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Ca Shakespeare e ,contemporanul nostru“ a devenit un truism a carui obsesiva
repetare |-ar fi scos din minti, probabil, chiar si pe bietul autor al sintagmei, marele
eseist Jan Kott. Fiindca, intre timp, de la aparitia culegerii de studii cu acest titlu, nu
numai ca intreaga miscare teatrala de tip european, ca si publicurile ei consecvente,
s-au lamurit ca punerea in scena a oricarei opere de referinta, vrand-nevrand, face
din autorul ei literar un contemporan; ci gi, sub mantaua ,contemporaneizarii fatige"
s-au refugiat tot soiul de prostii, in toate limbile pamantului. Iti vine sa zici ca, in clipa
in care un diagnostic estetic de adancime, ori chiar o butada de lux, incape pe mana
mediilor de informare, gata: e semn ca atat judecata cét si butada s-au imbolnavit
de réie si trebuie trimise la curatatorie.

Dar... Dar la Sibiu, surprinzator, Radu Nica se reintoarce, pentru prima data de
la Nora lui Ibsen, catre un text clasic. Si nu oricare, ci tocmai Hamlet, fascinanta
capodopera. Nu pare sa fie deloc o intdmplare, cu atat mai putin o... sarcina de
serviciu. Raspicat, regizorul ne declara in cateva interviuri dinaintea premierei ca isi
doreste sa intre intr-o noua etapa, de redefinire a relatiilor sale cu textul, inclusiv cu
cel clasic. Or, in acest sens, institutia producatoare e cu deosebire favorizanta din

punct de vedere contextual, cata vreme vecinatatile lui Radu Alexandru Nica sunt
atat de provocatoare (Faustul lui Purcarete, Pescarusul lui Serban, de exemplu).

Spatiul, adaptarea si paradigma

Instalarea in contextul spectacolului este, pentru spectator, incitanta. Fiindca
il obliga pe acesta sa isi exerseze privirea intens, interpretdnd ceea ce vede in
directii complexe, dezvoltate nu in trei, ci in patru dimensiuni posibile. Atata vreme
cat e deschis privirii din start, fara cortina, orice spatiu de joc se supune unui intens
proces de semnificare — in virtual — inca Tnainte ca luminile sa scada si spectaco-
lul sa Tsi rosteasca prima replica. Aici spatiul conceput de Dragos Buhagiar (este
si cea dintai colaborare dintre cei doi artisti) e pe cat de simplu pe atat de stratificat.
In primul rénd, scenograful rescrie apasat perspectivele, prin utilizarea a doi pereti
negri, luciogi, sugerand marmura, ce pleaca din arlechini si se grabesc sa se
intalneasca la centru, in unghi ascutit, eludand voit peretele de fundal: ceea ce
produce o iluzie teatrala de adancime excesiva, asemeni unui coridor caruia nu i
se vede capatul. Acestei dimensiuni vag cogmaresti (abia schitat stopata de un
televizor prafuit, asezat in centru spate si tratat pictural-butaforic Tn griuri pietroase,
de monument funerar, televizor care isi are si un dublu in zona din fata dreapta) i
se adauga un plafon, la randul sau coboradnd dinspre oglinda scenei spre fundal.
Plafonul (ce da o deschidere simbolica inaltimii mediului in care suntem invitati sa
plonjam) va fi locul de desfasurare al jocului de proiectii care extind (dar nu dubleaza
niciodata, slava Domnului!) spatiul actualizat de decorul construit. Dialogul dintre
decorul clasic, ,decorul virtual* proiectat pe plafon, dar si intervenind pe ecranele
televizoarelor — care combina imagini fimate cu actori, animatie computerizata si
montaj cu rang de citat, de film ,patrimonializat® (concept video Daniel Gontz) il
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obliga consecvent pe spectator sa ia decizii drastice in raport cu valoarea
semnificatiilor intregului spectacol.

E si pricina pentru care, cu riscul de a ma (auto)suspecta de didacticism, as
zice ca in Hamletul sibian nu avem de-a face cu o contemporaneizare, ci cu o
actualizare, in sens pragmatic: spectacolul nu isi propune sa ,schimbe hainele“
celebrissimei povesti, de tip metonimic: ,asa cum in Danemarca, si noi, aici, acum®...
Ci sa ne ofere... ,0 perspectiva“ de adancime despre felul in care am putea noi
insine sa ne raportam lectura, atat la ,produsul cultural“ de enciclopedie care e
Hamlet, cat si la situatia mitologizata (asasinare prezumtiva a tatalui, semiincest,
jocul pe muchie cu nebunia). O situatie mitologizata, dar nu... arhetipala. Culturala,
dar nu... etnografica. Pe care mai toti o cunoastem...din carti, dar inca n-am obo-
sit in a-i savura ambiguitatea.

Perspectiva de adancime care i-a manat pe membrii echipei de realizatori e,
ca atare, dublu orientata. Adaptarea (Oana Stoica si Radu Alexandru Nica, cu
concursul unor retraduceri semnate de Rares Moldovan si combinate cu versiunea
Vinea) condenseaza foarte curajos episoadele narative, mixand pe alocuri anumite
scene, fara a repune in discutie lantul cauzal si fara a schimba efectele. Mai mult
decéat atat, pozitia de actant a lui Horatio (Vlad Robas) e complet reorientata. El
devine nu doar pilon central al actului povestirii (lucru marcat de la prima actiune,
cea de aducere in proscenium a unui microfon de concert, cu picior, cu care, in
anume momente-cheie, fiecare dintre cele noua personaje va lucra intens,
asumandu-si o identitate ,publica®); ci si dublu ,congtient” (ori de-a dreptul voce de
constiinta) al eroului titular. Ba chiar, deoarece nicio congtiintd nu e lineara, cu atat
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mai mult cea a tulburatului si tulburatorului Hamlet (Ciprian Scurtea), el devine,
intr-o scena de maxim impact (fiindca condenseaza in puzzl/e fragmente din alte
trei) si echivalentul dugmanilor tradatori, Rosenkranz si Guildenstern.

Fireste, se pot face tot soiul de butade plecand de la disparitia ,aparenta“ a
celor doi n spectacolul de fata, alaturi de toate celelalte extraordinare disparitii de
personaje, inghitite cu lacomie de cuplul Hamlet/Horatio (soldati, ofiteri, curteni,
actori, solul pretios-comic care invita la duel etc.). Cea mai comuna e, fireste, butada
care pleaca de la titlul binecunoscutei piese a lui Stoppard: dar nu, aici Rosenkranz
si Guildenstern ,nu sunt morti“, ci sunt topiti in vortexul de congtiinta-memorie care
da exact paradigma adaptarii. De aici si jocul complex al ,libertatilor* de comenta-
riu in raport cu textul literar: in diverse momente, scenele sunt anuntate prin titluri
ironice, la microfon, de unul sau altul dintre cei doi. ,Nemuritoarea iubire a lui Hamlet
si a Ofeliei, o tragedie de William Shakespeare*, ori ,Cursa de soareci, o comedie
de William Shakespeare* etc.

Paradigma adaptarii e una cu cea a spectacolului. Fiindca, revenind la interpre-
tarea ,locului“ experientei dramatice prin citirea spatiului, echipa Nica—Buhagiar—
Gontz—Golcea ne trimite...la fundul gropii. Or, poate mai elegant spus, la podeaua
monumentului funerar. Spectacolul are proiectat, in zona de instalare a publicului,
sus, pe oblicul plafon, un dreptunghi alb-negru de cer; iar de acolo, de sus, ne privesc
si ne fac vagi semne de recunoastere doua personaje, un barbat si o femeie in negru
(Pali Vecsei si Codruta Vasiu), martori muti si gropari. Ei se vor intrupa scenic, fara
cuvinte insa, de cateva ori, pe parcursul desfasurarii conflictului, pentru a reaparea
in proiectie la final, ca sa arunce, conform traditiei, cu pamant peste cei morti. Eroii?
Ori spectatorii? Ori cu totii, laolaltd? E o ambiguitate voita, cu mare forta de
semnificatie. Intarita si de un efect ,localizant”: in acelasi fel, pe plafon, in alb-negru,
apare si chipul fantomei, in cele doua situatii oferite de text, a zidului cetatii i a
camerei Gertrudei; numai ca e portretul — fotografie animata digital — regretatului
actor Virgil Flonta, spirit tutelar al teatrului sibian, plecat nepermis de repede dintre
noi. Fireste, la Bucuresti, la Braila sau la Paris, acest efect ar trece neobservat, fara
a dauna insa nicicum spectacolului. La Sibiu, insa, socul e unul fizic.

Jog, joaca si nebunie

Paradoxal, cu toate ca ne propune... un soi de recitire , din fundul de mormant"
(in ecoul latinescului ,de profundis clamavi*), Hamletul lui Radu Alexandru Nica si
al prodigioasei sale echipe nu este, tematic, unul dedicat mortii, asa cum (habar
n-am daca pe drept sau nu) s-a spus despre versiunea scenica a lui Vlad Mugur.
Acesta e doar vehiculul. $i asta, in pofida faptului ca aceasta montare intra — fara
ostentatie — in dialog semipolemic cu celebra montare de la TNC, ca si cu altele.
De exemplu, cu cea a lui Cernescu din 1974, pe care Nica si generatia lui n-aveau
cum s-0 vada, dar despre care s-a scris enorm; si acolo pozitia lui Horatio era
reorientata, un Horatio prieten, manipulator si vag spion al lui Fortinbras, in acord
cu lectura politica a maestrului; ba chiar un Horatio care utiliza, in acele vremuri
de restrigte, de cateva ori microfonul live, mai ales spre a ... mima fantoma. Or, de
aceasta data drastic marcat ca citare, in dialog cu ecranizarea lui Laurence Olivier,
care e proiectata (intr-un montaj intelectual, cum ar zice americanii) pe televizoare,
dar si pe plafonul spatiului de joc, pentru a adanci tensiunea intraculturala a dia-
logului de congtiinta/congtienta dintre Hamlet si Horatio.

E foarte posibil ca unei parti a spectatorilor, mai ales a celor specializat-culturali,
aceste intertextualitati sa nu le spuna ceva sau, in cazul citatului, sa li se para ,prea
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mult“. Cu sinceritate, cred ca ele nu incarca redundant viziunea, $i nici nu par ...
.adaugite”: ci fac parte organic din acest plonjeu, simultan in memoria colectiva gi in
cea subconstient-individuala, care e calatoria hamletiana in sine insusi.

Fiindca, de fapt, cred ca asta e tema regizorala: aventura (letala) in sinele
mereu periculos, mereu in competitie de putere cu egoul, mereu oferind surprize.
Fiindca altminteri, la ce bun jocul nebuniei? Mai bine zic, jocurile, fiindca voiajul
nostru e unul condus cu consecventa de jocuri, i dinamizat ori dinamitat de schim-
barea strategiilor in care acestea sunt jucate.

Cel dintai si cel constant este acela dintre cei doi H. Unul (Vlad Robas —
Horatio) mereu in control, ori chiar la panda, rece ca o lama de cutit si ordonand
rational derapajele, cand entuziast frenetice, cdnd debusolat-depresive ale celuilalt
(Ciprian Scurtea — Hamlet). In ,scrisorile* lor din caietul-program, autorii adaptarii
vorbesc despre o conditie de ,rebel fara cauza“ a titularului. Trimiterea la James
Dean ar parea usor formala, daca nu am lua in calcul ritmul naucitor al montarii,
undeva intre montajul alert cinematografic al ultimului deceniu si o cursa pe
autostrada. $i daca n-am sesiza cu cata consecventa atat regizorul céat si cei doi
actori pastreaza intinsa coarda subtire a dereglajului launtric al personajului emble-
matic, intr-o fierbere perpetua, care tinde sa proiecteze propriul proces de
cunoastere si propriile dubii asupra intregii lumi a spectacolului. Celebrul monolog,
rostit la doua voci gi cu pistolul la tdmpla, da centrul de gravitate al relatiei scenice:
a te sinucide sau a ucide, atunci cand nu stii ceea ce crezi ca stii, atunci cand nu
esti ceea ce esti, atunci cand intre lumea mintii tale si cea a peretilor de piatra nu
mai exista granita?
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Din acest punct, devine evident ca nicio clipa nu te mai poti instala in certitu-
dinea crimei, fie ca esti erou sau spectator. Ci doar in certitudinea ,reprezentarii*
ei, fie ea onirica, fantasmatica, nevrotica, artistica ori strict simbolica. Chiar asa: si
daca aceasta crima nu a avutloc, ci doar exploatarea imorala a consecintelor mortii
o face, ca pe fantoma insasi, virtualmente prezenta? E marele merit al celor doi
actori ca reusesc sa implineasca aceasta propunere, lucru deosebit de dificil in
planul interpretarii actoricesti.

Si care, uneori, poate sa-i coste. Fiindca asa concepute, partiturile lor au mai
putina vocatie expresiva, si un mai_economicos numar de game decéat acela al
~Ssubiectilor lor de experiment ludic. In aceasta privinta, Ofelia Popii ne ofera —inca
o data, a cata oara? — o formidabila dantelarie a evolutiei personajului (omonim).
Desigur, e si meritul regiei, care tine foarte strans Tn haturi aceasta relatie centralg,
autodevoranta ca orice mare iubire, mai ales atunci cand e vegheata de la ambii
poli de nebunie. Insa emotia pe care o aduce actrita in scena, atat de complexa
si de... la vedere, este cople§|toare iar mecanismele sale empatice sunt, cred,
greu de egalat. Gest, cantec, copilarire, erotism debordant si sfiala cea mai genuiné,
un amestec foarte sofisticat de realism tactil $i expresionism aproape grafic.

In aceeasi ordine de idei, Polonius e aici construit in contrapunct comic (cu
minuscule tuse de grotesc) de Adrian Matioc. Tema sa nu e, la randul ei, una
politica, ci una a degringoladei morale produse de cumsecadenia, de naiva si pe
alocuri ridicola dorintd de a ,salva“ servil nu doar aparentele, ci chiar intreaga
situatie iesita din minti. In cazul sau, ,distantarea” de sorginte brechtiana propusa
de plonjeul viziunii regizorale se vede foarte net, jocul actorului (deja matur si for-
midabil de stapan pe propriile mijloace) conducandu-ne precis catre o compatimire
niciodata sperata in raport cu personajul. li stda cu stralucire alaturi Mariana
Presecan (Gertrude), intr-o forma artistica de zile mari: ea isi descojeste eroina la
vedere, trecand imperceptibil, la fractiuni de secunda, de la betia erotic-dezabuzata
la uimiri perplexe, viclenii incontrolabile, autoaparari dintr-o spranceana, confuzii
dureroase gi mutenii de otel. Vitalitatea neobignuita a personajului creat de ea
ramane imprimata in spectator, ca o gravura in piele (de om), pentru multa vreme
de acum inainte.

Dar teatrul? Nu ne-a invatat marele Kott (si atatia altii inainte si dupa el — pre-
feratul meu nu e Eliot, ci Joyce, intre noi fie vorba), ca Hamlet este (si) un tratat
despre functile cathartice ale teatrului? $titi dumneavoastra, cu actorii, cu jeluirea
Hecubei, cu punerea in abis, cu ,cursa de soareci”, in fine...?! Ei bine, cred ca cea
mai stralucita idee a montarii, pe paradigma caderii in sinele necunoscut, e tocmai
aceasta. Invitati sa fie spectatori ai scenariului improvizat de printul Danemarcei,
Gertrude, Claudius (Catalin Patru, nu totdeauna stapan pe conotatiile dramatice ale
eroului sau), Polonius si Ofelia sunt provocati la o psihodrama, in sens aproape
literal. Adica isi citesc propriile roluri la prima vedere, comentandu-le fizic sau verbal,
adaptandu-se din mers, lasandu-se cotrobaiti, pacaliti sau infranti de ele. Nu strict
originalitatea sa, ci forta ideii $i a actorilor care-i dau viata impun acest moment drept
unul de referinta in galeria spectacologica a ultimei jumatati de veac.

Sa ne amintim exercitiile actorilor, in lumina salii, cu foile in mana, din prologul
montarii testamentare a Iui Vlad Mugur din 2001. Prelungind dincolo de marginea
paharului acea sugestie de recompunere ,libera“, in parteneriat cu spectatorul,
Hamletul lui Radu Alexandru Nica reuseste sa treaca, omagial-polemic, dincolo de
stricta arhitectura a memoriei colective... ,in progress”. El atinge punctul acela fara
intoarcere in care persoana si fiinta din spatele ei se confrunta sangeros, irecon-
ciliabil, sinucigas. Intre a te sinucide si a te razbuna pe toti ceilalti, atunci cand nu
mai stii cine esti, Hamletul sibian instaureaza nondiferenta.



