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Prova L orclestra

JIn Austria, despre Bemhard se zice c4 ar fi o boald — am fost «infectat» si eu®, afirma
Krystian Lupa, regizor polonez apropiat de sensibilitatea scriitorului, comentand un
exceptional spectacol pe care I-a realizat, dupa romanul Kalkwerk, la Stary Teatr din
Cracovia. La noi, in ultimii ani, o astfel de afinitate a parut sa demonstreze Alexandru Dabija,
dar, dupa Creatorul de teatru, si el a parasit (cel putin, o vreme) acest drum. O montare a
lui Dragos Galgotiu, cu Societatea de vanétoare, la Teatrul Maghiar de Stat din Cluj-Napoca,
a fost destul de comentata, dar nici aceasta nu a dat nastere unei preocupari de lunga
durata pentru dramaturgia austriacului. La urma urmelor, n-ar fi prea greu de inteles de ce
Thomas Bemhard e incomparabil mai putin ,prezent pe scenele din Romania decét scriitori
de acelasi calibru, cum sunt Beckett ori Kafka. Pe cate dintre scenele noastre s-ar putea
vorbi despre cautarea perfectiunii absolute, despre rigoare ca o a doua natura, despre
exercitiu ca arta, altfel decat cu strangere de inima si cazand in ridicol? Cum ar suna o
replica precum ,Perfectionati-va arta/ Ridicati repetitia/ la rang de exemplu® rostita de atéatia
actori lipsiti de talent si disciplina, mediocri functionari ai teatrului?

-Prafuit, totu-i prafuit...“ Rostind acest cuvinte, vocea Virginiei Itta Marcu functioneaza
ca un instrument perfect acordat ce impune fara ezitare tonul spectacolului Puterea
obisnuintei, text tradus de Tino Geirun si montat in premiera de Claudiu Goga la Teatrul
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»oica Alexandrescu” din Bragov. De fapt, marea calitate a acestei voci cu timbru si putere
de seductie unice este aceea de a face perceptibila diferenta. Or, tocmai despre cultul, ba
chiar despre teroarea diferentei, despre cei care pot si cei care nu vor sa faca deosebirea,
despre cei autoeducati intru cultivarea detaliului insesizabil si oricum indiferent celor mai
multi, vorbeste aceasta piesa necrutatoare, dirécté, fascinanta a lui Thomas Bernhard.

In 1969, cinci prieteni si muzicieni in ascensiune se intalneau la Londra ca s& cante,
pentru prima data impreuna, cvintetul Pastravul, una dintre cele mai cunoscute piese din
repertoriul muzicii de camera. Jacqueline du Pré, Daniel Barenboim, Zubin Mehta, Pinchas
Zuckerman si ltzak Perlman aveau cu totii in jur de 22 de ani — varsta la care Franz Schubert
compusese Die Forelle. Repetitile, consemnate intr-un documentar TV, sunt si azi un
spectacol in sine: muzica lui Schubert rimeaza perfect cu umorul, fantezia fiecarui interpret,
dar mai ales cu bucuria si placerea lor de a face muzica impreuna. Nimic din aceasta
atmosfera nu se regaseste insa in piesa lui Bernhard, mult mai apropiata, in fond, de
fanatismul deopotriva distructiv si salvator din Prova d’orchestra, filmul pe care avea sa-|
realizeze Fellini nu cu mult mai tarziu.

Cvintetul lui Schubert ocupa aici un loc central, Bernhard ,instrumentalizandu-I“ ca
proba de virtuozitate, dar poate si ca referinta explicita la gestul pescarului care-si impune
vointa, siluind ordinea firii. In 1974, cand are loc la Salzburg premiera, Die Macht der
Gewohnheit e catalogat, ca toate textele lui Bernhard, drept un atac cu adresa directa, de
asta data impotriva festivalului de muzica — venerabila, ,inatacabila® institutie a culturii
austriece. :

In spectacolul montat de Claudiu Goga, cinci instrumentisti continua s& se intalneasca
zi de zi, ani la rand, cu intentia mereu anuntata de a exersa cvintetul Pastrdvul. Nu e vorba
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insa despre niste diletanti ce-si cultiva o pasiune secreta, ci despre artisti de circ pe care
un excentric sef de trupa i-a constrans sa se perfectioneze intr-o a doua arta, metoda prin
care, crede el, ar putea ajunge sa-si controleze slabiciunea, lipsa de concentrare de care
dau dovada in arena. Pentru Caribaldi insusi, manuirea arcusului reprezinta o modalitate
de a-si recapata precizia pierduta in folosirea biciului, betesug pe care si-l suspecteaza de
ani de zile. O exigenta o sustine pe alta, o competenta o slujeste pe alta, pretinde Caribaldi,
caci: , Trebuie sa canti la viola/ asa cum dansezi pe sarma“. Din nefericire pentru el, membrii
cvintetului vad in repetitile muzicale doar o corvoada in plus, o pretentie absurda. Jonglerul,
dresorul, mica acrobata si clovnul sunt incapabili sa-si ignore conditia de circari care-si
ruineaza viata in turnee incropite, mizere, asa incat se revolta impotriva sefului de orchestra
despotic, sabotand sistematic ceremonialul repetitiilor.

Despre prietenie nu se vorbeste prea des in scrierile dramaturgului austriac. $i asta
pentru ca specialitatea lui Bernhard sunt relatiile de interdepedenta maladiva, atagamentele
nocive, infirmitatile care se conditioneaza pentru a se anihila in cele din urma, pe scurt, o
psihanalizabila relatie de tip liebe-hass (iubire-ura). In Kalkwerk, de pild&, savantul Konrad
isi ucide softia tintuita Tn scaun cu rotile dupa ce, decenii la rand, aceasta i-a slujit ca
partenera-cobai pentru straniile sale experimente de acustica. Bruscon, directorul de trupa
cu un ego coplesitor din Die Theatermacher, are nevoie de familia sa (in fapt, si unicul sau
public), adica de sotia, fiul si fiica lui, carora le detesta tembelismul si mediocritatea, spre
a-si putea perora diatribele pe prafuite scene de provincie.

Ocupandu-se de teritorii artistice in care ,a colabora“ ar trebui sa fie cuvantul de
capetenie, Bernhard nu se abate de la acest principiu care-i structureaza opera. in multe
privinte, Caribaldi, figura centrala a piesei (la premiera din 1974, interpretat de legendarul
Minetti) se aseamana cu Bruscon. E un fanatic al artei inalte, care-si terorizeaza rubedeniile
si putinii angajati ramasi alaturi de el, in numele unei utopice, inactuale perfectiuni. Prezenta
cuvantului Macht / putere in titlul piesei corespunde pornirilor sale dictatoriale, dar numele
personajului face aluzie si la Pablo Casals, violoncelist si sef de orchestra al carui geniu e
invocat mereu, spre disperarea instrumentigtilor ce-si urasc, cu o ura mereu innoita,
instrumentele. Pana la un punct, constituirea cvintetului e absurda, tinand cont de infirmitatea
(fizica, mentala) a ,victimelor*. Rigoarea lui Caribaldi frizeaza patologia, cici se exercita in
tot si in toate: de la igiena personala a muzicianului la infinitezimale diferente intre
performantele instrumentelor (violoncelul de Ferrara nu e totuna cu cel de Maggini, asa
cum repeta el obsesiv) ori indispensabila ,rezerva de sacaz®, vesnic pierduta, vesnic
regasita, alimentand un nesfarsit joc al nervilor.

In spectacolul lui Claudiu Goga, instrumentistii condamnati la mediocritate sunt
interpretati de actorii Virginia Itta Marcu, Mihai Bica, Gabriel Costea, Maria Garbovan cu o
seriozitate care exclude orice intentie caricaturala, ei devenind, astfel, efigii “tragice.
Confruntati cu excesele lui Caribaldi (distribuirea Ilui Marius Cordos in acest rol e o surpriza
extrem de placuta), Jonglerul, Dresorul, Clovnul $i Nepoata acrobaté au toate sansele sa
castige simpatia, ba chiar intelegerea publicului. La urma urmelor, bietii circari-muzicanti
fac atat cat le sta in putinta, iar timidele lor accese de rebeliune si micile lor eschive ar
putea parea indreptatite. Actorii arboreaza aerul unor fiare vag imblanzite, suferinde, ca
victime ale unui supliciu etern, impresie intarita de machiajul violent creat de Liana Dogaru
(care semneaza si costumele), in acord cu tema circului vazut ca spatiu constrangator,
ne-natural, laborator pentru relatii torturante, nefiresti. Nepoata debila, silita sa repete dansul
pe sarma pana ce devine o papusa dezarticulata (coregrafia: Elena Zamfirescu), se revolta
copilaros (se scobeste in nas atunci cand, de fapt, ar trebui sa se concentreze asupra
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violei) ori incremeneste in poza de martira (Maria Garbovan, in cel mai riguros, dens si
emotionant rol al sau). Jonglerul-violonist (Virginia Itta Marcu) trateaza corvoada muzicii
cu o anumita morga, astfel incat subterfugiile la care recurge incercand sa scape de sub
influenta directorului au ceva induiosator (anun}é mereu ca e pe picior de plecare, sub
pretextul ca i s-ar fi oferit un contract mai bun). Nepotul-dresor (Mihai Bica), silit sa ia locul
unui confrate sfagiat in arena, si, odata cu el, rolul de pianist, intru salvarea cvintetului, e
un individ uriag, cam indolent si tmp, care-si ineaca furia (cat pe-aci sa casapeasca pianul)
inincalculabile cantitati de alcool. Partitura contrabasului cade in sarcina Clovnului (Gabriel
Costea), al carui aer bascalios nu e, in fapt, decat expresia inofensivei sale lasitati.

Cheia acestui experiment necrutator se afla insa la Marius Cordos, caruia Claudiu
Goga i ofera probabil cel mai ambitios rol din cariera sa de pana acum. Actorul sustine
ireprosabil fanatismul lui Caribaldi, Meister diabolic, care a ridicat ,lipsa de menajamente*
(nu doar fata de ceilalti, ci si de sine) la rang de arta. Fara indoiala ca stilul lui Bernhard
— dezvoltand in proza, ca si in teatru, o structura repetitiva si profund muzicala, in care
fiecare idee e prinsa, urmarita si dezvoltata in crescendo, ca intr-o spirala fara sfarsit — ar
fifost, pentru un actor lipsit de talent sau fara cultul exercitiului, ca si pentru un improvizator
de geniu, precum mersul pe sarma: orice nota falsa echivaleaza cu un pas fatal, cu o cadere
in gol. Marius Cordos gaseste tonul just atat in deriziunea draga lui Bernhard, cat si in
tragicul monolog final: ,Bestiile ucid arta! Arta e ucisal*. Monolog prin care actorul
pecetluieste esecul lui Caribaldi si incorporeaza parca suferinta acestui creator, o suferinta
profund umana, autentica, desi atatde rara prin mobilul sdu. Asa cum isi concepe personajul
Marius Cordos, Caribaldi se distanteaza practic de alte personaje emblematice pentru opera
lui Bernhard, in cazul carora ar fi imposibil de stabilit daca avem de-a face cu un artist de
geniu ori doar cu un sarlatan nebun.

Esecul lui Caribaldi e chiar aceasta imposibila prova d’orchestra — caci, o constata
zilnic geful cvintetului, .fiecare repetitie e un scandal, o catastrofa“. Pentru Bernhard,
directorul de circ Caribaldi e un alt Bruscon (Die Theatermacher), ratacitor ca si el, prin
orasele de provincie obscure, in care sunetul definitoriu e grohaitul porcilor, iar locuitorul
tipic — macelarul cu sortul imbibat de sange. ,Utzbach!“, conchide cu scarba marele Bruscon,
dand cu ochii de sala prafuita in care inca mai atarna pe pereti portretul lui Hitler. ,Maine
la Augsburg! e torturantul refren al muzicantilor din circul lui Caribaldi.

In montarea de la Brasov, spectatorii se afld pe scena, n proximitatea actorilor. Din
cand in cand, cortina neagra care ii izoleaza de imensa sala a teatrului se deschide pentru
a lasa sa se intrevada nu doar iluzia faimei care — viseaza Caribaldi — va rasplati candva
eforturile sale, ci si imaginea deformata a publicului pe care, aidoma lui Bruscon, il
dispretuieste profund (o tacere de gheata se lasa atunci cand, din stal, siluete cu capete
porcine se oglindesc in imaginea noastra, a spectatorilor reali). Spatiul acesta, atemporal
si dezolant de pustiu, punctat de trunchiuri subtiri de copaci si de instrumentele cvintetului
(decorul e semnat chiar de regizor) poate fi socotit proiectia universului interior, arid si
straniu, al artistului Caribaldi. De altfel, in finalul spectacolului, deviind destul de explicit
replicile autorului, Claudiu Goga ni-l arata pe seful orchestrei parasit de membrii acesteia,
captiv in proiectiile sale imaginare tintind Perfectiunea.

Ar fi fost oare posibil un asemenea spectacol (riguros si totusi reusind sa-i convinga
pe spectatori) In multe alte teatre din Romania? Greu de crezut. Claudiu Goga a fost de
buna seama ,infectat” de ,maladia Bernhard”, reusind cu brio sa le inoculeze misteriosul
virus admirabililor sai actori. >
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