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Sala 2 a Teatrului National ,Mihai Eminescu® din Timigoara — este vorba de o modema sala de teatru, cu
cabine si dotdri scenotehnice pe méasura cerintelor prezentului, sald amenajata in interiorul unei constructii din
timpul imparétesei Maria Tereza, fosta pulberdrie, apoi manej, cladire care pastreaza in arhitectura ei exterioara
o parte din istoria oragului — a avut loc, la finalul stagiunii trecute, sub o stea norocoasa, premiera Tn vizita, in regia
lui Alexandru Dabija. Sala este o realizare notabila a echipei manageriale careia Ada Hausvater, director general,
a stiut sa-i transfere o bund parte din entuziasmul eirecunoscut si 0 anume incapéatanare de a merge mai departe,
in ciuda piedicilor. Cu acelasi spectacol, In vizité, teatrul si-a deschis noua stagiune; e un spectacol realizat cu
multa daruire de cétre distributie, facut cu bucuria intélnini dintre actori $i Alexandru Dabjja.

Crenguta Manea: Va propun s incepem discutia de la text. Roland Schimmelpfenning
nu este un dramaturg prea frecventat in teatrul romanesc, in ciuda reputatiei sale europene.
Vizita la tata — scene si schite, piesa pe care ati montat-o la Teatrul National ,Mihai Eminescu*
din Timisoara, cu titlul in vizita, este un text care are in centrul sdu crizele de familie, situatiile
pe care o familie le ascunde, imaginea despre sine pe care doreste sa o intretina. Cred ca e o
zona care vine in prelungirea temelor regizorale ale lui Alexandru Dabija. Despre aceasta e
vorba?

Alexandru Dabija: Da, plecand de la titlu, exact asta e, o tematica de care ma ocup de
cativa ani buni.

C.M.: Si de ce ati tinut sa faceti acest spectacol in acest teatru, cu aceasta trupa?

A.D.: Motivele sunt extrem de banale, pur conjuncturale; e un contract initiat cu ceva timp
in urma; ,ne tocmim*“ de vreo trei ani.

C.M.: Ce anume negociati?

A.D.: Un text; am trecut prin vreo trei propuneri, am dat diferite probe; m-am straduit sa
plecam de la cea mai buna propunere, care sa impace gandurile si dorintele mele de a lucra un
anume fel de text cu planurile Teatrului National din Timisoara, un teatru vioi, pus pe fapte
mari.

C.M.: Un teatru ambitios, care vrea sa incerce diverse experiente artistice.

A.D.: Extrem de ambitios! Mi-au propus un text foarte cunoscut al dramaturgului, Noaptea
araba.

C.M.: Montat si de Theo Herghelegiu, la Teatrul Mic, si de Radu Nica, la sectia germana
a Teatrului ,Radu Stanca“ din Sibiu.

AD.: Atunci mi-am amintit cad aveam demult un text — de fapt, un draft, piesa nu era fina-
lizata — trimis imediat dupa ce Schimmelpfenning I-a scris; I-am propus teatrului si asa s-a legat;
cam asta e povestea si inca ma mai intreb in ce masura li se potriveste, se potriveste foarte
tare ambitiei lor. De asta am si vrut sa montez un text foarte modern ca tip de scriitura.

C.M.: Prin decupaj, are o forma dramaturgica aproape cinematografica, o montare a sec-
ventelor in cheie realistd combinate cu altele suprarealiste, onirice chiar.

AD.: Exact, eu nu sunt foarte aproape de acest tip de dramaturgie, nu ma simt foarte in
largul meu, e o incercare si pentru mine. Totusi, de ce spun ca li se potriveste intr-un fel, si in
altul, nu. Este un text pentru actori cu o maturitate artistica deosebita si din acest punct de vedere
actorii teatrului din Timigoara mai au mult de acumulat.
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C.M.: Retin de la repetitii insistenta cu care atrageati atentia asupra faptului ca scenele acestea
atat de condensate dramaturgic, pentru a putea fi refinute de memornia publicului, trebuie jucate cu
0 anume intensitate si cu o foarte mare atentie asupra detaliului.

A.D.: Exista o proba olimpica, saritura in lungime, in care alergi, ii iei un elan mare si poti
sa sari chiar noua metri. Dar exista si saritura de pe loc, o faceam si la orele de educatie fizica.
Ei bine, tipul de dramaturgie caruia ii apartin si textele lui Schimmelpfenning seamana, pentru
actori, cu saritura de pe loc; este un elan extrem de incordat, pe o durata extrem de scurta si a
carui pregatire nu trebuie sa o vezi, iar asta presupune un anume stil de joc. Pentru mine, matu-
ritatea artistica Tnseamna, in cazul acesta, experienta de a face teatru intr-un anume tip de
dramaturgie; nu e vorba de pregatirea tehnica actoriceasca, ci, mai degraba, de un anume climat
spiritual teatral si cultural, in care actorul are exersata o reactie mult mai rapida si mult mai
personala. Actorii nostri se ascund foarte bine in spatele rolului. In textul lui Shimmelpfenning e
vorba despre o atitudine mult mai personala; nu e neaparat problema sa faci personaje, ci sa
intelegi foarte bine despre ce este vorba in text.

C.M.: Afirmati odatd cd cea mai mare bucurie a intalnirii cu o trupa este aceea a unei
anumite pedagogii teatrale; forma dramaturgica a piesei lui Schimmelpfenning s-ar putea inscrie
in demersul unei pedagogii teatrale?

A.D.: Da, asa se intampla in felul meu de a lucra de obicei; ma apropii de un text, de o
trupa cu care n-am mai colaborat, si invatam si unii si altii, linia nu e foarte clar trasata intre cine
Si cui preda.

C.M.. E vreodata clar precizata?

A.D.: Cateodata, da. Atunci cand exista o propunere regizorala extrem de solida, cand stiu
foarte bine ce vreau sa fac, cand nu sunt foarte tare aparat de autor, in cazul textelor adunate
si facute de mine (cum s-a petrecut cu Punguta cu doi bani, la Piatra Neamt); in cazurile acelea,
e mult mai simplu. Aici e mai complicat, e o abordare mai curand umana, culturald; ma refer la
lucrurile care se spun pe scena, la problemele pe care le ataca textul, cum ne raportam la ele
si, putin, despre tipul de scriitura, de arhitectura textuala careia ii apartine piesa, implicit, i
spectacolul. Eu respect textul, de obicei, si urmez arhitectura propusa de scriitor; in cazul acesta,
e o arhitectura extrem de dificila, facuta din segmente mici.

C.M.: Care trebuie sa se imbine perfect pentru a da coerenta intregului.

AD.. E nevoie de rigoare, de concentrare; e un tip de efort care vine din constientizarea pro-
blematicii; repet pentru a nu stiu céta oara, trebuie sa sti exact despre ce e vorba in text; sunt trepte
care sunt jucate cu multa ideologie, trebuie sa militezi cu un astfel de text, nu doar sa il joci. Trebuie
sa fii de acord cu problematica, ca si cum ai apara focile, ca ecologistii, E nevoie de oameni, de o
trupa extrem de implicata in problema.

C.M.: Pentru ca vorbeati despre anume universuri culturale in care se plaseaza textele
dramaturgice care conteaza, as vrea sa observ ¢4 In vizita trimite i la lumea lui Cehov — o lume
de care nu o data v-ati apropiat — prin relatiile dintre personaje, prin nevrozele si esecurile lor.

AD.: Revenim la ceea ce spuneati la inceput, e adevarat, ma preocupa tema familiei,
relatile dintre parinti si copii, inclusiv tatd—fiu, din perspectiva mitologica si culturald; ce se
ascunde in spatele acestor relatii. Nu e doar tematica cehoviana in acest text. Schimmelpfenning
combina foarte inteligent, in maniera personala, teme majore ale culturii europene. lar comen-
tariul sau la problemele deschise de Milton, in ceea ce priveste relatiile dintre barbat si femeie,
este unul extrem de subtil; piesa poate fi subiect de studiu in scolile de teatru.

C.M.: Nu intdmplator, Helmut, tatal, este anglist si traducator al Paradisului pierdut. Teme
din Milton se regasesc in piesa si, poate cea mai accentuat pusa in pagina, este aceea a vino-
vétiei; toate aceste trimiteri sunt explicit formulate in constructia textului. Si, ca intr-un joc inte-
lectual, subterane raméan legaturile pe care spectacolul le avanseaza, acelea pe care
spectatorul urmeaza sa le descopere.

A.D.: Bineinteles, nu e vorba de un furtisag! E atitudinea auctoriala moderna de a combina
lucruri existente, de a lumina dintr-o perspectiva proprie, de a cita subtil sau de a parodia cu
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haz. lar Omul este obiectul principal al cercetarii lui Schimmelpfenning. De aceea m-a si atras,
ca si Albee care face texte teribil de dure, de socante, dar cu un condei americanesc.

C.M.: E adevaérat ca aminteste de Capra sau Cine e Silvia prin indréznealad si comedia
atroce, dureroasa.

A.D.: In ultima vreme, incerc sa dezbat in spectacolele mele §i problematica sexualitatii,
locul ei in mintea i in preocuparile noastre; e un lucru greu de facut si ma refer la tipul de climat
spiritual, cultural, la tipul de civilizatie. Impreund cu Hetti Stiirmer, remarcam intr-o seara, in
piata centrala a Timigoarei, plina de cafenele ca nicaieri nu exista un handicapat, un carucior;
la o singura masa a aparut unul, un neamt. Hetti se intreba daca ei exista; exista dar se ascund,
refuza sa iasa. Despre asta e vorba... asta incerc in spectacolele mele si e greu. Cand spun
greu, asta inseamna ca incerc o usoara si vaga dezamagire, pentru ca nu stiu daca reusesc.
Spectacolele, poate, ies — Capra..., ultimele, cele dupa dramatizari de Cehov — dar punctele pe
care eu as vrea foarte tare sa le ating si sa le aduc in fata, nu explicit, nu cu degetul in ochi,
sunt privite cu reticenta in continuare, evitate. Problematica sexuala, care ne domina intr-un fel
viata, reprezinta una dintre preocuparile majore ale gandirii teoretice, in ultimii zeci de ani. Dar
se discuta greu; nu cu fereald, nu e vorba de rusgine, de tabuuri Tn actiuni, de limbaj (chiar ne
punem poalele-n cap prea des si prea mult!). In vizita e o piesa care atac problemele profunde
legate de sexualitate pornind de la Milton si de la Paradisul pierdut, citat atat de des — sexuali-
tatea ca dimensiune majora a fiintei umane, un lucru despre care vorbim cu greu, aga cum nu
indraznim sa iesim cu carucioarele la bere.

C.M.: O sexualitate care e acceptata daca e drapata de o forma ordonata si care sperie gi
fascineaza prin mister, in egala masura, atunci cdnd scapa controlului.

A.D.: Sansa face, sansa pura, sa dau zilele acestea peste o fraza a lui MroZek care spune
multe despre preocuparile mele din ultima vreme: ,Erotismul este singura forma reala de anarhie
pe care o cunoaste universul* — poate citez aproximativ. Apare in ultima carte scrisa dupa afazie,
Stawomir MroZek redescoperind limbajul. Fraza a sunat pentru mine ca un clopotel; cand vorbim
despre sexualitate, implicit si despre erotism, ne complicam, analizam. E firesc sa incercam sa
intelegem, dar cred ca esential este faptul ca ne sperie foarte tare aceasta dimensiune anarhica
pe care nu o putem controla. Din acest punct de vedere, textul lui Schimmelpfenning e perfect,
creeaza aceasta senzatie de frica, mie cel putin, si as vrea sa o transmit si spectatorilor. Te cuprinde
frica de ceea ce se poate intampla in locurile mai ascunse ale fiintei noastre.

C.M.: Cine citeste aceste randuri sa nu-gi imagineze ca e vorba despre un spectacol mor-
bid sau didactic. In vizitd are un umor nebun si e posibil sa ne lasam sedusi doar de acest
invelis comic.

AD.: De fapt, aga facem intotdeauna. Si la Shakespeare radem ca sa ne aparam...

C.M.: Am remarcat un lucru legat de felul in care ati gandit acest spectacol din punct
de vedere vizual: un raport fluid, dinamic, intre ceea ce se vede din spatiul material §i
imaginile reflectate de oglinzi, de materialele transparente, translucide. Exista un permanent
joc cu imaginile reflectate, intrezarite, ghicite, cu umbrele proiectate pe ecranul ce desem-
neaza o fereastra.

A.D.: Am folosit — cu haz, cred eu — o suma de locuri comune ale perceptiei si anali-
zei semnului teatral, cam tot ce s-a adunat in teatru pentru a crea iluzia: oglinda, geamul,
transparenta, semitransparenta, umbra. Sunt luate dintr-un sac comod al teatrului, tratate
usor ironic.

C.M.: Raportul dinamic dintre materialitatea, concretetea prezentei umane gi imaginea ei
reflectatd pune in discutie capacitatea personajelor de a se multiplica sau de a-si fragmenta
identitatea, de a se analiza, supraveghea, spiona.

A.D.: Ce facem si noi tot timpul.

C.M.: Personajele fura cu coada ochiului imaginea lor din oglinda. Foarte frumoasa gi
teatrald este incercarea actorilor — de multe ori reusitd — de a plonja din starea civila in cea a
personajului.
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A.D.: Da, e un lucru foarte important in spectacol, si in teatru, in general. Cred ca acest
aspect ar fi bine sa se confunde cu performanta actorilor; e ceea ce vedem si admiram la actorii
care vin de pe alte meleaguri, posibilitatea de a sari foarte repede — saritura de pe loc, nu! -
dintr-o parte in alta. De aceea, cred, ii admiram atat de mult pe actorii unguri care au, datorita
disciplinei si rigorii, un autocontrol si o performantd maxima. Or, noi suntem maestri la improviza-
tie, lacrima, datul in stamba si alte patetisme. Din punctul meu de vedere, omul contemporan, noi
ingine avem aceasta capacitate, acum, de a trece mult mai rapid de la o stare la alta, de a sari
dintr-un spatiu in altul, real sau virtual, de a traéi mai repede. Nu vad de ce teatrul ar renunta la
montajul acesta extrem de rapid, la secventialitatea vietii, cu preocuparile atat de diferite pe care
ni le nascocim. E un lucru pe care scoala de actorie ar trebui sa- dezvolte, sa- puna la dispozitie
cape un alfabet. Nu e nimic nou sau modern, este complementaritatea dintre Stanislavski i Brecht,
posibilitatea de a sari continuu din personaj in actor; nu se mai studiaza si se transmite oarecum
artizanal, cu diferite ocazii si experiente, cand actorii sunt pusi in situatia asta. Interactivitatea care
a dominat teatrul in ultimii zeci de ani, adresarea directa catre spectator, ciupirea, inghiontirea si
luarea lui la palme n-au creat decét o senzatie falsa de apropiere; spectatorul raméane in continu-
are Tn banca lui i, din cand Tn cand, cate unul mai tacanit intervine, dar tot dinspre zona histrionica,
devine brusc si el un actor, acolo.

C.M.: Sa discutam si despre zona sonora a spectacolului.

A.D.: A, am multe de spus aici, despre muzica, sunete; relatiile dintre personaje sunt influ-
entate, la un moment dat, si de ,un neauz” evident. Sunt mai mult un om al urechii decat al
ochiului, am declarat-o in mai multe randuri; cred foarte tare in auz, mai mult decét in celelalte
simturi. Auzul Tmi determina foarte multe actiuni.

C.M.: Auzul pacaleste mai putin?

A.D.: Nu stiu, pur i simplu aga s-a intamplat; daca as sta si ag medita mai mult, cred ca
as gasi si niste ratiuni. In orice caz, pentru mine universul se exprima, in primul rand, sonor;
cand spun universul, ma refer la ce stie toata lumea, cerul cu stelele (rdde larg); lumea din jur,
mi se releva sonor.

C.M.: In spectacol, existd scene — chiar si inceputul — cu o combinatie foarte elaborata,
aproape matematica, cu dozaje fine, intre muzica, zgomote, prezente domestice (usi gi ferestre
care scartaie, vant, soapte, latraturi). In timpul repetitiilor, insistati foarte mult asupra respectarii,
cu exactitate, a reglajelor sonore.

A.D.: In general am mare grija, si, in special, la acest spectacol. Se manifesta, poate, si
un soi de frustrare pentru ca la spectacolul Pyramusé&Thisbe 4 you, de la Odeon, din cauza unor
probleme tehnico-organizatorico-administrativo-romanesti si mici scandaluri in teatru, m-am
enervat si am scos muzica din spectacol. De tot! Probabil am ramas cu bagajul &sta de nemul-
tumire in suflet si de aceea la acest spectacol, In vizitd, am utilizat mult sunetul; am ales lieduri
de Schubert, cu texte foarte frumoase, o uvertura din oratoriul Creatia al lui Haydn — este inspi-
rat direct din Paradisul pierdut.

C.M.. Dar apare si 0 balada rock, de o sonoritate nostalgica.

A.D.: Este o alegere foarte subiectiva, vestitul Moody Blues, muzica adolescentei mele din
anii '70; batraneii din spectacol isi traiau tineretea cam in acea epoca.

C.M.: Sunt scene in spectacol de o intimitate ravasitoare, nu usor de sustinut de catre
distributie. Cum ati ajuns la aceasta formula?

A.D.: E un text dificil si am avut mai multe etape in precizarea Iui; e greu pentru actori sa se
livreze si asta nu mai tine de forta actoriceasca, ci de personalitatea fiecaruia. Doar propria per-
sonalitate te poate face sa te dai total publicului, nu interpretarea unui rol. Acestea sunt texte
dificile pentru ca zona de intimitate, de profunzime, este atinsa nu la nivelul cuvantului; trebuie sa
intelegi despre ce este vorba, dar ca sa poti sa joci, sa transmiti ce vrea sa spuna neamtul, trebuie
sa fii capabil de o emotie infernala care n-are nicio legatura cu cuvintele pe care le rostesti, ci cu
propria ta personalitate; si din acest punct de vedere e foarte greu sa faci distributia. Nu am vazut,
dar am auzit de montarea lui Schimmelpfenning — el isi monteaza textele — in care spectacolul e
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facut numai cu actori tineri, fara a tine seama de varsta, de tipologii; poate ca e mai bine. Eu sunt
dator unui teatru psihologic si fac relatiile dintre parinti si copii tindnd seama de vérsta actorilor.
Ma intereseaza foarte tare batranii, cum gandesc, cum se raporteaza un om in vérsta la o proble-
matica acut contemporana; si mi se pare mai interesant de aflat parerea cuiva care se apropie de
final, decat a cuiva care incepe. Cred ca e un text care se potriveste foarte bine unei trupe numai
de tineri, dedicati subiectului, mai bine, poate, decat unei distributii clasice, agsa cum am facut-o
eu. Dar nu e o nemultumire la adresa actorilor, nici vorba de asa ceva, s-au achitat de tot ceea ce
le-am cerut.

C.M.: Cum s-a ndscut spatiul acestui spectacol, casa familiei?

A.D.: Hetti Stirmer si cu mine ne cunoastem de multa vreme, dar pana acum nu am cola-
borat, ne-am propus de foarte multi ani sa facem un spectacol impreuna. Eu il admir pe Stirmer
pentru tipul de monumentalitate a decorului pe care-l face, el spunand ca e interesat de mini-
malismul din spectacole mele; eu il tot laud pentru ce face cu Silviu Purcarete si el imi spune
ca ar vrea sa lucreze cu o masa si cu un scaun, asa cum fac la Teatrul Act. Venim din doua
extreme; el vine dintr-un teatru puternic expresiv vizual, profund gandit si ne-am intainit intr-o
zona foarte simpla care ne-a scutit pe amandoi de o elaborare chinuita a unei solutii de decor.

C.M.: Pentru aceasta colaborare, ce a contat, in primul rand?

A.D.: Ne-a legat textul. Hetty e un cititor perfect de piese de teatru, unul dintre rarii sceno-
grafi care are aceasta capacitate de a aduce lumea textului in decor pentru ca citeste aplicat
textul. Intre oamenii de teatru, exista legenda scenografului care habar n-are de piesa si care
se trezeste mirat in finalul spectacolului ca un erou moare... Ne-am intalnit in studiul textului,
suntem doi oameni care pornesc de la text. N-a fost greu, pentru ca textul ne-a trimis pe améan-
doi inspre solutia aceasta; (cu un aer sagalnic) noi am pornit sa facem ceva minimalist, chiar
firav, si a iesit un soi de catedrala, da’ mai domestica; a iesit un decor foarte serios care sprijina
textul perfect pentru ca am raspuns cerintelor. Ne intelegem foarte bine pentru ca ne raportam
si comunicam prin intermediul autorului, nu prin imaginatia regizorului, a unei lumi pe care o
propune independent de text; nu spun ,acesta e textul, e minunat, se petrece intr-o casa, dar
eu vreau sa plasez spectacolul in Muntii Stancosi, intr-o pestera“ — e vorba despre o casa si am
facut o casa. Adica, Hetty a facut-o. La un moment dat, ne-au unit preferintele plastice, ma refer
la repere ale istoriei artei plastice.

C.M.: Este folosita si o recuzita care descrie 0 atmosfera grotesc-comica: animale i pasari
impdiate, destul de jumulite, care amintesc de gloria apusa a unor victorii cinegetice, semn i
al unei masculinitati in deriva, in prezent.

A.D.: Piesa are o astfel de dimensiune care ar trebui regasita si in spectacol, am intenti-
onat asta, am vrut sa aiba o atmosfera de grotesc-burlesc...

C.M.: Recuzita spectacolului In vizita e aleasa cu un respect al detaliului si o stiinta impe-
cabila a transformarii materialitatii de pe scena in impuls emotional. Si ag vrea sa va dau un
detaliu de la repetitii; la una dintre repetitille finale, paharele — care trebuie sa se sparga la
momentul impugcaturii, crednd un moment de o maxima tensiune dramatica, un fel de explozie
— au alunecat de pe consola unde erau agezate si au sunat oarecum fasait. Hetty, aflat in sala,
nu a intrerupt repetitia, dar, la discutia de dupa, cu o rabdare pe masura unei investigatii condusa
de servicii secrete, a descoperit ca in locul paharelor de sticla fusesera plasate altele de plastic,
fara a fi avertizat. .,Economii, Horatio, economii...*

AD.: Vorbim de un mare scenograf pentru care aceste lucruri sunt primare.

C.M.: Si tot in detaliu sunt lucrate si luminile, spectacolul avdnd momente de plasticitate
picturala, dar nu in sine, ci crednd atmosfera specifica lumii de pe scena.

A.D.: Mi se pare extrem de izbutita zona de culoare; jocurile de culoare schimba decorul
si pun in valoare anumite colturi ale casei. Lumea aceasta capata un soi de decadenta prin
framantarile pe care le are familia ajunsa in disolutie; in orice familie se ajunge la un moment
dat la crepuscul, in orice familie, care presupune o uniune libera dintre un barbat si o femeie,
apare la un moment dat disperarea, disperarea copiilor care au aparut nu neaparat pentru ca
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au vrut-o, disperarea adultilor. Sunt situatii pe care le traim fiecare dintre noi la diferite varste si,
chiar daca sunt experiente chinuitoare, mai trist ar fi sa nu le avem deloc, chiar daca ating o
zona crepusculara.

C.M.: lar plasticitatea spectacolului exploateaza cromatica apusului.

A.D.: Sa-i lasam pe cronicari sa vada.

C.M.: De ce nu va plac cronicarii?

A.D.: Marea lor majoritate ar cadea la mine examenul de limba romana (zdmbeste mucalit!)

C.M.: Sunteti nedrept! E vestita si asta, la fel ca si afirmatia ca o cronica eficienta trebuie sé
apara a doua zi dupa premiera. Un spectacol are un timp de coacere (nu ma refer la timpul de lucru,
propriu-zis) de luni, poate, uneori, de ani; or, pentru a comenta un astfel de spectacol, pentru a re-face
drumul regizorului si al trupei, e nevoie de documentare si reflectie, nu se poate scrie peste noapte;
0 recomandare sau ,,0 executie®, poate.

A.D.: Ce discutam noi acum poate interesa un spectator care a vazut montarea, ii poate ras-
punde la unele intrebari, Ti poate trezi interesul, ii poate completa informatia. Cine scrie o cronica
trebuie sa aiba ,andrisant’, sa stie cui se adreseaza; marea majoritate a cronicilor se adreseaza
direct creatorilor — poate fi folositor, uneori, dintr-un anume punct de vedere — si e oarecum stupid
pentru ca e un dialog intre zece, douazeci de ingi. Eu nu am mai citit cronici care sa se adreseze
celui care a vazut sau va vedea spectacolul...

C.M.: Céte cotidiene sau saptamanale mai au pagina culturala?! Dar consider ca in viata
oricarei comunitati consemnarea spectacolului teatral, discutiile pe care acesta le poate genera
sunt importante pentru acel climat cultural in care teatrul se dezvolta.

AD.: Dar e bine sa ne limpezim termenii si gandurile, cu atdt mai necesara limpezirea
ideilor; de cele mai multe ori nu sunt decat ego-uri inflamate, e o stare de ,tateala” intelectuala
care nu convinge pe nimeni.

C.M.: Sa revenim la scena; pentru dumneavoastra, un spectacol odata terminat e un
Jparadis pierdut“?

A.D.: Mda, frumos spus... mai are cineva, oare, ragazul sa citeasca, din nou, cartea asta... Da,
pentru mine e ca o alungare dintr-un spatiu extrem de privilegiat, cel al repetitiilor; ador repetitile si
de aceea fac meseria asta. Nu neg finalitatea spectacolului, dar el este atat de separat de repetitii,
uneori este o distanta atat de mare... Pur i simplu, sunt experiente teatrale care nu au nevoie de
spectatori, carora publicul nu le face bine.

C.M.: Cand Grotowski a indepdrtat publicul din sald, nu mai ficea teatru; era o experienta
spirituala. Dar s& mai ramanem in spatiul repetitiilor; va regasiti, va recunoasteti aici?

A.D.: Ma simt bine in orice tip de climat foarte, foarte sincer. Spatiul repetitilor este unul
extrem de onest si lipsit de ipocrizie; reprezentatiile spectacolului aduc si o doza de ipocrizie;
primirea spectacolului, jocul social fac parte dintr-o zona pe care n-o iubesc foarte tare.

C.M.. Teatrul are aceasta parte de mondenitate, de sute de ani e, siun joc social.

A.D.: Eu incerc sa-mi pun intrebari si sa raspund foarte sincer, sa-mi gasesc explicatii i
le aflu cu ocazia conversatiilor; sunt probleme care plutesc, dar nu intotdeauna exista ocazia
sau sansa sa le verbalizezi.

C.M.. in diferitele situatii, distributia aleaséa v ofera acest climat de incredere si sinceritate?
Ce se intdmpla cand el nu apare?

A.D.: Nu exista o certitudine, de multe ori e o loterie; pentru aceasta exista si catastrofalele
cuvinte ,distributie gresita” si mi s-a intdmplat de destule ori. Uneori ne grabim; alteori, ne pla-
nificam lucrurile foarte bine, dar exista o serie de imponderabile in teatrul romanesc, ce se
intdmpla peste sase luni, cum stam cu finantarile; nu poti fi sigur pe timp, pe disponibilitatea
actorilor, pe sanatate. Din acest punct de vedere traim frumos, dar imprevizibil... (zdmbesgte
ironic, cu o ironie oarecum trista)
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C.M.: Arfiun bun final de interviu, dar vrem sa afldm mai multe. Care e urmatoa-
rea aventura?

A.D.. Ma intorc la ,super-grupul“ pe care-l fac cu Dragos Buhagiar si vom lucra impreuna
O noapte furtunoasa la Teatrul National din lasi. Pentru mine, cred ca va fi anul Caragiale.

C.M.: O dragoste nu o data marturisita!

A.D.: Revin mereu la Caragiale cu bucurie, iar Noaptea am mai lucrat-o; e unul dintre
primele mele spectacole pe care l-am si iubit foarte tare. Cred ca era unul foarte bun, cu ade-
varat bun, dintr-o alta vana decat cea din care se trag spectacolele mele de acum. Aveam mult
mai mult curaj, imi pasa mult mai putin de rezultat, n-aveam niciun fel de grija, unele erau spec-
tacole chiar neingrijte (acum fac spectacole destul de ingrijite). Mi-aduc aminte ca in acea
Noapte, agatasem, de peretele din fundul scenei Teatrului Tineretului, o cusca in care un prieten
canta, la fagot, o parte dintr-o sonata de Beethoven; mi-am amintit si ce era atunci in mintea
mea, un fel de reverenta facuta lui Caragiale care era un mare fan Beethoven, faceam o referinta
la autor.

C.M.: Sila scrisorile catre Paul Zariffopol, in care ii transmite bucuriile sale de mare melo-
man gi fin cunoscator al lui Beethoven.

A.D.: Ca si Monsieur Jourdain, faceam fara sa stiu ,proza®, intertextualitate, tot soiul de
combinatii, sofisticate astazi, dar atunci imi veneau pur si simplu. Atunci am facut Noaptea... si
Conu Leonida..., doua spectacole pe care mi le amintesc cu mare drag, agresive, extrem de
curajoase, frumoase, cum mi-as dori sa mai fac si astazi; acum, combinatiile mele sunt mult mai
intelectuale si mai pagnice.

C.M.: Dar nu sunt cu nimic mai comode; la Pyramus & Thisbe 4 you se rade pana la
epuizare, dar nu e prea vesel, iar imaginea asupra teatrului — si a celui roménesc, in special —
este una necrutatoare, a felului in care cei din teatru se raporteaza la propria identitate si arta.

A.D.: Facem un al doilea final de interviu (contrar opiniei uzuale, un bun spectacol de teatru
trebuie s& aibd doua finaluri; si finalurile simfonice sunt lungi). In Asteptandu-I pe Godot, exista
replica ,Sfarsitul o sa fie lung, dar frumos.” Umor negru care disimuleaza nelinistea si nemultumi-
rea, chiar sarcasmul, dar nu exclude comoditatea, dimpotriva, e un soi de sinucidere lenta.

C.M.: E si 0 marturisire despre sine?

A.D: E numai astal Nu e o parere critica asupra lumii; in tot ceea ce incerc sa fac in teatru,
exista un comentariu la propriile mele idei despre ce se intampla cu lumea asta. O sinucidere
lenta si frumoasa.

C.M.: ,Femeile nasc deasupra unei gropi“... o alta replica din Asteptandu-l pe Godot.

A.D.: Sa punem si o balada rock pe final!

Asocierile acestea de idei atét de surprinzatoare, pe o solida armatura teoretica disimulata
cu umor, ritmul conversatiei si naturaletea cu care vorbegte despre pasiunile sale cu un aer de
camaraderie intelectuala fac din intélnirile cu regizorul Alexandru Dabija o mare placere. M-a
convins sa recitesc Paradisul pierdut si s&-mi doresc s revad apoi spectacolul In vizita. Cred cé
ar fi o experienta de incercat pentru multi dintre noi...

A corsemsal CW MANEA



