pentru că omniprezenţa şi determinarea 
politică din celelalte scrieri sunt estompate de studiul său aplicat asupra mecanismelor 
celor mai precise aiH comediei de situaţie , de l imbaj şi de caracter. 

"Măşti le, la puterea a doua, «teatrul în teatru» ,  fuga nebună a personajelor 
din D-ale carnavalului de propria lor condiţie,  prin împrumutul altui înveliş pentru nu 
ştiu ce profit sunt şi ridicole ,  dar şi emoţionante, personajele sunt vi i ,  nu sunt fantome 
ale trecutulu i ,  lumea mahalalei de ieri este mult superioară ( în plan transcendental)  
mahalalei împodobite de kitsch de astăzi." (Lucian Sabados) 

Spectacolu l  a fost dedicat memoriei lui Toma Caragiu ,  a minunatului spectacol 
omonim, realizat de Valeriu Moisescu în 1 962 şi aniversării a zece ani de la inaugurarea 
noii săl i  de spectacol a teatrulu i .  

D-ALE CARNAVALULUI de Ion Luca Caragiale. Regia artistică: Lucian Sabados. Scenografia: 
Viorica Petrovici. Cu: Karl Baker (Nae Girimea), Mihai Coadă (Iancu Pampon), George Liviu 
Frâncu (Crăcănel), Bogdan Farcaş (Catindatul), Ion Radu Burlan (Iordache), Adrian Ancuţa 
(lpistatul), Lorena Ciubotaru (Didina Mazu), Clara Flores 1 Izabela lacupovici (Miţa Baston), 
Ioana Perescu (O Mască), Cristian Popa (Necunoscutul), Nicolae Nicolaescu, Răzvan Băltăreţu 
(Sergenţi1), Victor Stănescu (Chelnerul). Data premierei: 1 0  noiembrie 2007. 
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Pentru orice student la teatru, a juca într-un spectacol profesionist este o 
experienţă care îi poate marca definitiv vi itoarea carieră artistică. Şansa de a se afla 
alături de actori cu experienţă îi dă posibil itatea să acumuleze mai mult decât la orele 
de curs ori la seminari i .  Din păcate, acest gen de montare este din ce în ce mai rar, 
astfel încât, la începutul carierei, tânărul actor este complet lipsit de experienţa practică. 
Cele câteva fragmente d in piese de teatru şi producţia finală nu sunt suficiente nici 
pe departe pentru a crea o personal itate artistică bine definită. 

În încercarea de a da tinerilor studenţi o şansă în plus de a-şi desăvârşi 
pregătirea, Centrul de cercetare artistică "Artensive" a Universităţii "Ovidius", 
Constanţa, împreună cu Universitatea din Freiburg Germania au iniţiat un proiect 
avangardist: punerea în scenă a piesei de teatru Viaţa şi pătimirile lui Publius Ovidius 

Nasa de Paul Miron,  cunoscut disident român.  În proiect au fost antrenaţi studenţi ai 
Facultăţii de Arte, Catedra de Teatru , absolvenţi , dar şi profesori ai acestora - actori 
consacraţi . Spaţiu l  de joc a fost neconvenţional, totul desfăşurându-se în aer l iber. 

Începutul a fost ezitant, pentru că niciunul nu mai jucase într-un spectacol 
de asemenea anvergură. Tinerii au avut de rezolvat roluri cu reală greutate în economia 
spectacolului ,  însă au acceptat provocarea şi au tratat totul cu seriozitate ş i ,  mai ales, 
cu foarte mult interes. Pe lângă dificultatea partiturii, studenţii au avut de "înfruntat" 
şi dificultăţile legate de rostirea într-un spaţiu deschis. Impresionant pentru toată l umea 

a fost modul profesionist în care s-au comportat, 
au încercat să se ridice la aşteptări le dascăli lor 
şi să nu îi dezamăgească nicio clipă. Totul a fost 
pentru ei ca o "joacă" serioasă în care profesorul 
de an s-a transformat în regizor, iar cei lalţi 
profesori au devenit deodată colegi i  lor. Seara 
premierei a fost un moment pe care nu îl vor uita 
niciodată . Emoţiile se simţeau parcă în aer, 
răzbătând până la public. Printre spectatori s-a 
aflat şi autoru l ,  făcând astfel ca totul să capete 
o şi mai mare greutate. Spre bucuria tuturor, 
tinerii studenţi s-au comportat admirabi l ,  astfel 
încât nu a u  existat d iferenţe notabi le între 
prestaţia lor şi cea a actorilor. Cele mai importante 
lucruri în tot acest demers au fost experienţa 
dobândită şi cunoştinţele practice acumulate. 
Studenţii-protagonişti au avut şansa de a-şi 
îmbogăţi mintea şi sufletul cu acele trăiri unice 
pe care numai scena le poate da.  

Lector univ.dr. 7>� C!HE�Ec;r 
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Ultimul spectacol - Dragoste În patru tablouri de Lukas Bărfuss, traducerea: 
Victor Scoradeţ, regia şi i lustraţia muzicală:  Dan Vasile; scenografia: Doru Zanfir; cu: 
Paula Chiri lă , Tania Popa, Vitalie B ichir, Gabriel Răuţă, Ştefan Ruxanda - din ciclul 
"(NE)fericirea conjugală, pe muchie de cuţit" a avut premiera, pe scena Teatrului 
"George Ciprian" din Buzău, cu mare succes. Asta ne îndeamnă să continuăm şi 
în acest an programul dedicat problemelor de cuplu .  

*** 

În perioada 1 0-17 mai 2008, va avea loc cea de-a 1 1-a ediţie a Galei Vedetelor 
- VEDETEATRU, care va fi ded icată Actorului-vedetă. Ne propunem să aducem, la 
Buzău, spectacole cu nume sonore pe afiş. În cadrul unor discuţii ale vedetelor cu 
publicu l ,  vom încerca să descoperim, împreună, care este diferenţa d intre adevăratele 
şi falsele valori, cât de nocivă poate deveni mass-media în anumite împrejurări. 





Să nu vă l ipsească din bibl iotecă supl imentele revistei noastre ! 

GALERIA TEATRULUI ROMÂNESC, 
din care au apărut: 

La vorbă cu VLAD MUGUR, i nterviu de Florica lchim 
Ursit scenei: MIHAI POPESCU de Margareta Andreescu 
El, vizionarul: AURELIU MANEA 
Un personaj tainic: ELIZA PETRĂCHESCU 

de Mihaela Tonitza- lordache 
Un cavaler fără iluzii: PETRE SAVA BĂLEANU 

de Constantin Paraschivescu 
O viaţă În sute de roluri: MARGARETA BACIU 

de Sorina Bălănescu 
Histrion de cursă lungă: GHEORGHE CINICĂ 

de Constantin Paraschivescu 
Cercul de aur de MIHAI MĂNIUŢIU 
MARIOARA VOICU LESCU - Jurnal. Memorii 
VASILE COSMA - Actor sub zodia Shakespeare 

de Alexandru Firescu şi Constantin Gheorghiu 
DAN MI CU - Un destin spulberat de Doina Papp 
Conversaţie În şase acte cu TOMPA GĂBOR, 

interviu de Florica lchim 
Patima pentru teatru sau VIRGINIA ITI A MARCU 

de Constantin Paraschivescu 
GEORGE CONSTANTIN şi comedia sa umană de Florica lchim 
Cu ochii deschişi sau IRINA RĂCHIŢEANU-ŞIRIANU 

de Constantin Paraschivescu 
IOSIF HERŢEA - vrăjitor de sunete ciudate 

de Marinela Ţepuş şi Andreea Dumitru 
Măştile lui ALEXANDER HAUSVA TER de Cristina Modreanu 
Surâzător comediantul trecea: MILUŢĂ GHEORGHIU 

de Sorina Bălănescu 
La porţile ficţiunii cu MIRCEA ANDREESCU 

de Constantin Paraschivescu 
Actori români - societati la Comedia Franceză 

de Anca Costa-Foru 
MARIA FILOTTI - Am ales teatrul 
VALERIU MOISESCU - Perslstenţa memoriei 



ESEURI, CRONICI ,  ÎNSEMNĂRI TEATRALE, 
din care au apărut: 

Mnemosina, bunica lui Orfeu de Cătăl ina Buzoianu 
Însemnări teatrale de Carnii Petrescu 
Comentarii şi delimitări În teatru de Carni i  Petrescu 
Cronici teatrale de Cristina Du mitrescu 
Cronici teatrale de Victor Parhon 
Medeea lui Andrei Şerban de Ana Maria Narti 
Mănuşa prinţului. Teatrul dincolo de modern de Li l iana Alexandrescu 
Sensuri ale corpului În dansul contemporan de Gina Şerbănescu 

DRAMATURGI DE AZI,  
din care au apărut: 

Teatru spaniol contemporan 
antologie de Ioana Anghel şi Andreea Dumitru 

Teatru american contemporan (Străini din toată lumea) , antologie de 
Carol Martin şi Saviana Stănescu ; ediţia românească: Andreea Dumitru 
Teatru portughez contemporan, antologie de Andreea Dumitru 
Jean-Luc Lagarce - Dramaturgie, prefaţă şi traducere de Eugenia Anca Rotescu 
Samuel Beckett - Dramaturgie, ediţie îngrijită, traducere şi note de Anca Măniuţiu 

Teatru cu voce de femeie. Două piese de Gianina Cărbunariu şi Lai/a Ripo/1 
Teatro con voz de mujer. Dos piezas de Gianina Cărbunariu y Lai/a Ripo/1, 
ediţie bi l ingvă (română-spaniolă) de Catal ina l l iescu Gheorghiu 

SERIA "CAM IL PETRESCU" ,  
d i n  care au apărut: 

Jocul ielelor 

Proză scurtă 

Cărţi le pot fi procurate în teatre, la M UZEU L  LITE RATU RI I ROMÂN E,  
la sediul  U N ITER, Libră ria NOI  ş .a . ,  precum şi  la telefonul  redacţiei  
(326 1 7  76 ).  Costul unui abonament anual  la revista TEATRU L AZI 

este de 70 lei ,  iar întregul set de cărţi apărute, în valoare de 660 lei ,  poate 
fi procurat cu o red ucere de 60 le i .  Aşadar, dacă vă interesează fenomenul  

teatral românesc şi d i n  lume,  dacă vreţi să sprij in iţi apariţia revistei 
TEATRU L AZI, puteţi să vă abonaţi pentru anul 2008, la BRD - GSG, 

Sucursala Triumf, cont R 0 52 B R D E445SV0066787 4 1 6 0 ,  
sau la telefoanele :  326 1 7  76 (te l . /fax) ş i  0722 455 954 - Florica I C H I M ,  

0723 345 032 - Oana BORŞ, sau 0724 530 952 - Andreea DUM ITRU . 
teatrul_ azi@yahoo.com 

VĂ MlJL TU M I M !  
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5LIHAR 
Gala Premiilor UNITER 2008 

2 Nominalizările Juriului UNITER şi Premiile Senatului UNITER 

Festivalul Internaţional Shakespeare 
13 "Mari regizori, mari spectacole, mari teatre ale Europei şi 

ale lumii" 

1(; Program 

Eseuri 
22 Lev Dodin: "De ce nu montez comedii?" 
21 Mircea Morariu: Nicolae Ceauşescu despre literatură şi artă 

(Ceauşescu critic literar, ediţie de Liviu Maliţa) 
4> Andreea Dumitru: Ama/ia sau Cercul de cretă al ostalgiei 

Interviuri 
� Andrei Şerban: "Eu pretind două lucruri. Unul se numeşte 

talent, celălalt inimă" (interviu realizat de Ellen Orenstein 
- preluat din revista American Theatre) 

S4 Laszl6 Bocsardi: "Făcând teatru, incerc să opresc timpul in 
loc" (interviu realizat de Mirela Sandu) 

(;2 Magda Stief: "Totul este pe viaţă şi pe moarte când sunt pe 
scenă" (interviu realizat de Crenguţa Manea) 

(;1 Antonella Cappele-Pogăceanu: "Interesul meu pentru teatru 
s-a născut la Oradea" (interviu realizat de Elisabeta Pop) 

Memoria noastră 
?4 Un senior al artelor: Mircea Marosin de Dan Nasta 
?? Teatrografie selectivă Mircea Marosin 

Oaspeţi de seamă 
�4 Oskaras Korsunovas la Teatrul .. Tony Bulandra" din 

Târgovişte 

Văzând şi ... citind 
�(; Teatralitate postmodernă de Ion Cazaban (pe marginea 

spectacolului Unchiul Vania de Cehov, regia Andrei Şerban, 
Teatrul Maghiar de Stat, Cluj-Napoca) 

Spectacole 
1> Marele Wi/1 văzut de marele Silviu de Nicolae Prelipceanu 

(Măsură pentru măsură de Shakespeare - Teatrul Naţional 
"Marin Sorescu", Craiova) 

1? Despre onoare, cu ironie şi detaşare de Nicolae Prelipceanu 
(Eduard a/ III-lea de Shakespeare - Teatrul Naţional 
" I .L.  Caragiale", Bucureşti) 

102 Evadare in Islanda de Nicolae Prelipceanu (And Bjork, of 
course de Thorvaldur Thorsteinsson -
Teatrul "Toma Caragiu", Ploieşti) 

104 O tragedie cu happy-end la TES (Jocul Regilor de Pavel 
Kohout - Teatrul Evreiesc de Stat, Bucureşti) 

10� Ce păcat că-i curvă sau nicio pagubă că nu-i postmodern! 
de Nicolae Prelipceanu (Ce păcat că-i curvă de John Fard 
- Teatrul "Bulandra", Bucureşti) 

113 Păcat că e la Bulandra, păcat că e Alexandru Darie . . . de 
Crenguţa Manea (Ce păcat că-i curvă de John Fard 
Teatrul .. Bulandra" Bucuresti) 

IIOLliHE APĂRlfTE 
"""" 

"GALERIA TEATRliLlll ROHÂNESC" 

Doina Papp 

Un destin spulherdl 

DAN MICU 
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11S Despre deliciile şi primejdiile reconstituirii sau Felix victima 
de Crenguţa Manea (În rolul victimei de Vladimir şi Oleg 
Presniakov - Teatrul Metropolis. Bucureşti) 

116 Sub "specie ludi" de Crenguţa Manea (Înmormântarea de 
Peter Nadas - Teatrul de Comedie, Bucureşti) 

11f/ Politică perfidă de Adrian Mihalache (Măsură pentru măsură 
de Shakespeare - Teatrul Naţional "Marin Sorescu", Craiova) 

121 Onoarea, mai presus de orice! de Adrian Mihalache (Eduard 
al /li-lea de Shakespeare - Teatrul Naţional "I .L. Caragiale", 
Bucureşti) 

12� Tentaţia incestului de Adrian Mihalache (Ce păcat că-i 
curvă! de John Ford - Teatrul "Bulandra", Bucureşti) 

126 Acum ştiu pentru cine nu votez! de Adrian Mi ha Iache 
(O scrisoare pierdută de I .L .  Caragiale - Teatrul "Bulandra", 
Bucureşti) 

121 Al doisprezecelea Caragiale la Ploieşti de Constantin 
Paraschivescu (D-ale carnavalului de I .L.  Caragiale -
Teatrul "Toma Caragiu", Ploieşti) 

132 Surfing cu Kathie de Constantin Paraschivescu (Kathie şi 
hipopotamul de Mario Vargas Llosa - Teatrul .George 
Ciprian", Buzău) 

13� Teatralitate şi parodie de Constantin Parschivescu 
(Dumnezeul de a doua zi de Cornel Mimi Brănescu -
Teatrul de Comedie, Bucureşti) 

13S La 24 de ore după de Alexandru Ştefan (Dumnezeul de a 

� 
doua zi de Cornel Mimi Brănescu - Teatrul de Comedie, 

�· Bucureşti) 
1 '  n?)Viaţa la intâmplare de Doina Papp (Piatonov de A.P. Cehov 
\____ ... · - Teatrul "Nottara", Bucureşti) 

131 Crezând in iluzii de Doina Papp (Vânzătorul de iluzii după 
Mihai lspirescu - Teatrul "Maria Filotti", Brăila) 

1�2 Viaţa ca un joc de şah de Marinela Ţepuş (Jocul Regilor de @avel Kohout - Teatrul Evreiesc de Stat, Bucureşti) 
vertisment despre istoria care se repetă şi despre formele 

alienării de Natalia Stancu (Femeia ca un câmp de luptă 
de Matei Vişniec - Teatrul Dramatic "Fani Tardini", Gala�) 

1�1 Un monolog emoţionant de Natalia Stancu (Copilul din 
spatele ochilor de Nava Semei - Asociaţia lf . . .  Dacă . . .  
Pentru femei) 

1S1 Sfârşit de partidă cu Nadas şi Bocsardi de Natalia Stancu 
(Înmormântarea de Peter Nâdas - Teatrul de Comedie, 
Bucureşti) 

1SS Spectacolul posibil de Mircea Morariu (Nebunul şi călugăriţa 
de Stanislaw lgnacy Witkiewicz - Teatrul de Stat din 
Oradea, Trupa Szigligeti) 

1'5? Înfruntând potrivnicia textului de Mircea Morariu (Societatea 
de vânătoare de Thomas Bernhard - Teatrul Maghiar de 
Stat, Cluj-Napoca) 

161 Lungul drum al zilei către moarte de Liviu Ornea (Societatea 
de vânătoare de Thomas Bernhard - Teatrul Maghiar de 
Stat, Cluj-Napoca) 

163 Şi vânători, şi vânaţi de Roxana Croitoru (Societatea de 
vânătoare de Thomas Bernhard - Teatrul Maghiar de Stat, 
Cluj-Napoca) 

VDLLIHE APĂ�llTE -
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16/; Excesul de zgomot şi insuficienţa aprofundării de Mircea 
Morariu (Amoc de Stefan Zweig - Teatrul Clasic .Ioan 
Slavid", Arad) 

1(.g Poveştile sunt ca visele: incep frumos şi se termină brusc . . .  
(Amoc de Stefan Zweig - Teatrul Clasic . .  Ioan Slavici", Arad) 

fl1 Desant românesc, cu .. Thespis", la Avignon de Oltiţa Cintec 
(Mansardă la Paris cu vedere spre moarte de Matei Vişniec 
- Teatrul de Stat Constanţa şi La Compagnie du Grand 
Desherbage) 

174 De la teatru, la opera rock de Mircea Ghiţulescu (Statuia 
Libertăţii de Olga Delia Mateescu - Teatrul Masca şi 
ARCUS) 

f1S Ionescu intr-un pod pe Calea Călăraşilor de Nicolae 
Prelipceanu (Tabloul de Eugen Ionescu - La Scena, 
Bucureşti) 

1](. Fericirea din buzunarul morţ1Jor de Cristiana Gavrilă (Piele 
şi cer de Dimitre Dinev - Teatrul Foarte Mic) 

Operă, Operetă, Dans 
17g Valoarea longevităţii artistice de Luminiţa Vartolomei 

(Rigoletto de Giuseppe Verdi ,  cu Renato Bruson in rolul 
titular - Opera Naţională, Bucureşti) 

1go Supremaţia diversităţi de Luminiţa Vartolomei (Manon 
Lescaut de Jules Massenet, cu Eliane Coelho in rolul titular 
- Opera Naţională, Bucureşti) 

1i2 Republica Veneţiei şi Regatul Basmului de Luminiţa 
Vartolomei (Dragostea celor trei portocale după Carlo Gozzi 
- Teatrul de Operetă .. Ion Dacian") 

1g4 Prizonierul oglinzilor de Luminiţa Vartolomei (Narciso de 
Veronica Frisotti - ,,Astra Roma Ballet") 

1g� Nimicul - punct de start şi capăt de drum de Gina 
Şerbănescu (Nimic. Precis de Florin Fieroiu - ProEiveţia/ 
Centrul de Cultură .. George Apostu" Bacău; Ready .. Modern" �������� 
Made de Florin Fieroiu - British Council, Bucureşti) 

Veşti 
m Concurs Naţional de dramaturgie românească (Timişoara) 
1gg Caragiale e cu noi' (Ziua UNATC) 
110 De 100 de ori . .Aiex şi Morris" (Aiex şi Morris de Michael 

Elkin la cea de-a o suta reprezentaţie, Teatrul Mic) 
1'12 .,Mutter Courage" - anul 8 (Teatrul German, Timişoara) 
1q3 Teatrul pentru Copii şi Tineret .,Luceafărul",  laşi - Două 

decenii de la inaugurarea clădirii 
116 La ArCuB (Iarna de Evgheni Grişkoveţ) 
11? Decernări de premii la Teatrul Maghiar de Stat, Cluj 
1qq .. Maitreyi" pe scenă (Teatrul de Stat, Oradea, Trupa .. Iosif 

Vulcan") 
Din lume 

200 1 O zile de spectacole la Londra de Gheorghe Miletineanu 
21� La Comedia Franceză de Mariana Ciolan 
21q .Boliloc" - teatru, dans, marionete, magie . . . de Elisabeta Pop 

Cartea de teatru 
222 Pândarul pândit de Adrian Mihalache (Scena supravegheată. 

De la Shakespeare la Genet de George Banu) 



22/i Fantomele de pe scenă de Adrian Mihalache (Fantoma sau 
indoiala teatrului de Monique Borie) 

226 Carte de Învăţătură de Crenguţa Manea (Elemente pentru o 
poetică modernă a teatrului de Elena Popescu) 

22i Comparaţia, excepţia şi regula de Mircea Morariu ("Mască" 
şi "rol" de Miklos Bacs) 

231 Schimbarea "dincolo" de Mircea Morariu (mady-babyedu de 
Gianina Cărbunariu) 

233 Reabilitarea monologului dramatic de Mircea Morariu 
(Kamikaze de Alina Nelega) 

2� Victor Rebengiuc - Portret en miettes de Mircea Morariu 
(Victor Rebengiuc - Omul şi actorul de Simona Chiţan şi 
Mihaela Michailov) 

240 Mihail Sebastian: ,,Amorul meu pentru Franţa" de Doina 
Papp (Itinerar spiritual francez de Mihail Sebastian) 

2/i2 Scene din viaţa marilor oameni de Mircea Ghiţu lescu 
(Teatru, I I I ,  de Cristina Tamaş) 

2/i/i Mircea Morariu despre Mihai Măniuţiu de Oltiţa Cintec 
(Mihai Măniuţiu - ipostaze esenţiale de Mircea Morariu) 

2Y6 lnfo UNITER 

2/ii La Teatrul "Toma Caragiu", Ploieşti, proiectul repertorial 
"Autori clasici in lecturi moderne" (Don Juan de Moliere, 
Azilul de noapte de Gorki, D-ale carnavalului de 
Caragiale) 

2)1 Şansa de a juca (Universitatea "Ovidius", Constanţa) 

2!>i "Probleme de cuplu" şi Festival (Teatrul "George 
Ciprian", Buzău) 

Coperta 1: VALENTIN MIHALI in Măsură pentru măsură 
de Shakespeare, regia Silviu Purcărete 
Foto: Florin Chirea 

Coperta III: DANA VOICU şi MIHAI CALOTĂ 

in Acid, despre emigraţia şi poate chiar mai mult 
de Carlos J. Pessoa, regia Cristian Dumitru 
Fato: Ciprian Duică 

Coperta IV: Regizorul PETRU VUTCĂRĂ U 
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