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Un spectacol cu adevarat bun, valoros, creator de sensuri si generator de
intrebari poate fi identificat, probabil, si gratie capacitatii sale de a pune la indoiala
zZiceri celebre. Facand aceasta nu declarat, nu neaparat explicit polemic, ci prin
ceea ce este esential, prin organicitatea lui, prin armatura ideatica, prin ideologie.
lata, cu vreo doua—trei luni Tn urma, citind cartea lui Octavian Saiu In cautarea
spatiului pierdut (Editura Nemira, Bucuresti, 2008), imi aminteam o astfel de aser-
tiune antologica a lui Frazer, cel care socotea ca tragicul nu poate exista in absenta
dimensiunii profunde, necesare a pietrei, din care au fost durate amfiteatrele.
.Fara piatra — conchidea Frazer — tragedia devine drama“.

Nici urma de piatra in spectacolul cu Orestia de Eschil, produs de Deutsches
Theater din Berlin, pe care am avut sansa de a-l vedea in ultimele zile ale Bienalei
Internationale de Teatru Reflex de la Sfantu Gheorghe. Asadar, nici urma de piatra,
dar tragedie adevarata, necontrafacuta, tragedie coplesitoare cat cuprinde in
aceasta montare care nu aluneca deloc in drama ori melodrama, al carei decor,
gandit de Olaf Altmann, e executat eminamente din lemn, astfel sugerandu-se deo-
potriva zidurile Atenei, cat si incaperile palatului lui Agamemnon si al Clitemnestrei.
Ziduri si palat in fata si Tn interiorul caruia se comit crime dupa crime in numele
unei dreptati care nu are insa nimic definitiv si niciun fel de partizanat. $i aceasta
fiindca regizorul Michael Thalheimer nu se situeaza nici macar o singura clipa de
partea vreunuia dintre personaje, nu isi aroga rolul de avocat al apararii ori de
procuror. Nu exista in spectacolul lui acuzati si acuzatori. Clitemnestra (Constanze
Becker) are motivele ei in numele carora isi ucide sotul, nu este nicidecum perso-
najul negativ prin excelenta. 1l ucide pe Agamemnon, barbat tanar, frumos, viril, cu
simturile clocotinde, in vegnica dispozitie erotica (Henning Vogt), findca a umilit-o
pe ea si a sacrificat-o pe Ifigenia. Stie ca aceasta crima a ei va implica alte si alte
crime, are premonitia ca va plati cu propria viata pentru fapta comisa, de aceea isi
va insangera trupul de la inceput, turnand pe el sangele adunat intr-o carafa,
pregatindu-se astfel sa-| seduca si sa-| omoare, socotit vinovat de nefericirea si
tragismul vietii ei. Astfel incat, din primele momente ale spectacolului, se va stabili
dominanta, metafora obsedanta si referinta lui fundamentala: sangele. Pentru
sangeroasa Clitemnestra nu exista gandul ca ar infaptui ceva nedrept preferandu-|
sotului legitim pe Egist (Michael Benthin), fiinta flegmatica, indiferent-ironica. Tot
la fel cum Electra (Lotte Ohm) nutreste dorinta razbunarii pe care o duce la inde-
plinire un Oreste (Stefan Konarske), la inceput fricos, caricatural, cu voce puting,
pitigaiata, intrdnd in Cetate timid si timorat, asemenea unui functionar marunt,
neconvins de rostul misiunii de indeplinit. Nici urma de bucurie in intalnirea dintre
fratii ce nu mai stiau demult unul de altul, momentul are doar rostul de a-i aminti lui
Oreste ce anume are de facut si ca e indreptatit sa isi omoare mama si pe ibov-
nicul ei uzurpator. De fapt, cu adevarat important e ca nu-i vorba aici, in specta-
colul de la Deutsches Theater din Berlin de personaje pozitive si negative, de buni
si rai, de victime si calai, de disecarea dialecticii culpabilitatii si a iertarii. Si asta
fiindca toate personajele sunt si una, si alta, si agenti ai crimei si sacrificati, in functie
de rolul pe care i1l joaca fata de celelalte personaje ale caror cadavre din belsug
insangerate, semn al omorului infaptuit cu sete, raman la vedere, in fata zidului ce
se inroseste sub ochii nostri. Destinul, zeii, Fatalitatea le-au impus acestor personaje
sa ucida si sa fie ucisi, dar odata faptele consumate, nu se mai aude vocea
Destinului, nici cea a Fatalitatii, iar Zeii nu isi mai fac simtita prezenta, o prezenta
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mediatd de vocea Corului, rezumata in varianta de turneu la un singur corifeu
(Marcus Crome), in versiunea de la Berlin ea presupunand prezenta a 40 de
actori. Partea numita Eumenidele din piesa lui Eschil nu e prezenta in dramaturgia
montarii, caci ideatica ei nu o face deloc necesara.

In pofida faptului ca nu zarim nicaieri in spectacol piatra, doar lemn si sange,
scenografia se individualizeaza prin ceea ce as numi 0 monumentalitate simpla,
continuta, caracteristici care sunt, in ultima analiza, specifice montarii. lar aceasta
monumentalitate, mai curand sugerata, e premisa infuziei de tragic, un tragic deloc
rebarbativ, nicidecum declarativ, cu parcimonie verbalizat, regizorul luadndu-si intelepte
masuri de precautie spre a evita pericolul asupra caruia avertiza Jean Marie
Domenach in Le retour du tragique, atunci cand observa ca tragicul e mult prea
afirmat, ca el vorbeste prea tare in literatura dramatica a secolulului al XX-lea. Acum,
in secolul al XXI-lea, in felul in care modernitatea sau postmodernitatea contem-
porana noua recepteaza celebra piesa a lui Eschil, tragicul 1si gaseste locul si moda-
litatea de exprimare altundeva decat la nivelul cuvintelor. Faci, sufen, inveti, iata
algoritmul care iti pune la incercare toate energiile, incat nu mai e loc pentru exces
de cuvinte. Inveti, chiar daca pretul pe care il platesti se converteste in valuta-forte
a mortii. Faci, chiar daca pentru ceea ce faci platesti pana la ultima centima. Suferi
pana acolo incat suferinta se deconteaza in conditia de cadavru despuiat, insangerat,
lasat in voia sortii, intr-o baltoaca rosie, in fata Palatului din Atena.

Neindoielnic, toti actorii sunt buni, celor deja amintiti alaturandu-li-se Michael
Berger (Mesagerul) si Katharina Schmalenberger (Casandra). lar prin felul exemplar
in care functioneaza ansamblul interpretilor ni se arata noua, spectatorilor din
veacul al XXl-lea, ce a insemnat ordinea dura, neiertatoare impusa de regulile
vietii Tn vremea Antichitatii, facandu-ne totodata sa ne intrebam daca acest fel de
ordine a fost doar specificul vremurilor acelora sau_daca nu cumva ea actioneaza
mai subtil si mai tragic chiar in timpurile noastre. Intrebarea mi s-a parut inca si
mai indreptatita atunci cand am aflat ca la sediu, la Berlin, spectatorii sunt pur si
simplu inconjurati de personaje si de corifei si trebuie sa se protejeze de invazia
sangelui care se prelinge in sala de pe parchetul scenei. Contribuie la intarirea
acestei impresii de comuniune intru tragic cu lumea din spectacol, de osmoza
dintre Antichitate si contemporaneitate, excelenta muzica datorata lui Bert Wrede,
executata live de un chitarist (nu stiu daca n reprezentatia vazuta de mine acesta
a fost insugi compozitorul sau Kalle Kalima), amestec de acorduri de esenta litur-
gica si de mod a compune in stilul specific unui Eric Clapton, bunaoara. Acestora
i se asociaza poezia patrunzatoare a light-designului imaginat de Olaf Freese.

Insa daca Orestia de la Deutsches Theater din Berlin e un spectacol fara putinta
de tagada tragic, unul al suferintei provocata de fapta, mi se pare ca meritul principal
revine dramaturgiei spectacolului (Oliver Reese). O dramaturgie ce genereaza si
garanteaza posibilitatea ca in doar 100 de minute de spectacol sa fie decontata
esenta scrierii lui Eschil, a carei reprezentare integrala, pentru intdia oara petrecuta
cu aproape 2800 de ani in urma, dura o zi intreaga. Orestia a demonstrat admirabil
vocatia artistilor de la Deutsches Theater pentru teatrul marilor, eternelor adevaruri
dar si suferinte omenesti, o vocatie ce ar fi fost imposibil de revelat in absenta pro-
fesionalismului fara cusur ce se regaseste in toate compartimentele montarii.
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Michael Benthin, Stefan Konarske, Lotte Ohm, Kalle Kolima/Bert Wrede, Marcus Crome.
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