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CUVANT INAINTE

Educatia artistica — legéatura intre scoala si comunitate

Auzim adeseori expresia ,scoala — furnizor de servicii
educationale”. De obicei, prima reactie este de respingere, ca un exemplu
tipic de ,limba de lemn”. Ce pierdem Tnsa atunci cand ne limitam la a
respinge?

In primul rand, pierdem privilegiul de a observa c& principala
eroare provine din ruptura implicitd dintre scoald si comunitate, dintre
scoala si familiile copiilor aflati in ciclul scolar, intre scoala si oamenii din
comunitate, statistic majoritatea fosti elevi ai aceleiasi scoli de cartier. Dar
mai exista oare aceste comunitati sau ne iluzionam?

Tn al doilea rand, ratdm prilejul de a pune adevérata intrebare. Cum
poate redeveni scoala un centru de referintd al comunitatii, implicit al
societatii in intregul sau?

Raspunsul pare simplu: prin redefinirea scolii ca centru cultural,
avand ca activitate centrald educatia, dar hranind intreaga comunitate
printr-un complex de activitati culturale. Dezvoltarea institutionala ar trebui
sa urmeze trei directii: pedagogica, sociala si artisticd. Doua din ariile
curriculare ale actualei structuri ar trebui s& se adreseze intregii comunitéti:
Om si societate, respective Arte. Fenomenul cultural/artistic cu obiectiv
educational nu confiscd dimensiunea pedagogica, ci o transferd si catre
comunitate, ntelegand prin culturd si artéd cele mai largi definitii posibile,
inclusiv prin prisma antropologicéa si sociologica.

Tensiunea gcolarizare vs. de-scolarizare este prezenta in
dezbaterea publicad actuald. Unii acuza scoala, sistemul de invatamant in
intregul sdu, de vetustete si inadecvare. Intre reforma scolii ca ,furnizor de
servicii educationale” si home-schooling exista insa spatiu pentru multe alte
solutii. Una dintre ele, reconstructia participarii comunitare la viata mediului
comunitar.

Ce poate invata scoala de la culturd si artd? Mai intai de toate,
redescoperirea sarbatorii, a bucuriei si a placerii in spatiul privilegiat in care
se pot intalni invatarea si frumusetea, jocul si fictiunea, lumile fictive si
lumea reald. Scoala este si locul in care invatam constructia sensului prin
experiente simulate, ne imaginam viitorul ca loc al lumilor posibile.



Aducerea teatrului in scoald inseamna si descoperirea copilului-
spectator si a copilului-creator. Prea adeseori dimensiunea creativa este
estompata de invatarea normativa, mai ales in dimensiune sociala. Teatrul
si dansul dezvoltd omul relational, empatic, deschis spre relatiile cu ceilalti,
spre dialog, abil si competent Tn rezolvarea unor probleme complexe de
existentd prin participare si strategii de grup. Educatia contemporana
trebuie sa realizeze un echilibru intre copilul-spectator si copilul-creator, in
beneficiul adultului care va fi si al societatii din care face parte.

UNATC Junior este o parte din acest efort, atelierele demonstrative
sunt laboratoare in care testam strategii didactice pentru aducerea teatrului
in scoala. Presiunea nu vine dinspre noi, ci dinspre scoli, cuprinzénd elevii
si cadrele didactice. Este un fenomen viu si perceptia unei necesitati.
Inainte de a observa dificultatea ar trebui s& ne gandim la un lucru: scoala
trebuie sé& fie o sarbétoare si o bucurie.

Conf. univ. dr. Nicolae Mandea

Rector al UNATC ,|.L.Caragiale” Bucuresti
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ARGUMENT

Cand eram mica, nu aveam mai mult de patru ani, parintii mi-au
dat in dar o papusa blonda, cu ochi albastri. Era cu un cap mai nalta decat
mine si, dupa toate aparentele, imi semana. Avea cap, ochi, gura, maini,
picioare, ca si mine. Doar ca nu era vie. O faceam eu sa fie vie. Si asta imi
placea. Pe dinafara o cunosteam deja, asa cum ma cunosteam pe mine.
Dar pe dinauntru? Oare cum arat eu pe dinduntru? Desi stiam ca-i doar o
papusa, imi doream sa fie ceva de descoperit nlauntrul ei...si speram sa
fie o copie a unei fiinfe umane acolo, inlauntrul ei. Asa ca, intr-o zi, dupa ce
hotarasem ca n-am sa sufar dupa ce voi fi dezmembrat papusa, am taiat-o
si am vazut ce era Tnauntrul ei. Sigur ca am vazut ceva nou, sigur ca acest
ceva nou m-a mirat. Doar ca nu era ce mi-as fi dorit sa descopar! Vroiam
sa descopar altceva decat ceea ce orice papusa are in interiorul ei! Vroiam
sa ma descopar pe mine...

Cand am inceput sa ma gandesc la subiectul cartii de fata (asta se
intmpla la Tinceputul secolului al XXlI-lea!) eram preocupata sa
,,descompun” actorul roman contemporan. Asemenea unui copil caruia i se
da o papusa, de cele mai multe ori mult mai inalta decat el, pe care incepe
sa o cerceteze...

La subiectul Actorul roman intre teorie si practicd am ajuns din
dorinfa de a cunoaste si de a infelege actorul de azi si arta sa...pe
dinduntru si pe dinafara...

Ratiunea de a fi a unui actor este Intotdeauna legata de spectator.
Tot ceea ce face un actor pe scena sau in film este pentru a fi receptat de
spectator. Dincolo de aceasta relatie, actorul nu-si gaseste utilitate, nici
sens.

Spectatorul se afld, de obicei, in pozitia celui care admira si se
mira: ,,Cum poli sta in fata atétor oameni si séa fii atét de relaxat?”, ,,Cum
poti retine atétea cuvinte?”, ,,F&-mé& s& rad!”, ,,Nu te-am recunoscut pe
scend, chiar tu erai?”, ,,Cum poti s& fii altcineva?” sau celebra intrebare
,,Cum intri in pielea personajului?”.

Actorul se afla, intotdeauna, in pozitia celui care se descopera pe
sine, intr-un proces continuu de autocunoastere, dar mai ales, actorul



admira si se mira. Admira natura, oamenii, intdmplarile de viata, faptele si
se mird de tot ce-l inconjoara... Asa se pastreaza conectat la realitatea
lumii sale interioare, de care se preocupd neincetat....Asa se pastreaza
conectat la realitatea lumii in care traieste, caci actorul este omul
prezentului, prin arta sa punand lumii oglinda in fata...

in secolul in care am deschis eu ochii, au fost cel putin doua
momente politice care au modificat puternic evolutia si directia actorului si
artei sale la noi: primul ar fi incheierea celui de-al doilea razboi mondial; al
doilea s-a produs odaté cu incheierea revolutiei din 1989. Aceste momente
au generat miscari politice si culturale cu impact imediat asupra actorului si
a artei teatrului autohton. Daca la inceputul secolului al XX-lea actorul
roman functiona in multe trupe particulare, pe langa trupele catorva Teatre
Nationale sau ale Teatrului de Revista, intre 1948 si 1989 acesta a intrat in
sistemul teatrelor de stat, ca imediat dupa revolutia din 1989 sa parcurga o
perioada de recalibrare la nevoile publicului roman devenit actor pe scena
revolutiei. Anii 90 si Tnceputul de secol al XXlI-lea aduc cu sine reinfiintarea
companiilor independente, a teatrelor particulare (multe, pe hartie), alaturi
de aceleasi teatre de stat si nationale. Asadar, jumatatea si sfarsitul de
secol al XX-lea au adus, pentru actorul roméan, modificari la nivelul teoriei si
practicii meseriei, modificari dictate de realitatea politica a momentului.
Consideram a doua jumatate a secolului al XX-lea foarte importanta pentru
actorul roméan al prezentului, pentru evolutia sa.

Daca la jumatatea secolului al XIX-lea oamenii de cultura se luptau
pentru un teatru in limba romana, unde sa joace actorii roméani, iar nu
trupelefranceze sau italiene ale vremii — am abordat aceasta tema in
capitolul al treilea al cartii de fatd — la jumatatea secolului al XX-lea actorul
roméan descopera cai de comunicare intr-un limbaj incifrat, cu Tnteles dublu
pe care sa il transmita publicului sau (limba romana nu mai este o
problema acum sau este cea mai mica dintre probleme), ca imediat la
finele secolului al XX-lea actorul romén sa se gaseasca intr-o situatie fara
precedent in istoria noastra: publicul lipseste din salile de teatru. Teatrul
strazii este mai puternic decét teatrul de pe scena. Revolutia din 1989 a
modificat — Tn Bucuresti, cel putin — perceptia publicului asupra
spectacolului teatral. Multe teatre din Bucuresti s-au descoperit obligate sa
se regandeasca. Astfel ca Teatrul Odeon s-a aratat deschis experimentului,
teatrul experimental fiind bine primit aici; Teatrul Mic a ramas inchis in
gloria sa de odinioara si abia acum se incearca o armonizare si o directie a
sa clara; Teatrul de Comedie — un teatru tanar, de altfel, a fost protejat de
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modificarile politice: comedia a fost mereu in preferintele publicului roman.
Teatrul de Revista a avut un puternic val de public imediat la inceputul
secolului al XX-lea, insa materialele, cupletele, dramaturgia specifica
Revistei cu greu mai trec rampa spre publicul tanar de azi. Daca Opereta
din Bucuresti si-a imbogatit repertoriul teatrului cu Musicaluri (in perioada
directoratului lui Razvan Dinca), Teatrul de Revista se pastreaza inca in
granitele traditiei, spectacolele clasice sau momentele de revista clasica
ocupand mare parte din oferta repertoriala. Apare si se dezvolta Green
Hours, Teatrul Act, dar si Theatrum Mundi (Metropolis-ul de azi). Teatrul
Excelsior are o evolutie frumoasa, de la o sala inadecvata devine una
dintre scenele cu potential, deschidere pentru spectacole cu si pentru tineri.
In stabilirea coordonatelor in functie de care mi-am propus sa analizez
actorul roman al ultimelor decenii ale secolului al XX-lea, am pornit de la
intrebarea: ,,Cui se datoreaza evolutia acestui actor?”. Aceasta a generat
urmatorul set de intrebari: ,,Evolutia actorului se datoreaza: Scolii care I-a
format? Maestrilor pe care i-a intalnit aici? Regizorilor cu care a lucrat?
Publicului care i-a urmdrit evolutia? Criticilor care i-au analizat
performantele actoricesti? Regimului cultural, socio-politic in timpul céruia
si-a desfasurat activitatea? Tuturor acestor elemente in varii procente?” .

In cercetarea actorului roman din ultimelor decenii ale secolului al
XX-lea mi-am propus sa urmaresc congruenta acestuia cu coordonatele:
scoala (metoda), teatru (spectacol). Am ales ca punct de plecare anii ‘50
tindnd cont si de faptul cd acum se publica la noi cartea Munca actorului cu
sine insugi a lui Stanislavski (tiparita la Cartea Rusa, Moscova si Bucuresti,
in 1951; retiparita la Editura de Stat pentru Literatura si Arta, Bucuresti, in
1955, in 1956 s.a.m.d.).

Ne aflam, din punct de vedere istoric, la Tnceputul perioadei
comuniste si a instaurarii cenzurii comuniste in Romania (1948). Cu toate
acestea, oamenii de teatru roméani aflasera despre sistemul lui Stanislavski,
citisera despre el din scrierile altor autori, iar acum aveau chiar traducerea
lucrarii lui Stanislavski.

Doamna profesor universitar Sanda Manu! a avut amabilitatea de
a-mi vorbi cu masura si extrema eleganta despre experienta dumneaei de
pedagog la IATC/UNATC si regizor in toate teatrele importante ale

1 Sanda Manu (n. 1933) este un important regizor si profesor universitar roman, Doctor
Honoris Causa al UNATC ,,I.L.Caragiale, ce a desfasurat o

bogata activitate in artele spectacolului, precum si in pedagogia artei actorului, in cadrul
UNATC ,,l.L.Caragiale” si al Universitatii ,,Spiru Haret”.
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Romaniei din a doua jumétate a secolului al XX-lea. In leg&tura cu sistemul
lui Stanislavski si impactul cu lumea teatrala romaneasca, doamna Manu
sustine ca acesta s-a mulat perfect pe datele naturale ale actorului roman —
inclinare spre adevar, firesc, asumare in conceperea rolului. Sistemul nu
era 0 noutate, era doar confirmarea negru pe alb a ceea ce actorii romani
descoperisera ei ingisi in lucrul la rol.

Lucrarea de fata debuteazad cu o trecere succintd prin varstele
teatrului - pentru o mai buna privire de ansamblu asupra evolutiei actorului
si a artei sale de-a lungul vremii — si o prezentare mai amanuniitd a
secolului al XX-lea, din punct de vedere istoric, politic, tehnico-stiintific,
cultural, al curentelor si orientdrilor in teatru. In Introducere ne-am
preocupat, asadar, a prezenta cadrul in care actorul si-a desfasurat
actiunea in aceasta perioada.

Capitolul urmator este dedicat marilor creatori de scoala din spatiul
teatral european al secolului al XX-lea, in fruntea lor situdndu-se pedagogul
si omul de teatru rus Konstantin Sergheevici Stanislavski. Acesta a fost
motorul care, odata cu introducerea in studiul artei actorului a sistemului
sau, a generat o misgcare in lant, cu pozi{ii pro si contra, in lumea teatrala
europeana, depasind chiar granitele europene. Sistemul a inspirat, ca mai
apoi sa dezvolte metode de lucru necesare scolii si actorului american de
teatru gi film. Desi culturile americand si europeana sunt diferite,
comunicarea - in planul teatral - s-a produs. In subcapitolul Scoala
americand mi-am propus sa descriu impactul teatral (la nivelul artei
actorului) dintre cele doua lumi, consecinta acestui impact fiind, Tn opinia
noastra, aceea ca arta actorului a plecat ,,sistem” si s-a intors metoda, fara
a se pierde specificul fiecarei culturi.

Scoala romaneasca si oamenii ei de teatru au imbrafisat aceste
influente, operand o selectie asupra diferitelor metode de lucru puse in
practica in afara granitelor, la acea epoca. Selectia operata a fost una
naturald si a finut cont de profilul actorului roméan si a artei teatrului
autohton.

in leg&turd cu profilul actorului roman, doamna prof. univ. dr.
Adriana Marina Popovici? sustine ca acesta a fost intotdeauna un actor de
factura realista. Sistemul lui Stanislavski s-a mulat perfect pe datele native

2Adriana Marina Popovici (1942) este actritd si prof.univ.dr. al UNATC ,,I.L.Caragiale”, unde a
desfasurat o fecunda activitate pedagogica. A condus doctoranzi la Scoala Doctorala a
UNATC, a codus Masteratul de Actorie de la Spiru Haret, a avut clase de Actorie la Facultatea
de Teatru de la Sibiu. Este Doctor Honoris Causa a Universitatii Ovidius din Constanta si a
Universitétii din Galati.
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ale actorului roman, in vreme ce teoria distantarii brechtiene din a doua
jumatate a secolului al XX-lea a avut la noi o influenta sporadica. Capitolul
Mari creatori de teatru din secolul al XX-lea, fondatori ai scolii moderne de
arta actorului puncteaza influenia benefica a activitaiii acestora asupra
evolutiei scolii de teatru gi a artei teatrale roméanesti.

Cel de-a treilea capitol al cartii se concentreazé pe actorul din
spatiul teatral romanesc al perioadelor comunista si post-comunista --- cu
intentia de a-l integra in cadrul socio-politic al perioadei 1944-2018, de a-i
urmari evolutia in viata teatrala, de a-i cunoaste scoala de teatru, precum si
profesorii-pedagogi care au contribuit la formarea Iui profesionala --- ca
apoi sa se incheie cu o serie de observatii si concluzii in legatura cu
evolutia acestuia. Tn construirea structurii acestui capitol — Actorul in
realitatea romaneasca — am {inut cont de cele doua coordonate (pe) care
(se) sustin intrebarile formulate la nceputul argumentului: respectiv scoala
(metoda) si teatru (spectacol), intentia declarata fiind aceea de a urmari
evolutia actorului roman, in desfasurarea cronologica a sfarsitului de secol
al XX-lea si a inceputului de secol al XXl-lea.

Ultimul capitol al lucrarii se doreste a fi un preambul si o
contributie, sa speram utila, la alcatuirea unui dictionar al actorului roman.
Ne-am axat in principal pe actorii secolului al XX-lea, in special - cum e si
firesc - pe cei care au servit scandura scenei sau pelicula filmului Tn
aceastd a doua jumatate de secol. Contributie la un dictionar al actorului
romén s-a nascut din nevoia de a prezerva experienta si evolutia valorilor
romanesti actoricesti Tn individualitatea si unicitatea lor, nutrind speranta ca
prin acest dictionar generatiile prezentului si/sau cele viitoare (studenti-
actori, oameni de teatru, admiratori) ar putea beneficia si chiar valorifica
intregul material specific descoperit, creat si enuntat de acesti actori de-a
lungul carierei lor artistice. Denumirea de dictionar este, poate, improprie,
ne-a interesat sa cuprindem personalitatea (artistica) a fiecarui subiect
abordat in interviuri ample, care sa dea ocazia analizei, auto-analizei,
descoperirilor, destainuirilor, formularilor originale, unice in legatura cu arta
actorului prezentului. Tn acest sens, din anul 2010 si pana in prezent am
dezvoltat peste 40 de interviuri cu oameni de teatru (actori, regizori,
teatrologi, muzicieni, coregrafi) romani, acestea reprezentdnd o parte
importantd a viitoarei mele carti. Asadar, acest ultim capitol deschide
drumul unei viitoare carti ce s-a nascut din aceasta cercetare a actorului
roman intre teorie si practica si contine cateva prezentari ale unor actori
romani semnificativi.
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Lucrarea de fata nu epuizeaza temele si subtemele abordate.
Nutrim, Tnsa, speranta ca ea ofera un bagaj informational strict necesar
studentilor-actori roméni sau c& acoperd macar o parte din necesitatile
culturale ale acestora, dar si ale oricarui tanar interesat in a-si imbogati
cunostintele generale sau in a-si suplimenta lecturile.

Actorul romén intre teorie si practica se doreste a fi o pledoarie
pentru cunoasterea si promovarea materialului uman si profesional din care
s-au zamislit valorile actoricesti autohtone devenite modele de buna
practica, intarind traditia artei actorului la noi si deschizdnd calea spre
abordarile prezentului in arta teatrului. Cartea de fatd promoveaza
individualitatea creatoare, careia 7i ofera cadrul si informatiile specifice
contextului educational-cultural-teatral roménesc actual.
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INTRODUCERE

Ce este teatrul? Ce sau cine a stat la baza crearii teatrului? Ce a
determinat in om manifestarea de tip teatral? Care este scopul teatrului?
Cand ,,s-a nascut” actorul? Dar teatrul? Si care este limbajul specific 1ui?
Sunt intrebari la care istorici si oameni de teatru au raspuns, de-a lungul
vremii, in incercarea de a stabili repere in evolutia teatrului din cele mai
vechi timpuri si pana in prezent.

Oricine doreste sa-i cerceteze trecutul, ajunge la concluzia ca arta
teatrului este o artd straveche. Inceputurile ei se pierd, aproape, in copildria
civilizatiei umane. Arta teatrului a Tmbracat intotdeauna forma specifica
timpului si oamenilor ei. Este oglinda fiecareia din varstele omenirii.

Varstele teatrului

Arta teatrului are respectabila varsta a civilizatiei umane. Istoricii si
arheologii au pastrat prin scris evenimentele si au prezervat izvoarele
trecutului umanitatii. Datoritd lor, calea de acces spre informare asupra
istoriei artei teatrului este deschisa oricui are curiozitatea sau nevoia de a o
cunoaste.

Din istoria culturii si civilizatiei stim ca popoarele antice au celebrat
pamantul cu roadele sale, cerul cu astrele si miscarile sale, personificandu-
le in zeitati. Au dezvoltat astfel mituri si credinte. Au creat ritualuri
religioase, procesiuni si acte de cult. Aceste manifestari erau, fara doar si
poate, spectaculare. Spectacularul se nastea, astfel, la popoarele antice in
diversele manifestari pornite din nevoia omului de a-si exprima bucuria,
tristetea, frica in fata naturii si a ciclurilor ei. Aceste manifestari aveau ca
scop protejarea omului in fata naturii, anularea fricii lui fatd de natura. (in
vechime, natura era peceputda ca un spatiu haotic, deoarece era
necunoscuta omului. Acesta nu i Tntelegea legile — ce e nasterea, moartea,
sexul, pubertatea, etc. Prin credinte, obiceiuri omul a organizat haosul,
adica i-a dat o lege si un infeles).

Groaza in fata naturii I-a facut pe om sa dea o explicatie
fenomenelor pe care le vedea in natura (fulgere, revarsari de ape — potop,
schimbarea anotimpurilor, etc). ExplicAndu-si aceste fenomene, omul a
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reusit sa le controleze, ,,sa supund” natura. El punea pe seama unor
fnaintasi, a unor zei, originea fenomenelor naturale. Apoi le rememora
ciclic, prin intermediul povestirilor, al miturilor (despre rasaritul si apusul
soarelui, despre nasterea si moartea vegetatiei), pentru a nu strica ordinea
instaurata de zei si a nu recadea in starea de dinainte de zei, adica n
haos. Acele mituri, ritualuri, au caracter spectacular pentru ca au la baza
un scenariu magico-ritual, in care se povesteste despre ce a facut zeul de
la Tnceputuri (cum a facut lumea, cum a plantat grdu pentru prima data,
cum a procreat pentru prima data).

Cel putin doua evenimente au fost intotdeauna importante in
existenta unui om: nasterea si moartea. Dintre acestea, cultul mortilor a
fost intotdeauna un cult prolific. Ritualurile funerare refaceau calatoria
zeului spre viata de dincolo de moarte. Prin practicarea ritualurilor funerare,
defunctul refacea calatoria zeului.

Cultul mortilor are marele avantaj de a contine informatii de o
importanta documentara exceptionald (obiecte de cult si morminte pastrate,
scrierile marilor istorici) in legatura cu aceasta calatorie.

Alte evenimente importante din viata anticilor erau muncile
campului, vanatoarea, mestesugurile si comertul. Razboaiele castigate
erau sarbatorite de marile civilizatii prin organizarea de jocuri sportive, lupte
cu gladiatori, spectacole de circ, muzica si teatru, in functie de nevoile si
obisnuintele fiecarui popor in parte.

Semanatul si strAnsul recoltei, au generat obiceiuri, traditii si
sarbatori agrare pastrate prin repetarea lor in manifestari ce descriu un
traseu spectacular.

Apropiindu-se ca manifestare de practicile cultului mortilor si de
sarbatorile agrare ale popoarelor preistorice (etrusci, cretani, greci, egipteni
si romani, chinezi, japonezi sau indieni), teatrul a urmat, de-a lungul
evolutiei lui, traseul tragediei si comediei antice, individualizand primul si
apoi cel de-al doilea actor. Apoi a populat biserica, ludnd forma dramei
liturgice a secolului al IX-lea, ca mai apoi sa paraseasca granitele sacrului,
coborand in strada si atingadnd profanul, prin ,,punerea in scena”, in secolul
al XIV-lea, a miracolelor dramatice, apoi a misterelor mimate (mysteres
sans paroles, par signes) sau vorbite ce au stralucit in Franta secolului al
XV-lea, numite - in Italia secolului al Xll-lea - La Sacra rappresentazione, in
Spania - pana in secolul al XVlll-lea - Autos sacramentales, iar in Anglia
secolului al XIV-lea, Plays.
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Trubadurii, truverii, jonglerii, menestrelii, minnesingerii si
meistersingerii sunt aceia care au sustinut, de-a lungul catorva secole,
viata teatrala medievala europeana. Secolele al XV-lea si al XVlI-lea
dezvolta in teatru moralitatile, farsele, sotisele, in care, oamenii de teatru ai
vremii, dezbateau idei morale sau filozofice, ori ,,puneau in scena” vicii intr-
o forma bufona.

Urmeaza varsta commediei dell’arte a teatrului. Dezvoltata in Italia
sfarsitului de secol al XVI-lea, comedia de profesionisti, caci aceasta este
traducerea textuala a commediei dell’arte, ofera privitorului o manifestare
de tip spectacular in care actorul era maestru: acrobat, dansator, muzicant,
autor. Reprezentatile commediei dellarte se bazau pe improvizatia
acestora. Fiecare actor Tsi perfectiona personajul pe care il juca apoi toata
viata. Reprezentatia debuta cu un prolog si se incheia cu o scena de ramas
bun adresata publicului. Personajele commediei dell’arte intruchipau toate
categoriile sociale si aproape toate ocupatiile epocii.

Actorul commediei dell’arte este mai important decat textul, el are
rolul principal, iar textul aproape nu existd. Commedia dell’arte are un
schelet de scenariu pe care actorul il urmareste sau nu. Improvizatia este
principala modalitate in dezvoltarea spectacolului commediei dell’arte.
Actorii erau si ,,regizorii” spectacolului creat.

Popularitatea de care s-au bucurat reprezentatile commediei
dell’arte a facut ca acest gen de teatru sa reziste pana in secolul al XVIII-
lea, cand se produce reformarea comediei italiene sub bagheta lui Carlo
Goldoni. Acesta a preluat personajele commediei dell’arte, implicandu-le n
proiectele sale dramaturgice. inlocuind mastile commedie dell’arte, el a
reusit s& propuna actorilor caractere, dand actorilor un text scris. A
reformat astfel actorul vremii sale.

Primul om de teatru care a transformat mastile commediei dell'arte
in caractere, cu scopul de a zugravi moravurile si comportamentul
oamenilor vremii sale a fost Moliere, in secolul al XVll-lea. Contributia sa
importanta la dezvoltarea teatrului francez si impactul dramaturgiei sale pe
plan universal, precum si preocuparea pentru actori, il califica pe Moliere
drept unul din strdmogii Comediei franceze, castigand - prin activitatile
depuse pe altarul teatrului — un loc in istoria teatrului universal, unde
inscriem varsta Moliere.

O alta varsta importanta a teatrului universal este cea a marilor
dramaturgi renascentisti: Shakespeare, Marlowe, Johnson, Calderon de la
Barca, Tirso de Molina, Cervantes si Lope de Vega. Acestia au contribuit,
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prin scrierile lor, la implinirea artei teatrului, unii prin dramaturgia creata,
altii prin tratatele de arta dramatica intocmite.3

Nici secolul al XVlll-lea nu descrie o varsta mai putin imporatanta
decat cea a Tnaintasilor: Voltaire, Diderot, Beaumarchais, Lessing, Goethe,
Schiller, Lillo, Sheridan, Goldoni sau Gozzi sunt cateva din numele care au
scris teatru si au facut istorie in teatru!

in ,,drumul” spre varsta cu care opereaza lucrarea de fata, si
anume ultimele decenii ale secolului al XX-lea, ajungem la secolul al XIX-
lea, un secol al romantismului i al realismului, al aparitiei regiei. Secolul al
XIX-lea este, In evolutia teatrului, varsta lui Ostrovski, Turgheniev, Cehov si
mai ales, Stanislavski. Si cand am spus Stanislavski, teatrul inscrie in
cartea sa varsta Stanislavski cu litere de-o schioapa. in scurta plonjare in
trecutul teatrului, Stanislavski insemneaza o piatra de hotar. De la el putem
spune, referitor la arta actorului: Tnainte de Stanislavski si dupa
Stanislavski!

Aparitia regiei

in viata teatrala europeana a sfarsitului de secol al XIX-lea se pune
accentul pe literatura dramatica, textul primeazd 1in constructia
spectacolului teatral, creatorii spectacolului teatral sunt scriitorii, iar regia se
afla la Tnceputurile afirmarii ei.

Mihail Semenovici Scepkin4, unul dintre cei mai mari actori ai
secolului al XIX-lea, este si primul regizor realist rus. El a incercat o
schimbare in ce priveste abordarea rolului si punerea in scend a
spectacolului teatral. Analizand ideea dramaturgica, Scepkin a incercat sa-
si insuseasca caracterul si psihologia personajelor create de dramaturg,

3 Lope de Vega este autorul unui tratat de artd dramatica important pentru epoca sa.

,,Aveti grija ca subiectul sa contind o actiune unica si ca fabula sa nu fie incarcata de
episoade ce s-ar abate de la linia subiectului principal. Piesa buna este aceea care atrage
publicul”.

In constructia piesei, este pentru unitatea de actiune, respingand respectarea unitatii de timp
si de loc, pe care le considera ca ingradesc libertatea de creatie a dramaturgului. Lope de
Vega scrie pentru public, pentru scena, iar nu pentru biblioteca sau lectura. El vrea sa aiba in
public spectatori, iar nu cititori.

,In teatru e nevoie de emotie in actiune”, iar asta se intdmpla daca autorul gandeste o
structura dramatica capabila sa impleteasca tragicul si comicul. Cere ca structura piesei sa
contina trei acte: expozitie, dezvoltare si deznodamént. Cere ca limbajul folosit sa fie in
concordanta cu subiectul piesei, iar forma limbajului sa fie versul — forma necesara creatiei.

4 Mihail Semenovici Scepkin (1788-1863) a fost actor, regizor si pedagog rus, fondator al scolii
de teatru Casa lui Scepkin pe langa Teatrul Mic. El a incercat sa formuleze o metoda de lucru
cu actorul, ceea ce mai tarziu la Stanislavski s-a numit psihotehnica.
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din dorinta de a schimba un anume fel invechit de a face teatru. In epoca
sa, actorii nu vorbeau firesc, accentul se punea pe declamatie, cuvintele se
pronuntau tare si aproape fiecare cuvant avea cate un semn, gest,
fizionomia actorului ramanand neschimbata, frazele importante se spuneau
la public, iIn avanscena. Scepkin a cautat sa schimbe abordarea
actoriceasca veche, punand bazele unei scoli de teatru. El este fondatorul
metodei realismului in arta teatrala rusa.

Andre Antoine® este de parere ca ,regia nu este o inventie a
secolului al XIX-lea, doar ca incepand cu secolul al XIX-lea se trece
insensibil de la regie, adicd o ordonare obiectiva constand in descrierea
animatiei teatrale si a accesoriilor necesare jocului, la mise en scene,
adica o interpretare personala sugeratd de opera dramatica si coordonand
toate elementele spectacolului, adesea dupa o estetica particulara”.

Analizdnd momentul aparitiei regiei, alti oameni de teatru o
trateaza ca pe o functie noua, o functie ce nu exista Tnainte de secolul al
XIX-lea:

,,Regizor inseamna acel artist care isi asuma crearea spectacolului
de la proiectul initial pana la ridicarea cortinei...Anterior secolului al XIX-lea,
functia exista, dar fard a avea o precisa delimitare a domeniului si utilitatii
sale. i lipseste chiar si numele, termenul aparand tarziu, abia la jumatatea
secolului anterior, iar in Italia in secolul al XX-lea...”.®

Asa cum arta actorului si-a cristalizat principiile si functionalitatea
in timp, tot asa arta regizorului a avut parte de acelasi parcurs: atat actorul,
cat si regizorul au existat dintotdeauna, pastrand proportiile in legatura cu
mijloacele de expresie folosite de acestia, cadrul socio-politic al epocilor in
timpul carora acestia au functionat, evolutia literaturii si a celorlalte arte, a
stiintelor si tehnicii. Atat mijloacele de expresie actoricesti, cat si cele strict
tehnice (decor, lumina, costume, scenografie, etc) au corespuns
necesitatilor si posibilitatilor dictate de fiecare din varstele teatrului. Sigur
ca aparitia unui Stanislavski, a unui Craig, Appia, Meyerhold, Grotowski
sau Brook a insemnat asezarea artei teatrului pe un teren din ce in ce mai
solid, meritul acestor oameni de teatru fiind acela de a fi oferit parcursuri si
abordari evolutive in arta actorului si in arta spectacolului. Dar despre rolul
acestora Tn evolutia artei teatrului voi dezvolta pe larg Tn capitolul urmator.

5 Andre Antoine (1858-1943) a fost actor, scriitor, regizor si critic de film francez, fondatorul
Teatrului Liber (1887), promotorul naturalismului in teatru.
6 M. Tonitza, G. Banu — Arta teatrului, Ed. Nemira, Bucuresti, 2004, pp 199-200
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Daca secole de-a randul dramaturgul sau cel care conducea trupa
de actori era acela care coordona spectacolul de teatru (vezi Moliere,
Shakespeare, Goldoni), incepand cu a doua jumatate a secolului al XIX-lea
i se recunoaste ,,oficial” functia si 1i sunt definite atributiile. Responsabilul
spectacolului este denumit regizor. Munca sa este aceea de a coordona
toate elementele spectacolului (text, actori, decoruri). Incepand cu secolul
XX, regizorul capata atributele creatorului: el nu doar ordoneaza si
coordoneaza, ci creeaza spectacolul teatral.

lata-ne ajunsi si la secolul al XX-lea, varsta despre care trateaza
lucrarea de fata.

Secolul al XX-lea — prezentare generala

Secolul al XX-lea este un secol al afirmarilor si al conflictelor, al
razboaielor mondiale, al descoperirilor in domeniul stiintific si tehnic, al
transformarilor, al experimentelor, toate acestea punandu-si amprenta
asupra evolutiei artelor.

Omul secolului al XX-lea se caracterizeaza prin cea mai mare
mobilitate cunoscuta de la inceputul istoriei civilizatiei si pana in prezent.
Ritmul de viatd se modificad simtitor de la un deceniu la altul. Viteza este o
alta caracteristicd a civilizatiei acestui secol, datoratd aparitiei
automobilului, a avioanelor din ce Tn ce mai performante, pana la utilizarea
telefoanelor mobile si a internetului de mare viteza. Desprindem, de aici, o
caracteristica a secolului al XX-lea: cucerirea spatiului terestru si
extraterestru. Lumea cunoscutd (oikumena) si-a extins sfera de definitie,
prin depasirea granitelor Pamantului si acapararea spatiului extraterestru.

Conflagratile duc pentru prima data la posibilitatea (chiar
probabilitatea) extinctiei rasei umane. Stiinfa devine o noua religie, dar nu
numai atat: ea reclama o funciie soteriologica (controlul si oprirea
pandemiilor prin descoperirea antibioticelor).

Secolul al XX-lea aduce si imaginea raului absolut, cadnd omul
ucide sistematic si programatic oameni (la Auschwitz si in celelalte lagare
naziste, Hitler declanseaza programul de epurare etnica a evreilor, in
vreme ce Gulagul sovietic vaneaza ,,inamicul de clasa”, actionand
impotriva propriilor cetateni la o scara de masa).

Redundanta acestor fenomene in lugoslavia demonstreaza ca
acele crime oribile nu sunt un accident macabru, terifiant, ci ajung sa fie
investite cu functia de pattern.

18



in plan politic, Marile puteri isi afirma pozitia in impartirea lumii in
zone de dominatie si influentd, declansénd conflicte armate: R&zboiul
Ruso-Japonez (1904), Razboiul Balcanic (1912), Primul Razboi Mondial
(1914), Razboiul Civil Spaniol (1936), Cel de-al Doilea Razboi Mondial
(1939), Razboiul din Algeria (1954), Razboiul Iran-lIrak (1979), Razboiul
Rece (1947), Razboiul din Irak (1991).

Desfasurandu-se in ultimele decenii ale secolului al XX-lea,
consideram ca o prezentare a Razboiului Rece fsi are semnificatia ei,
avand in vedere influenta politicului in evolutia teatrului roméanesc din
aceasta perioada.

Razboiul Rece’ a fost o confruntare non-militara, dezvoltata dupa
al doilea razboi mondial, intre Blocul oriental sau rasaritean si Blocul
occidental sau apusean, reprezentand doua grupuri de state care aveau
ideologii si sisteme politice diametral opuse. Din grupul rasaritean faceau
parte URSS-ul si aliatii sai, iar din grupul apusean, SUA si aliatii sai.

Confruntarea celor doua blocuri s-a manifestat:

1.) pe plan politic-militar (intre NATO si Pactul de la Varsovia) si

2.) pe plan economic (intre capitalism si socialism).

La nivel ideologico-politic, confruntarea s-a desfasurat intre
societatea deschisa, reprezentatd de democratiile liberale ocidentale si
societatea autarhica, reprezentata de regimurile comuniste totalitare.

Din punct de vedere al serviciilor secrete, a fost o confruntare intre
serviciile occidentale (CIA, NSA, cele germane, britanice, franceze, italiene,
etc) si serviciile regimurilor totalitare comuniste (KGB, Securitate, STASI,
etc). Diferenta esentjiala intre cele doua tipuri de servicii este ca KGB-ul si
servicile aliate actionau nu numai Tmpotriva dusmanului extern, ci si
impotriva propriilor cetateni.

Ré&zboiul Rece a generat confruntari armate indirecte. In Razboiul
din Vietnam (1959-1975) s-au confruntat fortele anti-comuniste pro-
Vietnamul de Sud (SUA reprezentdnd Blocul occidental) si fortele
comuniste pro-Vietnamul de Nord (URSS-ul reprezentand Blocul apusean).
Razboiul s-a incheiat cu victoria fortelor comuniste in Vietnam si Laos, si a
Khmerilor Rosii in Cambodgia, precum si retragerea fortelor americane din
Vietnam.

Alte confruntari armate indirecte ale Razboiului Rece au fost cele
din Afganistan si Coreea. Toate acestea, alaturi de revoltele anti-comuniste

7 https://ro.wikipedia.org/wiki/R%C4%83zboiul Rece

19


https://ro.wikipedia.org/wiki/R%C4%83zboiul_Rece

din Cehoslovacia, Ungaria, Romania si Polonia, au dus, in 1991, la sfarsitul
Razboiului Rece, odata cu colapsul Uniunii Sovietice si a Blocului
comunist.

in planul gandirii si cunoasterii umane se afirméa descoperirile si
inventiile revolutionare din domeniul stiintei, tehnicii si filozofiei. Astfel, Tn
1900 apare teoria cuantelor energiei a lui Max Plank (1858-1947), teorie
pentru care fizicianul german a primit Premiul Nobel pentru Fizica, in 1918.
Este considerat fondatorul mecanicii cuantice sau a teoriei cuantelor. Daca
fizica clasica newtoniana (Issac Newton: 1642-1727) se baza pe
observatia obiectelor solide, de la cele tereste la cele din spatiul extra-
terestru (planetele), concluzionand ca toate fenomenele fizice sunt, in
principiu, subsumabile ratiunii si manipularii prin intermediul tehnologiei,
mecanica cuantica este o teorie fizica, care descrie comportamentul
materiei la nivel atomic si subatomic, unde principiul incertitudinii al
fizicianului german Werner Heisenberg (1901-1976) afirma ca nu putem
afla simultan, cu precizie oricat de buna, atat pozitia, cat si impulsul unei
particule. Acest principiu stabileste limitele ntre teoriile fizicii clasice si cele
ale mecanicii cuantice.

Tot iIn 1900 apare studiul Explorarea viselor al lui Sigmund
Freud, care reuseste pentru prima oara sa dea o explicatie stiintifica
viselor.

in 1903 sunt descoperite reflexele conditionate de catre medicul
Ivan Pavlov (1849-1936). Acesta primeste Premiul Nobel pentru Medicina
in 1904, pentru cercetérile sale referitoare la sistemul digestiv. Tot in 1903
are loc primul zbor propulsat si sustinut al unui avion cu motor, realizat de
Orville (1871-1948) si Wilbur Wright (1867-1912). Traian Vuia (1872-
1950) construieste, in 1906, primul avion din lume care s-a desprins de la
sol numai prin forta motorului sau.

In 1905, fizicianul Albert Einstein (1879-1955) formuleaza teoria
relativitatii restrénse, iar in 1916, publica teoria relativitatii generalizate.
Aceasta unifica teoria relativitatii restranse cu legea gravitatiei universale a
lui Newton, descriind gravitatia ca proprietatea geometriei spatiului si
timpului. In 1921, i se acord& Premiul Nobel pentru Fizica. Cercetarile sale
au contribuit, indirect, la realizarea bombei atomice si la evolutia studiului
energiei nucleare.

in 1916, Freud scrie Introducere in psihanaliza, afirmand c3 viata
psihica a omului este si incongtienta.
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Georges Lemaitre (1894-1966) formuleaza teoria expansiunii
universului (teoria Big Bang-ului), iar Heidegger (1889-1976) scrie Fiinta
si Timpul.

In 1925, Andre Citroen construieste primul automobil cu caroseria
in intregime metalica. Se descopera penicilina (in 1928), este posibila
fisiunea nucleara (1937-38), in 1942 se pune in functiune reactorul nuclear,
iar Jean-Paul Sartre (1905-1980) scrie Fiinta si neantul (1943).

Sfarsitul celui de-al doilea razboi mondial este evenimentul cel mai
puternic al primei jumatati a secolului al XX-lea. in perioada ce a urmat
acestui eveniment, omenirea isi intensifica preocuparile si descoperirile.

In 1961, cosmonautul sovietic luri Gagarin (1934-1968) este
primul om in spatiu si primul care ajunge pe orbita Paméantului.

In 1966, Neil Armstrong (1930-2012) efectueaza primul sdu zbor
spatial, in calitate de pilot comandant al misiunii Gemini 8, iar in 1969, este
comandantul misiunii de aselenizare Apollo 11. Este primul om care a
ajuns pe Luna.

in 1977, Bill Gates (n. 1955) infiinteaza compania Microsoft, in
1985 lanseaza prima versiune a sistemului Windows, iar in 1989 lanseaza
Microsoft Office, cel mai popular program de aplicatii de birou.

Telefonul mobil® are si el o dezvoltare extraordinara de-a lungul
secolului XX. Daca la inceputul secolului suedezul Lars Magnus Ericcson
avea instalat la bordul automobilului sdu un telefon mobil conectat la o
retea fixa, la jumatatea secolului (1956) Ericcson scoate un telefon mobil
care cantarea cateva kilograme (40!). Cu timpul, telefonul mobil Tsi
diminueazd greutatea si-si mareste performantele, ajungdnd sa
cantareasca 500 de grame.

In anii ‘70, in Finlanda se dezvoltid generatia 0O a telefoniei mobile,
urmata in 1973 de prima generatie de telefonie mobila Motorola, a doua
generatie de telefoane mobile dezvoltdndu-se in anii ‘90. Au urmat, in
secolul al XXI-lea, cea de-a treia si cea de-a patra generatie de telefoane
mobile, ale caror servicii si competente sunt atat de departe de generatia 0!

Si nu Tn ultimul rdnd internetul si intranetul sunt mijloace de
comunicare ultrarapida ale secolului al XX-lea, continudndu-se in secolul al
XXl-lea.

8 https://en.wikipedia.org/wiki/History of mobile phones
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Curente si orientari in teatrul secolului al XX-lea

Asa cum Jn naturd nimic nu se pierde, ci totul de transforma, tot
asa umanitatea nu neantizeaza experienta generatiilor intregi, ci o
prezerva, de la o generatie la alta. Fiinta umana a prezentului detine si
contine Tn codul ei genetic mostenirea generatiilor precedente.

Arta urmeaza traseul umanitatii si se redefineste odata cu fiecare
generatie. Arta este creatia fiintei vii, este produsul unui creator si are
privilegiul nemuririi, atunci cand este exponentiala.

Creatorii au dezvoltat curente si orientari in artd. Acestea oglindesc
etapa la care a ajuns omenirea in diversele varste ale evolutiei ei.

Curentul in arté este o miscare care reuneste artisti cu preocupari
comune in domeniul artistic, preocupari ce Tisi gasesc definirea in
formularea unui program estetic.

Orientarile Tn arta definesc caile pe care creatorii le urmeaza
pentru a-si pune in practica preocuparile.

Secolul al XX-lea se caracterizeaza prin influenta puternica a
realismului® si a noilor curente avangardiste©.

9 Realismul parcurge un traseu lung pana ajunge la conceptualizare si apoi la manifestare
conceptualizata in artd. Se dezvoltd ca reactie impotriva romantismului. Cercetarile n
domeniul psihologiei vremii, noile descoperiri stiintifice favorizeaza evolutia spre concept a
realismului. Autenticul, elementele concrete sunt mijloace realiste de expresie in arta.

in literaturd, precursori ai realismului au fost Balzac, Stendhal, Diderot, Dickens, Kleist,
Buckner, Gogol, datorita atitudinii realiste ce transpare din constructia personajelor create in
operele lor. Drama realistd surprinde omul in manifestarile sale intime si socio-istorice
(Judecatorul Adam in Ulciorul sfaramat al Iui Kleist, Leonce si Lena in piesa cu acelasi titlu a
lui Georg Buchner, etc).

Termenul realism nu a apartinut de la inceput literaturii sau artei teatrului, ci a fost uzitat la
inceput in filozofie. Aici, conceptul de realitate a suportat atribute diverse, unele contradictorii.
In ambiguitatea conceptului de realitate rezida tocmai forta lui. Ceea ce pentru unul este
realitate ultima, pentru altul reprezinta o lume a aparentei.

Pentru Platon, realitatea este a lumii ideilor, iar aceasta realitate precede existenta lucrurilor
concrete, materiale. Filozoful Academiei sustine ca Ideea este adevarul ultim, realul prin
excelenta.

Pentru alti filozofi, lumea lui Platon este o lume imaginara si imaginata, fiind golita de real.
Pentru acestia, Realismul este o doctrina care confera obiectivitate lumii exterioare, indiferent
de existenta unei constiinte care sa o afirme ca atare.

George Berkley considera ca lumea este produsul subiectivitati umane, ca realitatea exista
doar in masura in care omul o percepe.

Urmatorul domeniu in care s-a folosit termenul realism a fost cel al plasticii, in secolul al XIX-
lea, de catre pictorul Gustave Coubert, fondatorul realismului in pictura.

La Salonul de pictura din cadrul Expozitiei Universale din 1855 lui Coubert i se refuza
expunerea picturilor, refuz ce a fost urmat de o replica a pictorului care deschide in apropierea
expozitiei un salon propriu. Expozitia a purtat titlul Realismul si a fost insotita si de un
manifest-program, purtdnd acelasi nume. Jules Husson Champfleury este primul care
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Curentul realist dezvoltd preocuparea pentru dramaturgie. (in
aceasta directie Stanislavski accentueaza necesitatea dezvoltarii unei
dramaturgii in concordantd cu idealurile realismului. Pe langa o
dramaturgie realista, s-a dezvoltat o punere in scend corespunzatoare si s-
a format un nou actor: actorul de tip stanislavskian. Asadar, nu se poate
analiza evolutia actorului in secolul al XX-lea, fard a se vorbi despre
influenta majora exercitatd asupra actorului si artei sale de catre cea mai
importantd personalitate a teatrului universal: Konstantin Sergheevici
Stanislavski (1863-1938). Dar despre acest subiect voi dezbate pe larg in
capitolul imediat urmator).

*kk

Arta teatrului Tnceputului de secol al XX-lea adund curente si
orientari dintre cele mai diverse, de la realism, la expresionism,
existentialism, avangarda, iar o caracteristica a acestei perioade este
imixtiunea curentelor si genurilor.

La inceputul acestui capitol am pornit de la intrebarile: ,,Cand s-a
nascut actorul? Dar teatrul? Ce a determinat in om manifestarea de tip
teatral? Ce sau cine a stat la baza crearii teatrului? Ce este teatrul? Si care
este limbajul specific lui?”, intrebari la care istoricii si oamenii de teatru au
raspuns, de-a lungul vremii, in incercarea de a stabili coordonatele istorice
si evolutia teatrului din cele mai vechi timpuri si pana in prezent. Dupéa ce
am plonjat prin varstele teatrului, concluzionam urmatoarele:

Literatura, orald si scrisd, muzica, dansul, desenul, teatrul sunt
creatii ale caror origini se pierd in inceputurile civilizatiei. Adunati in jurul
focului, Tn momente de sarbatoare, ori angajati in munca pamantului,

formuleaza teoretic principiile de reflectare a realitatii in literatura, impunand termenul realism
in teoria artei, prin ceea ce istoria literaturii numeste ,,prima campanie realista”.

Primul care utilizeaza termenul de realism cu intelesul de mimesis este Schiller in 1798.
Ibsen, Strindberg, Shaw, Cehov, Pirandello, Claudel, Gorki, Giraudoux, O’ Neill, Cocteau,
Lorca abordeaza in profunzime realismul in dramaturgie, alaturandu-l expresionismului,
simbolismului, naturalismului.

Realismul s-a impus in arta ca atitudine, ca stil si ca metoda. Atitudinea realista in literatura
(lliada si Odiseea lui Homer, piesele lui Shakespeare, drama burgheza a secolului al XVllI-lea,
etc) a existat Tnaintea teoretizarii realismului de catre Champfleury.

1 Avangarda se contureaza la inceputul secolului al XX-lea prin miscarile futurista, dadaista
si suprarealistd, ca Tn a doua jumatate a secolului al XX-lea sa se manifeste puternic prin
teatrul absurdului.
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primitivii au creat ritmuri, povesti, cantece, dansuri ce caracterizau
universul lor uman. Asa s-au nascut folclorul si creatorul popular.

Cu timpul, omul a Tnceput sa scrie, individualizandu-se in autor.
Literatura scrisa s-a dezvoltat in genuri si specii. in acelasi timp si izvorand
din nevoia omului de ,,a stapani” natura, s-au dezvoltat obiceiurile,
ritualurile, sarbétorile si credintele religioase.

Actul teatral s-a nascut din nevoia omului de a se exprima in
public, de a comunica, de a socializa despre sine, despre preocuparile si
intdmplarile vietii lui. Comunicarea de tip teatral avea darul de a capta
atentia multimii, de a o distra sau intrista, de a o face sa participe la soarta
grupului de care apartinea fiecare.

Se desprind doua caracteristici constante si esentiale ale actului
teatral:

1. Actul teatral are caracter de mimesis?'?.

2. In evolutia civilizatiei (de la comuna primitiva, la sclavagism,
feudalism péna in capitalism) socialul, economicul, politicul au influentat
dezvoltarea artelor. Arta teatrului s-a dovedit a fi cea mai sociala dintre
arte, prin prezenta viului (actorului) care actioneaza asupra viului
(spectatorul), printr-o comunicare directa, imediata, adresatd mintii, si in
acelasi timp, o comunicare subtila, care atinge simturile. Climaxul
spectacolului teatral este atingerea catharsis-ului 12.

11 Conform definitiei, mimesis este un principiu estetic, de origine platoniciana si aristoteliana,
potrivit caruia arta este imitarea realului. Vine din grecescul mimesis care inseamna a imita.

12 Aristotel este cel care utilizeazd acest concept in Poetica, descriind efectele tragediei
antice asupra spectatorului. Conceptul de catharsis se refera la actiunea purificatoare
generata de spectacolul tragic si indreptata asupra spectatorului care, prin mila si teama, se
elibereaza de pasiuni, se purifica de emotii. Aristotel considera ca tragedia are scopul de a
trezi catharsis-ul. Termenul de catharsis deriva din cuvantul grecesc katharein, care semnifica
a curata, la rAndu-i derivat din kathares, care inseamna pur, curat, fara pata. Tot in Poetica,
Aristotel defineste catharsis-ul ca sentiment care se instaleazd in om la ascultarea unei
melodii si care descrie un fel de excitare religioasa urmata de o stare de calm. La Aristotel,
teatrul este mijlocul de resocializare periodica a cetateanului grec. Prin catharsis erau
exhibate toate ramasitele barbare ale omului, tot ce este subteran, salbatic, dionisiac, Th om.
Catharsis-ul este mijlocul prin care grecul isi consuma ancestralitatea barbara pentru a-si
reafirma, odata cu sfarsitul fiecarui spectacol, valorile civilizatiei. Rostul catharsis-ului este
unul politic, de a-I face pe grec un cetatean mai bun. Asistand la evenimentele prin care trec
protagonistii spectacolelor tragediei, grecii antici empatizau cu acestia, ajungand la concluzia:
,,asa e bine sau asa nu e bine sa actionez”. Unul din scopurile tragediei era acela de a preveni
incalcarea legilor morale sau religioase ale societdtii, printr-o manipulare pozitiva.
Spectacolele tragediei antice deveneau terapeutice pentru spectatorii sai. Substituiau vizita la
psiholog.

Impératii romani, in schimb, ofereau poporului lor panem et circenses pentru a pastra linistea
n interiorul societatii. Asigurarea gratuita a hranei si a distractiei erau mijloace de manipulare
a maselor de catre politicienii romani. Asistand la sangeroasele lupte cu gladiatori, romanul nu
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In timp, teatrul si-a cristalizat elementele care-i definesc specificul.
Spectacolul de teatru a fost intotdeauna o manifestare vie, directa,
petrecutd aici si acum, si a presupus dintotdeauna o intélnire intre actori si
public. Cei care au nlesnit aceasta intalnire au fost autorii (creatorii textului
dramatic), care la inceput erau si regizori (creatorii spectacolului dramatic).
Costumele, decorul, apoi luminile, muzica, dansul, miscarea scenica,
scenografii, coregrafii, managerii, criticii, teoreticienii, s-au implicat,
descriind o evolutie in arta teatrului.

Lucrarea de fata Tsi propune sa analizeze aceasta evolutie a carui
personaj central este actorul — in spetd actorul roman -, iar aria de
desfasurare in timp se refera cu precadere la ultimele decenii ale secolului
al XX-lea.

devine un cetatean mai bun. Aici se satisfac placerile sadice ale privitorului. El nu condamna
intr-un mod implicit crimele, el nu resimte placerea sublimata a catharsis-ului, ci placerea
bruta, neelevata, de a fi privitor la un masacru. Nu exista consecinte morale ale spectacolelor
cu gladiatori asupra privitorului, nu-l intorc spre valorile civilizatiei, ci spre barbarie.
Spectacolele de teatru nu atrageau interesul spectatorului roman, el era mai atras de
spectacolele de circ sau de luptele cu gladiatori.

Din perspectiva psihanaliticd, termenul de catharsis a fost elaborat de dr. Josef Breuer si de
dr. Sigmund Freud. In tratamentul aplicat unei paciente (Anna O) cu tulburari de vedere, de
vorbire si simptome de paralizie, acestia au observat ameliorari ale bolii dupa ce pacienta a
reusit sa vorbeasca despre problemele ei, manifestindu-se emotiv. Aceasta metoda de
tratament a fost denumita catharsis.
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MARI CREATORI DE TEATRU DIN SECOLUL al XX-lea
FONDATORI Al SCOLII MODERNE DE ARTA
ACTORULUI

Un popor fara cultura este un popor sarac. Un popor care nu-si
poate promova cultura risca sa-si piarda identitatea, sa-si iroseasca
mostenirea specifica lui, risca sa-si uite traditiile si chiar sa le opreasca din
desfasurarea lor fireasca. Scoala este un mijloc eficace de formare si
promovare a culturii, de la cea generala, la cea specifica. Scoala este locul
unde ai acces la informatie. In spetd, scoala de teatru este locul unde ai
acces la in-formarea actorului.

De-a lungul timpului, oamenii de culturda romani au avut ca
deziderat sustinerea si dezvoltarea culturii roméne (limba, literatura si
celelalte arte). Pasoptistii au reprezentat, poate, cea mai inflacarata si cea
mai determinata generatie de oameni de cultura romani. Au reusit sa
promoveze limba si literatura romana, sa apere specificul national si sa
pastreze unitatea de limba si popor. Lor se datoreaza existenta unui teatru
romanesc si a unei dramaturgii romanesti autentice.

intre teoria maioresciand a formelor fdrd fond si principiile
lovinesciene ale imitatiei, precum si ale sincronismului, societatea culturala
si politica romaneasca a evoluat, dezvoltdndu-se in domenii diferite:
literatura, muzica, pictura, arhitecturd, teatru. Aderand la spiritul epocii si
aliniindu-se curentelor care se vehiculau in aceste domenii, Romania a fost
o tara deschisa influentelor. De altfel, tarile europene s-au influentat
reciproc, datorita schimburilor culturale operate de acestea in epoca.

Secolul al XX-lea descrie o explozie culturala, domeniul teatrului
nefiind ocolit de efectele surprinzatoare ale activitatii oamenilor de cultura
ai vremii. Imixtiunea curentelor si genurilor, preocuparea pentru actor si
arta sa, dar si recunoasterea regiei ca artd, noile cuceriri in domeniul
stiintei si tehnicii, dar si dezvoltarea psihologiei, aduc in scena oameni noi
si preocupari pe masura. Este de salutat activitatea teoreticienilor-
practicieni care au descris parcursuri noi in arta teatrului.

Teoretician-practician este acela care teoretizeaza despre teatru
(actor, spectacol, regizor, spectator), dar in acelasi timp experimenteaza,
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pune in practica, cerceteaza diferite demersuri teatrale. Rezultatele
cercetarii teoreticienilor-practicieni s-au materializat in metode de lucru cu
actorii. Ei sunt creatorii de scoala teatrala.

Motorul care a pus in migcare arta teatrului secolului al XX-lea a
fost Stanislavski. ElI a generat o miscare in lant, pro si contra, ale carei
beneficii au fost dezvoltarea artei actorului si a artei teatrului european si
universal.

Poporul romén a fost intotdeauna un popor care a absorbit
influentd, asa ca toate aceste demersuri in arta teatrului nu i-au fost
straine, sau mai putin cunoscute, ci dimpotriva. Oamenii de teatru romani ai
inceputului de secol al XX-lea aveau educatie franceza sau germana, cei
din perioada interbelica erau de asemenea cultivati, eruditi, la curent cu tot
ce era nou in Europa.

Tinand cont de toate considerentele enuntate aici, capitolul de fata
prezinta activitatea celor mai importanti creatori de teatru ai secolului al XX-
lea, activitate cunoscuta oamenilor de teatru romani.

Vom face un scurt drum invers in timp, in intentia de a surprinde
cateva din momentele importante in devenirea actorului datorate ntalnirii
cu acele personalitati ale teatrului care au influentat actorii epocii lor,
formandu-i si transformandu-i, de-a lungul vremii.

in Paradox despre actor, Denis Diderot!3, primul mare teoretician
al artei actorului, scria:

,,EU vreau ca actorul s& aibd mai multd judecata: in el imi trebuie
un spectator rece si linistit, Ti cer s& aiba putere de patrundere si nici un pic
de sensibilitate, 1i cer arta de a imita sau, ceea ce e totuna, o egala
destoinicie pentru toate felurile de caractere si roluri’4.

Diderot teoretizeaza, fara a fi experimentat o modalitate de punere
in practica a acestor teorii despre actor, formuland doi timpi ai creatiei
actorului: primul - munca asupra rolului si cel de-al doilea — reprezentarea,

13 Denis Diderot (1713-1784) este cel mai important ganditor si filozof francez al Secolului
Luminilor, autorul monumentalei Enciclopedii, precum si a lucrarilor filozofice Cugetari
filozofice, Scrisoare despre orbi, spre folosul celor ce vad, etc. Este considerat primul mare
critic de arta al veacului sau, atacand arta conventionald, pledand pentru o arta realista,
morala si moralizatoare, precum si un prozator de exceptie (Calugdrita, Nepotul lui Rameau).
In dramaturgie, Diderot a teoretizat si fundamentat ,,drama burgheza”. Aduce pe scena
oameni din lumea contemporana burgheza, cu preocuparile si idealurile lor. Teatrul propus de
Diderot nu mai tine seama de regulile clasice ale celor trei unitati, nici de conventiile dictate de
Curte sau de gustul saloanelor, este scris in proza, tocmai pentru a da impresia de asemanare
cu realitatea, cultivand realismul.

14 D. Diderot — Paradox despre actor, Biblioteca UNATC, p 407
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care este imitarea perfectd a sensibilitati. Considera ca actorul se
dedubleaza, isi cenzureaza rational jocul.

Lessing®® subliniaza libertatea de creatie pe care o are si ar fi bine
sa si-o exercite actorul in lucrul la rolul sau: ,,Actorul trebuie, in primul réand,
sa gandeasca impreuna cu poetul, iar atunci cand acestuia i se intampla sa
aiba, ca orice om, vreo eclipsa de gandire, actorul trebuie sa cugete in
locul lui”.16

in piesa Teatrul comic, Goldoni'” scrie despre dramaturgia si arta
actorului secolului al XVlll-lea, cu scopul de a reforma comedia si de a
indrepta actorii spre o arta in conformitate cu adevarul vietii, propunand
profesionalizarea actorului. Daca pana atunci functiona actorul commediei
dell’arte, un actor de improvizatie, un actor popular, Goldoni se preocupa in
a sustine alt tip de actor: acela care analizeaz& textul scris de autor, il
invata fara sa-l improvizeze, si incearca sa intruchipeze caracterele create
de autor.

Goldoni dadea o mare importanta repetitiilor, considerand ca astfel
actorii Tsi pot desavarsi arta. Era Tmpotriva improvizatiei de text, oferind
actorilor partituri dramatice scrise, pe care acestia sa le studieze. Era
impotriva vedetismului, incercand sa restranga sfera conventiei in teatru.
Cerea actorului sa-si inchipuie ca atunci cand este singur in scena, nu-I
vede nimeni.

Prin aceste indemnuri, Goldoni cerea actorilor s& aseze intre ei si
public al patrulea perete, pentru a-si putea conduce actiunile scenice si
pentru a-si urmari scopurile impuse de piesa si spectacol, farad a cadea in
patima vedetismului, pentru care noi, actorii, folosim expresia a trage la
public.

Dramaturgia pe care o propunea Goldoni presupunea formarea
unui alt tip de actor, un actor responsabil, diferit de actorul Commediei
dell’arte (asta neinsemnand c& actorul de improvizatie nu era un
profesionist al reprezentatilor de Commedia dellarte). As opta mai
degrabd pentru termenul de actor constient. Goldoni dorea un actor

15 Gottfried Efraim Lessing (1729-1781) este intemeietorul dramei realiste germane, eseist,
critic si teoretician dramatic, personalitate marcanta a Secolului Luminilor din Germania.

16 Mihaela Tonitza-lordache, George Banu — Arta teatrului, Ed. Nemira, Bucuresti, 204, p 154
1 Carlo Goldoni (1707-1793), cel mai important om de teatru italian si cel mai prodigios
dramaturg al Europei secolului al XVIll-lea, autor a 260 de piese, dintre care 150 sunt comedii,
iar nu mai putin de 35 dintre acestea sunt si astazi baza repertoriului italian, are meritul de a fi
reformat teatrul italian si de a fi primul dramaturg al secolului sdu care aduce pe scena oameni
din popor, fara a-i idealiza, aratéandu-le defectele, dar intotdeauna avand pentru acestia o
clara simpatie.
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constient de profesionalizarea sa intr-o alta directie interpretativa decat cea
a mastilor din spectacolele de improvizatie. Actorii de improvizatie erau
pentru Goldoni actori populari cu dublu sens: 1. indragiti de public, si 2.
neinstruiti in reprezentarea unei arte de factura realista.

Prin reforma comediei, Goldoni propune profesionalizarea actorilor,
dandu-le sarcini noi: intelegerea textului scris de autor, memorizarea lui,
intruchiparea caracterelor create de autor. Apar astfel sarcini noi in munca
de creatie actoriceasca, dar acestea nu erau inca rezolvate, jocul actorilor
osciland intre traire si reprezentare. Bazele teoretice ale noului tip de actor
cerut de stilul realist nu erau inca formulate la vremea aceea. Nu exista o
ideologie realista. Nici macar nu era utilizat termenul realism. Aceasta se
produce abia de la jumatatea secolului al XIX-lea.

Revenind la personalitatile care au influentat evolutia interpretarii in
arta actorului si nu numai, ajungem la perioada Clasicismului francez si
apoi in Renastere, unde fi intdlnim pe Moliere!® si Shakespeare!®, doi
precursori de baza ai realismului Tn arta dramatica.

Atat Moliere?, cat si Shakespeare?! cereau sinceritate si firesc
interpretarii actoricesti. Teoriile lor despre arta actorului se gasesc, de
asemenea, scrise in replicile personajelor din dramaturgia creata de
acestia.

18 Jean-Baptiste Poquelin Moliere (1622-1673) este unul dintre cei mai mari dramaturgi ai
lumii, om de teatru, conducator de trupe de actori ambulanti, teatrul sau si cel de la Hotel de
Bourgogne devenind Comedia Franceza de azi, cel mai vechi teatru din Europa.

19 william Shakespeare (1564-1616) este cel mai mare dramaturg al tuturor timpurilor, om de
teatru renascentist, actor, indrumator, co-director al celui mai reputat teatru londonez (The
Globe), a scris 37 de piese si a abordat specii dramatice diverse, de la drame istorice, la
tragedii si comedii, toate fiind reprezentate pe scenele lumii pana in prezent.

20 Dumneata joci rolul poetului si trebuie s intri in pielea personajului, sa-i scoti in evidenta
aerul pedant pe care il au acei ce sunt in legatura cu lumea buna...Dumneata joci un om
cinstit, om de lume...sa-1i iei o infatisare asezata, o voce naturala si sa gesticulezi cat mai
putin cu putinta...incearca sa-ti insusesti cat mai bine rolurile dumitale si sa-ti inchipui ca esti
ceea ce reprezinti” cere Moliere Tn Improvizatia de al Versailles.

2 | Recita tirada usor, curgator...Nici nu despica vazduhul cu mainile, ci fii in totul domol. Nu fi
nici prea moale, ci lasa-te calauzit de bunul simt pe care-l ai: potriveste-ti gestul dupa cuvant,
cuvantul dupa gest, dar...sa nu intreci masura lucrurilor firesti, caci tot ce depaseste masura
se indeparteaza de scopul teatrului, al carui rost, dintru-nceputuri si pana acum, a fost si este

x»

sa-i tina lumii oglinda in fata”, spune Hamlet actorilor in actul trei.
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MOMENTUL Stanislavski

Stanislavski, marele creator de scoala rus al secolului al XIX-lea, a
pus amprenta asupra evolutiei artei actorului si a personalitatii universale a
actorului secolului al XX-lea odaté cu punerea in practicé a ceea ce cu totii
numim sistemul lui Stanislavski. Acest sistem este formulat in Munca
actorului cu sine insusi, cartea de referinta a marelui om de teatru, si are
valoarea unui prim manual de arta actorului. Meritul lui Stanislavski este
acela ca a fost primul care a actionat aplicat asupra actorului de-a lungul
anilor, ca intr-un laborator, in Teatrul de Arta din Moscova, si care mai apoi
a formulat un sistem pe baza experientelor si descoperirilor facute aici.

El a schimbat raportul dintre actor si rol. Dar nu e singurul care a
reusit o astfel de schimbare. Tnaintea lui au existat Shakespeare, Moliere,
Goldoni, ca sa enumar doar cateva din personalitatile ce au marcat evolutia
artei dramatice universale. Noutatea pe care Stanislavski o aduce
raportului actor-rol, neatinsa de ceilalti oameni de teatru dinaintea sa,
consta in doua elemente: primul element este pedagogul, iar al doilea
vizeazd munca pedagogului cu actorul si consecintele ei. Noutatea
absoluta din munca pedagogului-Stanislavski cu actorul se refera la
indrumarea actorului spre zona de implicare personala in intruchiparea
personajului-rol. Stanislavski a ajuns la schimbarea raportului actor-rol in
parte si datoritéd epocii in care a trait. Psihologia se dezvolta vertiginos,
realismul se impune ca metoda in arta, avand un suport ideologic.

Abordare pedagogica il diferentiazd pe Stanislavski de inaintasii
sai, oameni de teatru care au avut Tn centrul preocuparilor lor actorul si arta
dramatica.

Acesta a descoperit activ, experimentand, un sistem, cuprins intr-o
carte, iar sistemul a depasit cartea si chiar sistemul nsusi in descoperirile
si noile metode de lucru cu actorul ale creatorilor de gcoala non-
stanislavskieni si post-stanislavskieni pana in zilele noastre.

Cartea se imparte in doud volume: Munca cu sine insusi in
procesul creator de traire scenica si Munca cu sine insusi in procesul
creator de intruchipare. Primul volum fi initiaza pe studentii-actori in arta
trairii, iar al doilea, Tn arta Intruchiparii. Arta trairii ii pregateste pe studentii-
actori In a-si descoperi potentialul de vulnerabilitate, in a-si accesa bagaijul
emotional, a-si declansa creativitatea, a-si constientiza, a-si modela si a-si
utiliza corpul (muschi, glas, simfuri). Arta intruchiparii Ti pregateste pe
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studentii-actori in a-si studia personajul-rol (a-i da carne si sange, trecut si
omenesc) si a-l reda scenic. Combinarea celor doua parcursuri — traire si
intruchipare — definesc scopul artei actorului.

In alegerea actiunii, sentimentele trebuie l|asate in pace, iar
actiunea experimentata trebuie sa fie posibild in realitate. Cum poti totusi
sa creezi o actiune scenica motivata, care urmareste un scop si care este
posibild in realitate? Introducerea magicului daca provoaca actiunea
insasi.

Utilizarea lui daca il face pe actor sa experimenteze pe propria
fiintd consecintele acestui daca in situatii propuse. Prin jocul de-a ce-ar fi
daca Stanislavski modifica relatia actorului cu rolul, prin activarea
imaginatiei actorului.

In Munca in procesul creator de trdire scenica Stanislavski
trateaza despre dezvoltarea atentiei scenice a actorului, despre
destinderea musculara, despre accesarea memoriei emotionale a actorului,
despre comunicare si adaptarea actorului la situatile de joc, despre
motoarele vietii psihice, despre lucrul cu supratema si actiunea principala,
precum si despre importanta activarii subconstientului actorului.

Analizind importanta dezvoltarii atentiei actorului, Stanislavski
introduce in studiu trei cercuri ale atentiei, acestea avand scopul de a-I
ajuta pe actor sd se concentreze in timpul actului scenic si sa-si
urmareasca scopurile. De asemenea, face diferenta intre atentia exterioara
si cea interioara, senzitiva, indemnand actorii s& observe. Observarea, atat
de folositoare actorului, iTnmagazineaza obiecte, oameni, fapte, Tntdmplari,
ce se vor pastra in memoria lui afectiva. Acest bagaj afectiv il va ajuta pe
actor in munca sa la rol, dezvoltand analogii.

Tot acest bagaj afectiv pe care-l acumuleaza actorul cand observa
lumea si pe sine in ea, tot acest material afectiv va deveni punct de plecare
sau punct de sprijin Tn munca de creare a rolului, pentru ,,viata spiritului
omenesc a rolului, creatie care este scopul principal al artei noastre”.

Pentru Stanislavski comunicarea pe scena se refera la emiterea si
perceperea de raze. Aceste ,raze” se refera la energia pe care actorul o
implica in actul comunicarii. Aceasta presupune sa incasez, sa optez si sa
reactionez: sa emit si sa percep raze.

In Munca cu sine insusi in procesul de intruchipare Stanislavski
pledeazd pentru educarea expresivitatii corpului actorului, precum si a
glasului acestuia, prin exercitii de dictie, canto si vorbire.
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Pentru a functiona plenar pe scena, actorul trebuie sa isi cunoasca
foarte bine trupul. Trupul actorului devine semn, simbol, instrument. Mersul
scenic este pentru Stanislavski comparabil cu zborul. Propune exercitii de
constientizare si activare a musculaturii, de dezvoltare a expresivitatii
corporale si exercitii de cultivare a glasului. Preocuparea lui Stanislavski
pentru educarea glasului actorului, prin analizarea cavitatilor de rezonanta
si exersarea unor exercitii tipice, sunt impresionante.

Formuland o metodica a predarii vorbirii si canto-ului, Stanislavski
isi afirma preocuparea pentru dezvoltarea instrumentului esential al
actorului: glasul, considerand aceasta preocupare la fel de importanta ca si
psihotehnica in formarea actorului profesionist.

Face o diferenta intre educarea glasului prin dictie si canto si
vorbirea scenica, prima fiind o etapa esentiala si pregatitoare a celei de-a
doua: vorbirea in scend. In capitolul Vorbirea scenica Stanislavski
trateaza vorbirea nu ca pe un proces de sine statator, ci ca pe un proces
complex de primire-optiune-actiune. (Nu se refera la a emite vocal pe
scena astfel incat sa umpli toata sala si sa fii auzit pana in ultimul rand, ci
la a vorbi in scend, in sensul scenei). Prin ,,a vorbi in scend” inteleg a
actiona. Inafara acestui proces, vorbirea devine conventionald,
actoriceasca. Acest tip de actor este interesat mai mult de forma decét de
fond si nu cunoaste diferenta intre text si subtext.

Stanislavski atrage atentia asupra vorbirii in scend care nu
presupune a insira cuvinte goale ce din coada au sa sune, ci inseamna a
actiona. Actionand astfel, actorul transmite viziunile sale celorlalti:
parteneri si spectatori. Stanislavski ii cere actorului s& nu se preocupe daca
ceilalti au receptat ceea ce el a transmis, deoarece de aceasta sarcina se
va ingriji subconstientul. Sarcina actorului in procesul transmiterii viziunii
este doar aceea de ,,a vrea sa transmita, iar vrerea zamisleste actiunile”.
Cel ce face ca aceste cuvinte sa actioneze asupra celorlalti, sa determine
in receptori incasarea subtextului si sa genereze modificari in acestia
(feed-back) este gandul. Acest gand provoaca viziuni interioare create de
imaginatie, de situatiile propuse, iar aceste viziuni sunt inrudite cu viziunile
personajului al carui creator este autorul. Este o colaborare intre doi
creatori: unul care intruchipeaza rolul, celalalt care furnizeaza materialul
literar, unul care transmite viu subtextul, celalalt care contine subtextul in
textul dramatic. Subtextul actorului poate fi diferit de cel al autorului; aici
actorul are libertatea de a transmite acel subtext comun, care poate nu a
fost gandit de autor in sensul redat de actor si nici perceput de actor in
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sensul formulat de autor. Daca implicam si amprenta regizorului in aceasta
ecuatie, rezultatul va fi ,,un spectacol al grupului” cum spune George Banu
in Arta teatrului.

Stanislavski vorbeste in manualul sau si despre importanta lecturii
la masa, ca etapa esentiald in munca la rol si la spectacol pentru actor si
regizor.

Metoda citirii la masa a textului sau lectura la masa a fost introdusa
de Ostrovski. Considerat parintele teatrului rus, acesta a pus baza
repertoriului din a doua jumatate a secolului al XlIX-lea, contribuind la
crearea teatrului national rus.

Unul din scopurile lecturii la masa pentru actor este acela de a
patrunde in Tntelesurile textului dramatic, de a descoperi reteaua de relatii
intre personajele piesei, de a construi biografia personajelor, acolo unde
constructia piesei o permite, de a citi textul pentru prima oara, cu voce tare,
impreuna cu partenerii actori, de a reciti textul de cate ori este nevoie, pana
la trecerea la miscare in scend, etc. In aceastd etapd a credrii
spectacolului, Tn timpul lecturarii textului, actorul rezolvd asezarea
accentelor logice in propozitii, fraze, de asemenea, descopera pauzele
logice si psihologice necesare.

Pauzele psihologice nu sunt fixe, ele apar in functie de anume
actor care Tintruchipeazd un rol, in functie de viziunea regizorului
spectacolului, individualizadndu-le creatia. Desigur, este vorba de pauzele
psihologice autentice. Toate aceste elemente creeazd un tempo-ritm al
actiunii si al vorbirii. Acesta influenteaza sau starnegte afectivitatea. Este o
corelatie Tntre tempo-ritm si sentiment.

In prefata Muncii actorului cu sine insusi Stanislavski anunta si
un volum inchinat muncii de pregatire a rolului, dar acest volum nu a mai
fost pus in pagina de acesta.

Sistemul lui Stanislavski a avut multi sustinatori si discipoli, chiar
de la inceput, cand practicile sale erau avangardiste pentru actoria
practicata Tn celelalte teatre rusesti. Acesti discipoli s-au format dintre tinerii
studenti-practicanti pe care Stanislavski i-a format la Societatea de Arta si
Literatura, iar mai apoi la Teatrul de Arta din Moscova. Lucrand cu tineri
invatacei in ale actoriei, Stanislavski recunoaste ca i-a fost mai usor sa-i
convinga sa experimenteze alaturi de el noua sa metoda. Printre elevii sai
se numara Meyerhold si Vakhtangov care, pornind de la sistemul
stanislavskian, au dezvoltat drumuri si metode noi in arta spectacolului si
arta actorului.

33



Atat Meyerhold, cat si Vakhtangov s-au departat, in metodele lor,
de sistemul stanislavskian, pe care la inceput I-au imbratisat cu incredere,
dezvoltand directii si abordari diametral opuse acestuia.

Daca Stanislavski a pornit in descoperirea psihotehnicii sale de la
interior spre exterior, fondul fiind cel care sa genereze forma in arta
actorului, Meyerhold a facut parcursul invers, activind forma care sa
genereze apoi un inteles, un fond, iar Vakhtangov a incercat sa combine
cele doua abordari.

Acestia sunt ceea ce am numit creatorii de scoald rusi non-
stanislavskieni. Dar sunt si discipoli care au ramas fideli sistemului, unii
chiar publicand carti in care descriu experienta lucrului cu Stanislavski si
redau din invataturile acumulate alaturi de mentorul lor.

Chiar daca Stanislavski nu a mai apucat sa formuleze analizele si
observatiile sale in legaturd cu munca de pregatire a rolului de céatre actor,
in volumele Stanislavski la repetitii al lui V. Toporcov si Lectiile de regie
ale lui K.S.Stanislavski al lui N. Gorceakov avem o parte din drumul
parcurs de elevii condusi de Stanislavski in munca la rol si in munca din
domeniul regiei creatoare. Stanislavski, prin sistemul sau, a format nu
numai actori, ci si regizori, un teatru nou, cu scenografi si luministi de alta
factura.

Toporcov noteaza ca Stanislavski nu mai folosea exemplul
personal sau mai bine zis ,,cum as face eu daca as fi cutare sau cutare” in
lucrul la rol, ci lucra cu actorul, pornind de la persoana lui, iar actorul, la
randul sau, isi insusea logica altui om, adica a omului-rol.

,,»Arta incepe cand inca nu exista rolul, ci numai acel eu al actorului
in circumstantele date de piesa. Cand interpretul nu descopera acest eu,
atunci se pierde in meandrele rolului si se uita la el din departare, copiindu-
| numai. Metoda mea (spunea Stanislavski) consta in a sti sa-ti creezi in
tine Tnsuti prilejul  pentru manifestarea unui sentiment de
moment?2...,,Sentimentul nu se poate fixa. Putem memoriza sau fixa numai
actiunea fizica”.2

Stanislavski spunea ca daca iti compui schema actiunilor fizice ale
rolului, atunci rolul este rezolvat 30%.

Asumarea rolului se traduce la Stanislavski prin a reda scenic
viata spiritului uman. Prin procesul de predare — primire, actorii
comunica, intruchipand si retraind rolurile.

22/ Toporkov — Stanislavski la repetitii, Ed. Cartea Rus3, Bucuresti, 1951, p 163
2 |dem 20, p 167
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Pentru Stanislavski arta scenica este arta intruchiparii si a retrairii.
Parcursul pe care il sustine sistemul stanislavskian in munca actorului este
acela de la structura interioara la cea exterioara.

Stanislavski este de parere ca menirea regizorului in relatie cu
actorul este aceea de a descoperi posibilitatile actorului, de a-i trezi
initiativa personala.

Stanislavski subliniaza, de asemenea, responsabilitatea regizorului
in legatura cu modul in care se desfasoara o repetitie. Regizorul trebuie sa-
si fascineze actorii, sa-i inspire si atunci, actorii se vor supune creator lui si
vor descoperi impreuna trasee nebanuite ale personajului-rol. Asa cum
actorul trebuie sa posede darul de a captiva, tot asa regizorul trebuie sa
posede acelasi dar, atunci cind lucreaza cu actorii.

*kk

Contributia lui Stanislavski la evolutia artei actorului este
fundamentala: el a oferit un abecedar pentru actor. Prin asta a revolutionat
lucrul cu actorul si interpretarea actoriceasca, generand abordari si stiluri
noi in actoria secolului al XX-lea.

Actorul stanislavskian este un actor iluzionist. El creeaza iluzia ca
tot ce i se petrece pe scena e autentic, respectd adevarul vietii si al
umanului. Constient de motoarele vietii sale psihice, preocupat de trupul,
glasul, mintea sa, de potentialul sufletesc, de bagajul emotional imbogatit
prin observarea lumii inconjuratoare si a naturii umane, el intruchipeaza
caractere propuse de dramaturgie, identificAndu-se cu acestea.

Asumarea rolului din aceasta perspectiva genereaza in spectator
un tip de comunicare pe care George Banu o numeste comunicarea
psihologica. Spectatorul asistd la o manifestare autentica, ca-n viata.
Asimiland psihotehnica stanislavskiana, actorul intruchipeaza caracterele
dramaturgiei realiste, iar rezultatul este un spectacol iluzionist, intr-o
punere Tn scena iluzionista, care respecta cuvantul scris.

Pozitia lui Stanislavski in legatura cu locul si rolul regizorului in
relatie cu dramaturgul este limpede: acesta se subordoneaza autoritatii
dramaturgului, astfel ca nicio virgula sau vreun cuvant nu vor fi schimbate
sau reinterpretate. Actorii sunt instrumentele prin intermediul carora se
transmite spectatorului o conceptie dramatica, iar regizorul este acela care
coordoneaza aceasta comunicare?*.

24 Modul de comunicare stanislavskian se sustine integral pe rezervele psihice si fizice ale
interpretului” sustine George Banu in Tipuri de comunicare in teatrul secolului al XX-lea.
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Analizand experienta regizorala a lui Stanislavki la Teatrul de Arta,
Nemirovici-Dancenko este de parere ca ,regizorul este o fiinta cu trei
chipuri: regizorul-talmacitor, care iti arata cum trebuie sa joci, deci poate
fi numit si regizor-actor sau regizor-pedagog, regizorul-oglinda, care
reflecta calitdtile individuale ale actorului si regizorul-organizator al
intregului  spectacol. Regizorul trebuie ,s& se dizolve” n creatia
actorului...In aceastd activitate organizatoricd, el este stapanul absolut.
Sluga actorului, acolo unde trebuie sa se supuna individualitatii
acestuia...el este, in ultima instant&, adevaratul stapan al spectacolului”.

Regizorul, pentru Stanislavski, este acela care, subordonandu-se
creatiei dramatice, creeaza spectacolul teatral.

,,3arcina regizorului nu e una de inventie, ci una de maieutica a
sentimentului”.?®

George Banu formuleaza patru moduri de comunicare in teatrul
secolului XX: modul psihologic de comunicare, realizat de actorul
stanislavskian in spectacole realiste de factura iluzionista, modul
conventional de comunicare, dezvoltat ca reactie impotriva comunicarii
psihologice, bazandu-se pe regulile teatrului exotic (asiatic) si a
spectacolului popular, in manifestarile lui Vakhtangov, modul senzorial de
comunicare, dezvoltat de Artaud, Grotowski, Living-Theatre si Happening si
care exploateaza arhetipuri, creeaza un limbaj fizic, dezvoltd regizorul-
creator si cel de-al patrulea mod de comunicare: modul politic, care
cultivd raporturile individului cu societatea, respingdnd forma naturalista
sau realist-psihologica de manifestare teatrald, dezvoltat de teatrul lui
Brecht si Piscator.

Succesiunea rusa

Trei creatori de scoala rusi au promovat teatralitatea in spectacolul
rus al primei jumatati de secol al XX-lea: Meyerhold, Tairov si Vakhtangov.
Acestia au practicat tehnici noi in formarea actorului, diferite de
psihotehnica propusa de Stanislavski, contribuind, ca si in cazul lui
Stanislavski, la dezvoltarea artei actorului si la promovarea ei si in afara
granitelor rusesti.

Vsevolod Emilievici Meyerhold?® are meritul de a fi reformat arta
spectacolului, modificand cele patru elemente esentiale: actorul, spatiul de
joc, textul dramatic si spectatorul.

%5 George Banu — Tipuri de comunicare in teatrul secolului al XX-lea (rezumat teza doctorat)
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Restructureaza spatiul scenic?” prin rearanjarea spatiului de joc.
Anuleaza forma clasica de cutie cu al patrulea perete invizibil al scenei,
redefinind rolul avanscenei, prin implicarea spectatorului in spatiul de joc.
Este primul director de teatru al secolului XX care schimba unghiul luminilor
scenei, indreptandu-le spre auditoriu. Considera ca luminile la un spectacol
de teatru au o la fel de mare importantd ca si muzica. Ele dau forma
spatiului de joc, modificand spectatorul.

Modificarea spatiului de joc redefineste comunicarea actorului cu
spectatorul. Meyerhold incurajeaza aceasta comunicare. Pentru el actorul
nu joacad pe scena ca si cum ar fi singur, ci interactioneaza cu sala, fiind
oricand pregatit sa-i raspunda. Meyerhold include spectatorul nu numai in
spatiul de joc, dar si in spectacolul de teatru.

Mai tarziu, Brecht dezvolta un teatru in care preocuparea pentru
spectator are mutatii in jocul actoricesc, in punerea in scend si in
formularea textului dramatic.

in ceea ce priveste raportarea la textul dramatic, Meyerhold Tsi
modifica pozitia. Daca la inceput considera ca spectacolul se naste din
punerea in scena a textului dramatic, acum el subordoneaza dramaturgia
fortei si capacitatii creatoare a regizorului, caruia ii acorda libertatea de a
reinterpreta textul dramatic, de a-l folosi ca instrument de lucru in procesul
creator al regizorului. Pentru Meyerhold, spectacolul este creatia exclusiva
a regizorului.

De asemenea, a redefinit rolul pe care 1l Tndeplineste actorul:
acesta este elementul de baza al spectacolului teatral. Tehnica
actoriceasca propusa de Meyerhold este diametral opusa psihotehnicii
stanislavskiene.

Cunoscandu-l pe Stanislavski cand acesta parcurgea o perioada
de indoieli si cautari, Meyerhold ii propune sa deschida impreuna un studio
teatral unde sa experimenteze si altceva decéat realismul in teatru.
Meyerhold incepe lucrul la doua spectacole, Moartea lui Tentagiles de
Maeterlinck si Schluck si Jau de Hauptmann. Stanislavski participa la

% Vsevolod Emilievici Meyerhold (1874-19407?) a fost actor, regizor si director de teatru rus,
teoretician-practician al artei actorului, adept al constructivismului si al simbolismului in arta
spectacolului teatral.

27 http://www.unet.com.mk/mian/english.htm
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repetitiile generale si se situeaza in opozitie fata de montarile simboliste ale
lui Meyerhold.?8

Meyerhold si Stanislavski rup colaborarea. Desprinderea Iui
Meyerhold s-a produs pornind de la respingerea ideii ca actul teatral se
identifica cu viata.

in 1927, formuleaza principiile unei noi stiinte a artei actorului, pe
care o numeste biomecanica. Aceasta se bazeaza pe expresivitatea si
plastica corporala a actorului. Dezvolta, astfel, o serie de exercitii bazate pe
mobilitate si plasticd corporald, pornind de la observarea atentd a
miscarilor caracteristice diverselor animale. Exercitiul pisicii, folosit mai
tarziu de Grotowski, este descoperirea lui. Meyerhold face drumul invers,
de la exterior spre interior.

In paralel cu Meyerhold isi desfasoara activitatea Alexander
Jakovlevici Tairov?. Nu este adeptul realismului lui Stanislavski, dar nici
al biomecanicii lui Meyerhold. Preocupat sa creeze un limbaj specific
spectacolului teatral, el propune o sinteza intre balet, muzica, scenografie,
lucrand cu dansatori, mimi, actori.

Descrie doua tehnici actoricesti de lucru: una interioara si cealalta
exterioara, rezultdnd actorul maestru sau Supra-actorul. Tehnica
interioara a actorului se formeaza prin dezvoltarea imaginatiei in exercitii
de improvizatie. Tehnica exterioara se refera la capacitatea actorului de a-
si valorifica instrumentele: trup, glas, inteligentd emotionald. Teatrul lui
Tairov este un teatru sintetic, bazat pe utilizarea limbajului gesturilor, fiind
lipsit de cuvinte. Tn Incercarea de a descoperi limbajul propriu teatrului,
Tairov aminteste de Artaud.

*k%k

O miscare artistica care functioneaza pe principiile lui Tairov este
Cirque du Soleil. Spre sfarsitul secolului al XX-lea, mai precis in 1984,
Cirque de Soleil reprezenta un nucleu de 20 de artisti ambulanti care
desfasurau spectacole stradale in Quebec, Canada. De atunci si pana in
prezent, Cirque du Soleil a devenit o organizatie artistica care performeaza
spectacole sintetice, performante, atat ca punere in scena, céat si ca
realizare tehnica, pe toate continentele.

28, Am avut inca o data prilejul s ma incredintez ca teatrul nu poate exista fara elementele Iui
de baza: actorii, si ca o arta noua are nevoie, in primul rand, de proaspete energii actoricesti,
cu o tehnica noua” este de parere Stanislavski.

2 Alexander Jakovlevici Tairov (1885-1950) este un regizor si director de teatru rus, fondatorul

Teatrului de Camera.
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Daca in 1984, Cirque du Soleil numara 73 de angajati, in 2009
compania numard 4000 de angajati din peste 40 de tari, dintre care 1000
sunt artistii (actori, dansatori, atleti, artisti de circ si clauni, muzicieni —
instrumentisti si interpreti).

Spectacolele Cirque du Soleil combind muzica, dansul, actoria,
gimnastica, performantele tipice artistilor de circ, Tntr-un spectacol total, la
care participa intreaga echipa de regizori, scenografi, coregrafi, ingineri de
sunet si lumina. Spectacolele Cirque du Soleil exploateaza si exploreaza la
maxim spectacularul, atat in ceea ce priveste spatiul de joc (explorarea
scenei nu numai pe orizontala, dar mai ales pe verticald si diagonald),
performanta artistilor-interpreti (expresivitate, forta si deprinderi fizice si
interpretative), cat si performanta tehnica (lumina, sunet, proiectie, filmare,
costume).

Limbajul articulat este limitat la sunete si cateva cuvinte
interpretate de artistii cantareti sau actori. Limbajul spectacolelor Cirque du
Soleil este vizual si auditiv. Spectatorul asista la desfasurarea unei lumi ca-
n basme, care descrie o poveste. Nimic nu seamana cu realitatea, dar cu
realitatea basmelor, miturilor, fantasticului. In spectacolele Cirque du Soleil,
oamenii zboara, plutesc, escaladeaza inaltimi, intr-o performanta pe care o
vezi in arta filmului sau in jocurile pe calculator. Media de varsta a
interpretilor nu depaseste 35 de ani. Spectaculozitatea este data de
performanta artistilor-interpreti. Tehnicul completeaza, la fel de performant,
munca artistilor-interpreti.

,,Cirque du Soleil are misiunea de a invoca imaginatia, de a
provoca simturile, de a produce emotie spectatorilor din intreaga lume”
este motto-ul companiei Cirque du Soleil. Misiunea lor este indeplinita:
peste 100 de milioane de spectatori, din peste 250 de orase, de pe cele
cinci continente, au participat la spectacolele Cirque du Soleil pana in
2012.

*kk

Cel de-al treilea creator de teatru non-stanislavskian al inceputului
de secol al XX-lea - socotit drept cel mai mare discipol al lui Stanislavki -
este Evgheni Bagratinovici Vakhtangov®.

30 Evgheni Bagratinovici Vakhtangov (1883-1922) este un regizor de teatru rus, fondatorul
teatrului Habima, cel mai imporatant student al lui Stanislavski si mentorul lui Michael Cehov.
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Din melanjul intre jocul autentic al lui Stanislavski si jocul
conventional al lui Meyerhold, Vakhtangov a dezvoltat un joc realist
fantastic.3!

Meyerhold, Tairov si Vakhtangov s-au preocupat de limbajul
specific teatrului, iar actorul era un instrument.

Meyerhold dezvoltd un teatru mai mult vizual decéat auditiv: da
importanta punerii in scend regizorale, decat punerii in scena a unui text
dramatic la care se supun actorii, regizorul si celelalte componente. De
aceea a dezvoltat anumite exerciti care sa dezvolte expresivitatea
actorului, devenit semn sau simbol in spectacolul teatral.

Tairov pune si el accentul pe virtutile plastic-vizuale ale limbajului
teatral, propunand teatrul formelor pline de emotie.

,,Din colaborarea tehnicii interioare cu cea exterioara iese, asadar,
creatia scenica. Negresit jocul actorului trebuie sa fie real, el nu este o
simulare, niciun artificiu nesincer, caci materialul sau, forma incorporarii,
emotia artistica sunt reale, dar e o emotie si o realitate specifica. Prin
urmare, teatrul este al actorului, el e regele scenei; in ceea ce priveste pe
autor, desi acesta poate fi de folos, nu e absolut necesar...Ajungem la
concluzia ca, in conceptia lui Tairov, teatrul se deseneaza prototipic, ca un
spectacol de opera-revista, pantomima-circ, fara text anecdotic, fara fabula,
cu momente angrenate, in care, dupd un text sever fixat si un cor la fel,
toatd lumea, plus decorul, isi fac de cap cu voie buna, in exercitiul acestei
spontaneitati iscandu-se emotia specifica scenei”.??

Vakhtangov considera ca limbajul teatral se regaseste Tin
descoperirea formelor si mijloacelor teatrale de punere in scena.
Propune ca fiecare miscare a actorului pe scena sa fie construita, astfel
incat actorul sa posede cateva mijloace de expresie fixe. Acestea sa fie
puse Tn scena creator, de catre regizor, iar actorul sa pastreze autenticul
interpretarii stanislavskiene (tehnica interioara propusa de Stanislavski).

31 Eu caut in teatru mijloace contemporane de a rezolva un spectacol intr-o forma care sa
sune teatral. Ceea ce vreau eu se numeste realism fantastic. Pentru realismul fantastic, o
importanta enorma o au formele si mijloacele rezolvarii. Mijloacele teatrale just gasite dau
autorului viata autentica pe scena. Mijloacele pot fi invatate, forma trebuie creata, trebuie
fantazata. lata de ce si denumesc aceasta realism fantastic”, spune Vakhtangov.

32 Camil Petrescu — Modalitatea estetica a teatrului, Ed. Enciclopedicd Roméana, Bucuresti,
1971, p 110, iar ultima fraza a citatului este de la p 112.
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Scoala americana

Spuneam la inceputul acestei lucrari ca Stanislavski a fost motorul
care a pus in miscare rotitele sistemului teatral european, generand reactii
pro si contra, care s-au finalizat in crearea si functionarea unor scoli de
teatru noi, guvernate de importanti oameni de teatru din spatiul european.
Miscarea aceasta i-a cuprins in iuresul ei si pe oamenii de teatru din
Statele Unite.

Totul a inceput in USA Laboratory Theatre, in perioada 1923-26,
cand clasele de actorie erau conduse de fostii studenti ai lui Stanislavski:
Richard Boleslavski si Maria Ouspenskaya. Acestia au aplicat, in lucrul
cu actorii americani de aici, sistemul lui Stanislavski. Primii lor studenti au
fost Harold Clurman si Lee Strasberg, care impreuna cu Cheryl
Crawford au fondat The Group Theatre (1931-1940).

Se formeaza si evolueaza acum oameni de teatru — marii creatori
de scoala americana - preocupati in a dezvolta noi abordari pornind de la
importul sistemului stanislavskian: este vorba despre Lee Strasberg
(1901-1982), Stella Adler (1901-1992) si Sanford Meisner (1905-1997).
Ceea ce au dezvoltat acestia s-a numit metoda.

Metoda este pandantul american al sistemului stanislavskian.
Metoda devine calea cea mai populara, dar si cea mai controversata
modalitate de studiu a actorilor si studentilor-actori din Statele Unite. Pentru
acestia, ,,metoda este o combinatie de tehnici Stanislavski-Vakhtangov,
folosita de catre actori cu scopul de a intelege si de a intruchipa un rol”.33

Harold Clurman intelegea prin metoda ,,0 abreviere a sistemului
stanislavskian”.3

,,In anii ‘50 si ‘60, Strasberg (la Actor’s Studio), Adler (la Stella
Adler Conservatory) si Meisner (la Neighborhood Playhouse) au cercetat
metode individuale Tn arta actorului, fiecare sus{inandu-si descendenta din
sistemul stanislavskian”.3>

Metoda Lee Strasberg s-a esentializat in trei concepte, asa cum
le formuleaza David Krasner: relaxare, concentrare, memorie afectiva.
Acestea au fost puse in practica la Actor’s Studio, iar rezultatul lui
Strasberg a fost actorul care poate crea totul dinlduntrul sau. Etapele

33 David Krasner - Twentieth Century Actor Training - Edited by Alison Hodge, Routledge
Taylor&Francis Group, London and New York, 2000, p 129

34 idem 30, p 129

35 idem 30, p 130
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de lucru au fost cu atentie dezvoltate de catre acesta. Astfel ca, intre anii
1956-57, Strasberg experimenteaza in atelierul de arta actorului exercifiul
momentul intim. Acesta presupune depasirea inconfortului actorului de a
filactiona in public. Constient ca este privit, dar gasind relaxarea si
concentrarea de a actiona in intimitatea sa, actorul intra in spatiul de joc si
actioneaza. Optarea pentru o actiune familiara lui, ii poate da acestuia un
anume tip de confort, incredere si ii muta punctul de concentrare de pe
spectator pe sine, pe spatiul de joc, apoi pe actiunea in care se angajeaza.

~Comportandu-se intim in public, actorul se elibereaza de inhibitii”,
spune Strasberg. Lucrénd, de exemplu, cu o actrifa care avea o voce
stearsa, monotona, Strasberg presimte un anume tip de blocaj mental al
acesteia, blocaj care ii afecteaza intreaga fiintd. Propunandu-i exercitiul
momentul intim, actrita a destainuit ca ii place sa cante cand este singura
acasa si ca asta 1i declanseaza un acces de fizicalizare prin dans. Atunci
uita de ea si se simte libera, se simte ea insasi, abandonand mastile pe
care le poarta in fiecare zi, in afara intimitatii ei. Incurajata s& incerce un
astfel de abandon in public, rezultatul la care a asistat Strasberg, alaturi de
actorii Studioului, a fost urmatorul, asa cum noteaza David Krasner in
lucrarea sa:

,,Daca o vedeai, {i se ridica parul in cap! Nimeni nu ar fi crezut ca
fata aceasta avea o asemenea energie si putere de expresie. Am convins-
0 sa dea frau liber fiintei ei sa existe si a reusit acest lucru in public. De
atunci, vocea si actiunile ei s-au schimbat definitiv. Prin acest exercitiu...ea
si-a depasit un anume tip de blocaj, si vocea si comportamentul ei s-au
trezit”.36

O varianta a acestui exercitiu®” se lucreaza si azi la UNATC,
aceasta fiind o dovada ,,palpabild” a faptului ca scoala americana, pornind
de sistemul stanislavskian, a dezvoltat metode proprii, influentand la randul
ei scoala europeana de actorie, actiondnd ca o prelungire a sistemului.
Astfel circuitul s-a inchis.

36 idem 30, p 135

37 Este vorba despre exercitiul Camera mea. Acesta functioneazad pe aceleasi principii ca
exercitiul momentul intim, doar ca in spatiul de joc studentul reface pe cat posibil camera sa
reald, ajutandu-se de cateva obiecte personale, cu valoare de semnificatie pentru fiecare
student in parte. Rezultatul este acela ca, sprijinindu-se pe obiectele concrete si cu o anume
semnificatie sau obisnuinta, obiecte care puteau declansa memoria afectiva a studentului, se
castiga in relaxare, in concentrarea pe o actiune fireasca, in conformitate cu necesitatile ce se
nasc acum si aici, in spatiul de joc. Este un exercitiu foarte util in dezvoltarea studentului-actor
si are la baza cateva din exercitiile stanislavskiene: lucru cu obiectul, ,,ce-ar fi daca?”,
cercurile atentiei, etc.
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Un alt exercitiu Strasberg controversat in State a fost exercifjul
memoria afectivd (in 1964). In opinia noastrd, cele doud exerciti —
momentul intim si memoria afectivd - se dezvoltd si se completeaza
reciproc. Acesta din urma se sprijina pe combinarea exercitiilor lui
Stanislavski, cu exercitiile lui Vakhtangov despre emotie si cu studiile de
psihologie ale lui Theodule Ribot. Se urmareste, bineinteles, atingerea
punctului de vulnerabilitate al actorului in public. Strasberg a dezvoltat,
spre deosebire de Stanislavski, un alt traseu: memoria afectiva sa nu se
declanseze prin retraire emotionald, ci prin amintirea emotiilor. Strasberg
crede ca emotia actorului pe scena n-ar trebui sa fie niciodata retraita,
pentru ca aceasta nu poate fi controlata, dar ar putea fi reamintita, pentru
ca din aducere aminte se poate crea si repeta.

Elementul de baza din realitatea unui actor este, pentru Strasberg,
memoria afectiva: ,,Ceea ce repeta un actor intr-un spectacol nu sunt
cuvintele sau miscarile pe care le-a acumulat in repetitii, ci memoria
emotjei. El atinge aceasta emotie prin memoria gandului si prin senzatji”.38

Metoda Stella Adler are la baza conceptele: imaginatia,
circumstantele date si actiunea fizica, asa cum le descrie Krasner in
,»Twentieth Century Actor Training”.

Ea propune actorului american ca in munca la rol sa-si activeze
imaginatia, atunci cand textul nu ii oferd destule informatii despre rol sau
atunci cand informatjile date nu-I ating pe acesta. Ea sustine ca un actor se
va putea pune mai usor in situatie daca isi activeaza imaginatia. (Acesta
este un alt fel de a folosi magicul daca stanislavskian).

Apoi cere actorului sa se foloseasca de analogii, ca mai apoi sa
faca o comparatie intre sine si personajul-rol: sa observe, sa cunoasa, apoi
sa incorporeze diferentele sociale, culturale, istorice dintre el si personajul-
rol - toate acestea raportate la situatia data din piesa. Scopul acestui
exercitiu este acela de a-l ajuta pe actor sa se obiectiveze fata de rol.

De asemenea, pentru Stella Adler actiunea fizica este punctul de la
care trebuie sa porneasca un actor in scena: ,,Actiunea se naste prima,
apoi apar cuvintele...cuvintele sunt doar rezultatul actiunilor...Pentru a
descoperi actiunea justa, actorul trebuie sa descopere ideile de baza ale
piesei”.3° (1988)

38 |dem 30, p 138
39 ]dem 30, p 141
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Metoda Sanford Meisner are si aceasta, la baza, trei concepte:
comportament, relatie, a face (conform ,Twentieth Century Actor
Training”).

Metoda Meisner aplica principiul: inainte de orice, actioneazi! El
propune ca apropierea de personajul-rol sa se produca pornind de la
actiune. Aceasta duce la improvizatie. Este o metoda folosita si in scoala
romaneasca de teatru, in primii doi ani de studiu.

(O varianta a acestei metode a fost folosita de regizorul american
de film Francis Ford Coppola in lucrul cu actorii sai. Acestia, dupa ce citesc
0 data scenariul, sunt incurajati sa-si dezvolte personajele-rol aplicand
exercitii de improvizatie individuala si colectiva. Scopul este ca in timp de
cateva saptamani (doua-trei) actorii sa descopere conceptul, tipul de
comportament si gesturile psihologice specifice ale personajului-rol, ca apoi
sa le aplice pe textul scenariului).

Un alt exercitiu reprezentativ al metodei Meisner este acela in care
actorii improvizeaza intr-o situatie data, folosindu-se de un singur cuvant
sau de o singura fraza, pe care il/o repeta la nesfarsit. Repetitia duce la
reaciii spontane din partea actorului si la crearea relatiei dintre parteneri.
Prin aplicarea corecta a acestui exercitiu, Meisner sustine ca actorul poate
ajunge sa reactioneze de fiecare data spontan in scena, netradand relatia
stabilitd Intre personajele-rol.

Cei trei oameni de teatru americani, pornind de la sistem, au
dezvoltat cai diferite de lucru cu actorul. Totusi, ei au convenit ca exista
cateva principii de baza, valabile si aplicabile indiferent de drumul parcurs.
Aceste principii definesc metoda americana de lucru cu studentul: Actorul
trebuie sa justifice tot ceea ce face pe scena; Actorul trebuie sa descopere
temele, supratemele si actiunile piesei; Actorul trebuie sa vaneze
accidentul in scena pentru ca actorul este in scena pentru a actiona;
Actorul trebuie sa dezvolte subtextul, sa-gi activeze imaginatia, sa-si
declanseze procesualitatea, in raport cu circumstantele date de pies3;
Miscarea este stabilitd dinainte, Thsa traseul interior pe care il parcurge
actorul trebuie sa se intdmple acum si aici; Improvizatia pe text este o
metoda de lucru folositoare actorului Tn timpul repetitiilor; Scopul
improvizatiei este acela de a-l ajuta pe actor sd se apropie de rol:
formuland propriile replici, in situatia data (metoda Strasberg); parafrazand
replicile autorului (metoda Adler); repetdnd aceeasi replica pana se
creeaza o relatie (metoda Meisner); in lucrul la rol, actorul porneste de la
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sine, de la datele si experientele lui spre datele si experientele
personajului-rol.

Metoda americana a deschis larg drumul posibilitatilor in
pedagogia artei actorului, incurajand - prin activitatea ei -
descoperirea stilului propriu in lucrul cu studentul-actor al viitorilor
pedagogi americani si europeni.

Artaud, Craig, Brecht, Grotowski, Barba, Brook

Aparitia regie, iar apoi dezvoltarea regiei moderne au influentat
evolutia actorului, au dezvoltat un tip de dramaturgie in conformitate cu
noile cerinte ale artei spectacolului, au dezvoltat teorii noi.

Antonin Artaud“® a cautat limbajul specific artei teatrului. Actorul
este pentru el doar un instrument in constructia grandioasd a unui
spectacol de teatru care are ca scop revelarea sau nasterea unui mit.
Preocuparea sa in a descoperi limbajul teatrului il situeaza pe Artaud in
opozitie cu teoriile lui Stanislavski Tn ceea ce priveste textul dramatic,
importanta acestuia si modul de abordare, de descifrare a textului dramatic.
Pentru Artaud textul este, de asemenea, un instrument utilizat in etapa de
pregatire a materialului ideatic folositor punerii in scena. Limbajul
dramaturgiei nu este limbajul teatrului. De aceea, pentru Artaud punerea in
scena nu se baza pe textul scris.

Pentru Gordon Craig#, scopul teatrului este acela de a-si
promova arta, iar acest fapt este imposibil in conditiile in care teatrul este
o imitare a naturii. Descoperirea lui Craig este aceea ca teatrul nu este o
imitare, ci o viziune. De aceea, Craig pune accentul pe regie. Subliniaza
rolul actorului in dezvoltarea unui spectacol de teatru, apoi il elimina

40 Poet, prozator, dramaturg, eseist, actor, scenograf, grafician, Antonin Artaud (1896-1948)
isi are locul asigurat in istoria teatrului universal prin conceptul de teatrul cruzimii. Prin teatrul
cruzimii, Artaud a incercat sa descopere limbajul unic, propriu al teatrului, al spectacolului
teatral, ca apoi sa-i redefineasca functiile si posibilitatile.

Atras de spectacularul manifestarilor din teatrul oriental, isi pune intrebarea daca teatrul nu
este o arta independenta si autonoma, precum muzica sau pictura sau dansul. Si daca da,
care este limbajul sau propriu. Este pentru prima oara cand se pune in discutie problema
limbajului specific teatrului.

“ Edward Gordon Craig (1872-1966) a revolutionat arta teatrului prin importanta pe care o
acorda directorului de scena in procesul crearii spectacolului. Regizorul devine astfel creatorul
unei noi forme de arta: arta spectacolului. Munca de creatie a unui regizor necesita libertatea
de a pune in scena conform viziunii acestuia. Spectacolul este creatia regizorului. Craig
considera ca scopul teatrului este acela de a a-si promova propria arta, iar acest fapt se poate
realiza prin renuntarea la imitarea naturii. Considera ca impersonarea duce la privarea
libertatii de desfasurare a teatrului ca arta.
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propunand Supra-marioneta. Descoperirile sale in domeniul scenografiei
au revolutionat regia moderna. Pentru Craig, scena cu tot ce contine ea:
scenografie, decor, actori, costume, lumini, sunet serveau spectacolului
teatral si aveau legéatura cu acesta, iar intreaga arhitectura rezultatd din
imbinarea acestor elemente este creatia unui regizor, devenit creator unic
al spectacolului teatral si manuitorul intregului angrenaj.

,,Dupa ce a eliminat pe autor, pe actor, pictor, muzician, Gordon
Craig recunoaste ca functia esentiala a teatrului este actiunea
regizorului”.#?

Bertolt Brecht*® considera actorul un instrument pus in slujba
regizorului, care la randul sau este pus in slujpa dramaturgului. Scopul
final la Brecht este educarea spectatorului. Actorul brechtian este unul
cerebral, Tsi construieste rolul in amanunt si-l prezinta spectatorului. Actorul
brechtian nu impersoneaza, ci spune spectatorului care este pozitia lui fata
de cele intamplate pe scena.

A juca cu al patrulea perete pentru Brecht inseamna a juca ca si
cum n-ar exista publicul: ,,Este intocmai ca si cum cineva ar urmari prin
gaura cheii o scena ce se desfasoara intre oameni care habar n-au ca nu
sunt doar ei intre ei”.

Formularea a juca de parca n-ar exista public nu este gresita,
daca este descifrata corect, si anume: actorii, stiindu-se priviti de public,
joaca scena de parca n-ar exista public. Adica nu joaca pentru public, ci Tsi
vad pe mai departe de relatiile ce se desfasoara pe scena, stiind insa, fara
s-0 arate, ca sunt urmariti de public. De aceea, parerea lui Brecht conform
careia publicul priveste o reprezentatie de tip iluzionist prin gaura cheii,
acolo unde se desfasoara o scena intre oameni care n-au habar ca sunt
doar ei intre ei este discutabila. Daca actorul de tip iluzionist,
stanislavskian nu arata publicului ca este constient de prezenta sa in sala
de spectacol, asta nu anuleaza faptul ca el este constient de aceasta
realitate. Procesul se aplica si invers: daca spectatorul este prins de jocul
actorilor de tip stanislavskian, iluzionist si traieste alaturi de ei diverse
situatii propuse, asta nu inseamna ca el, spectatorul, chiar nu are timp sa

“2jdem 29, p 89

43 Daca majoritatea oamenilor de teatru ai inceputului de secol XX si-au propus modificarea
actorului si potentarea rolului directorului de scena in evolutia spectacolului, Bertolt Brecht*®
a urmarit, in evolutia artei spectacolului, transformarea spectatorului. Aceasta preocupare
pentru spectator a dezvoltat la Brecht teoria efectului de distantare.

Craig, Meyerhold, Artaud au redefinit teatrul plasandu-se impotriva realismului si a
psihologizarii, sustinand n teoriile lor ca evolutia artei teatrale depinde de eliberarea acesteia
de domnia Realismului, a impersonarii, a intropatiei.
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gandeasca: ,,Uite! Sunt la teatru si urmaresc jocul unor actori extraordinari.
Sunt atat de adevarati, incat parca totul s-ar intdmpla ca-n viata !” si sa
opteze pentru sine gradul de implicare in relatia cu scena. Spectatorul
poate sa apeleze la ceea ce Brecht numeste efect de distantare si in
cazul teatrului de tip iluzionist. Tns& educarea sau controlarea reactiilor
intime ale spectatorilor imi par intAmplatoare.

Educarea spectatorului printr-un teatru didactic si reusita unui
astfel de demers presupune un popor special, cu o mare deschidere spre
perfectiune. Brecht sustine ca distantarea transforma cotidianul in ceva
deosebit, si atunci ,,spectatorul nu va mai fugi de contemporaneitate in
istorie, ci contemporaneitatea va deveni istorie”.

,,Historisierung este un comentariu fixat in perspectiva si trezeste
atitudinea de distantare fatd de prezent. Acesta devine fapt istoric ce
urmeaza sa fie judecat de catre spectatori’.**

Preocuparea pentru educarea spectatorilor implica in prima faza
preocuparea pentru spectatori. Introducerea constantei educatie se poate
traduce prin dorinta lui Brecht de a ,,controla” o masa de oameni pentru
care se initiaza si se dezvolta intregul proces spectacologic. La Brecht,
acest ,,control” inseamna libertatea spectatorului de a se vedea pe sine in
procesul spectacular si de a avea pareri proprii despre ceea ce vede.

Preocuparea pentru spectatori implica: preocuparea pentru
produsul finit — spectacolul — pe care acestia il consuma prin teatru,
preocuparea pentru materialul dramatic — dramaturgia — care urmeaza sa
fie rostit pe scena, o noua interpretare actoriceasca si o punere in scena
adecvata, o anume scenografie, anume decor, lumini, costume.

Brecht a reusit s dezvolte un nou sistem teatral, iar acesta a fost
posibil, perfectibil, chiar dacd nu acesta este sistemul pentru toti,
indiferent de cultura, religie, neam. Preocuparea pentru un sistem in teatru
ar trebui sa fie preocuparea fiecarui popor in parte. Pentru fiecare exista un
sistem care se muleaza pe datele genetice, culturale, istorice dezvoltate de
poporul respectiv. Circulatia ideilor se produce oricum prin contaminare,
precum miturile, legendele, zeitatile, obiceiurile popoarelor stravechi. S-ar
putea sa nu existe un sistem pentru toti, dar cu sigurantd ca existd un
sistem pentru fiecare. Arta teatrului nu apartine unei anume natiuni, ci este
universald. Asadar este mai putin important daca sistemul lui Stanislavski

4 Alexander Ronay — Bertolt Brecht si lumea teatrului epic modern, Ed. Libra, Bucuresti, 2002,
p 62
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sau distantarea lui Brecht sau biomecanica lui Meyerhold reprezinta calea
cea mai buna catre arta teatrului. Ceea ce apare ca o evidenta in evolutia
artei teatrale de-a lungul secolelor, este faptul ca teatrul s-a nascut din
nevoia oamenilor din toate vremurile. Ceea ce |-a facut sa nu piara a fost
cuvantul rostit, fie improvizat, fie scris pentru a fi rostit. Dintre toate artele,
literatura — cea dramatica, in speta — a fost cea care a facut ca teatrul sa-si
continue lungul drum spre sine pana in prezentul secolului al XXl-lea.

Figura imporantd pentru lumea teatrala incepand cu deceniul al
saptelea al secolului al XX-lea, Jerzy Grotowski* se inscrie in seria
marilor creatori de scoala teatrala.

Continudndu-l pe Artaud si avandu-l ca far calduzitor pe
Stanislavski, Grotowski si-a propus aprofundarea cercetarii ih domeniul
artei actorului. Astfel, el propune o abordare diferitd a muncii cu actorul, de
cele mai multe ori diferita de cea a idealului sdu personal, Stanislavski.

Cunoscator al metodelor de antrenament ale actorului european si
oriental, de la Stanislavski, la Meyerhold, Vakhtangov, Dullin si Delsarte,
pana la tehnicile de antrenament din teatrul japonez No si dansurile
Kathakali, Grotowski deschide Teatrul Laborator.

Munca de cercetare alaturi de Ludwik Flaszen in cadrul Teatrului
Laborator modifica raportul spectacolului cu spectatorul. Astfel, Grotowski
propune un alt fel de antrenament al actorului. Asupra acestui antrenament
a investit timp si practica intre 1959-1962, si mai apoi, in 1966. Pune in
practica metoda sa de lucru cu actorul: via negativa.

Prin via negativa, Grotowski a actionat asupra actorului prin
eliminarea blocajelor. Raspunsul la aceste intrebéri s-a cristalizat in doua
conceptii: teatrul sarac si spectacolul ca un act de transgresiune.

in ceea ce priveste spectatorul, Grotowski este de parere ca teatrul
nu are menirea de a satisface nevoile culturale ale acestuia, ci are sansa
de a-l pune in fata cu el insusi, oferindu-i ocazia, prin confruntarea cu
spectacolul, de a se auto-analiza.

Prin efectul de distantare, Brecht dorea sa provoace in spectator
acelasi proces. Diferenta dintre el si Grotowski este aceea ca teatrul lui
Brecht avea in centrul sau spectatorul si ca scop educarea acestuia prin
apelarea la libertatea de alegere a informatiei sau trairii de orice tip a
acestuia, pe cata vreme teatrul lui Grotowski are in centrul sau actorul, iar
rezultatul intalnirii dintre creatori avea scopul de a trezi in spectator un tip

4 Jerzy Grotowski (1933-1999) este un om de teatru polonez, creatorul Teatrului Laborator,
autorul volumului Spre un teatru sarac (1968).
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de raportare curata, inclinata spre auto-dezvoltarea receptorului. Astfel,
Grotowski sfinteste spectatorul. Acesta devine spectatorul sfént, cel care
primeste spectacolul cu acel soi special de tacere.

Epitetul sfédnt nu are inteles religios aici. Acesta vorbeste de o
sacralitate laica in teatru.

Eugenio Barba® a descoperit (si asta se intampla in perioada
anilor '60) ca ceea ce este important in lucrul cu actorul este antrenarea
ritmului sau intim. Prin antrenament, actorul poate sa dobandeasca o
anume maiestrie sau abilitate, dar mai poate si sa-si descopere, asculte si
educe ritmul sau intim. Barba a descoperit ca antrenamentul actorului
foloseste intr-o masura la dezvoltarea de abilitati, dar pregateste, de
asemenea, actorul pentru procesul de lucru cu regizorul. Prin aceasta
ultima descoperire, Barba le-a oferit ocazia actorilor de la Odin Teatret de a
deveni responsabili in legatura cu propriul antrenament, de a fi autonomi si
de a-si crea singuri exercitiile care sa 1i puna in conditie de lucru, fara a
depinde de indrumarea si tehnicile speciale de lucru ale diversilor
profesori-regizori.

Aceasta autonomie a actorului fatéd de indrumatorul sau trebuie ca
se trage din experienta traita alaturi de Grotowski si actorii Teatrului
Laborator. Desi a fost un frenetic discipol al lui Grotowski, modul de
abordare intima (profesionald) a actorului grotowskian (incapabil de a mai
lucra cu altcineva decéat Grotowski si altceva decét teatrul sau), |-a facut pe
Barba séa isi indrepte atentia asupra personalitatii actorului-creator si nu
asupra actorului creat de maestru pentru a deveni, intr-un final, actor-
creator. De aici si increderea acordata actorului Tn a descoperi resorturi
intime si, implicit, exercitii potrivite intimitati sale, fara nevoia de a fi
controlat sau coordonat de mentor sau maestru.

Stanislavski a facut acest tip de proces in munca cu actorii sai,
insa rezultatul muncii era consemnat in notitele sale, iar nu comunicat
actorului in timp real. Munca actorului cu sine Tnsusi trecea prin sita lui
Stanislavski Thainte de a fi constientizatéd de acel actor ca munca cu sine
insusi. Ceea ce a trecut Stanislavski prin sita sa a devenit mai apoi sistem.
Stanislavski a fost primul care a pus in practica un laborator de cercetare a
artei actorului.

4 Eugenio Barba (n. 1936) este un om de teatru italian, fondatorul teatrului Odin din
Holstebro, Danemarca, precum si al Scolii Internationale de Antropologie Teatrala. Este
autorul volumului Teatru. Singuratate, megtesug, revolta (2010).
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lan Watson scrie in lucrarea sa Acting Principles, The Pre-
Expressive and ’Personal Temperature’ (Principiile actoriei, formele
pre-expresive si ,,temperatura personald” a actorului) ca punctul de
plecare in descoperirea auto-dezvoltarii actorului lui Barba, precum si
crearea propriului antrenament de catre actor, independent de profesorul
coordonator care doar supervizeaza acest proces, s-a nascut dintr-o
necesitate de ordin pecuniar: dupa experienta alaturi de Grotowski, Barba
a format Odin Teatret, iar actorii sai erau liceenii care au fost respinsi de
scolile de teatru din Oslo. Acestia aveau nevoie de antrenament, iar Barba
nu avea banii necesari acoperirii salariilor profesorilor-profesionisti. in lipsa
acestora, actorii sai au invatat tehnici de antrenament unii de la altii, fiecare
avand experienta unor work-shop-uri cu Grotowski, Cieslak, Decroux, Dario
Fo, etc. De aici, crede lan Watson, s-a nascut ideea lui Barba ca actorii,
sub supravegherea sa, sa dezvolte propriile programe de antrenament. De
aici antrenamentul a devenit pentru Barba un program creat si dezvoltat de
fiecare actor in parte. Actorii au fost cei care i-au inspirat lui Barba
dezvoltarea unui punct important din teoriile sale despre arta actorului.
Aceasta explicatie este posibila. insa Barba nu a formulat in scrierile sale
acest parcurs spre metoda auto-didactica a antrenamentului actorului.
Tocmai pentru ca Barba a primit o educatie severa, stricta, foarte
disciplinata in Scoala Militara din Napoli — o abordare pe care nu a agreat-
0, dar careia i s-a supus - si tocmai pentru ca a fost alaturi de Grotowski,
urmarindu-l pe acesta cum isi formeaza actorii, este posibil ca drumul spre
auto-dezvoltare prin antrenament sa fi pornit din alta parte.

Peter Brook?*’ formuleaza patru concepte teatrale existente in
viata teatrului: Teatrul Mort, Teatrul Sacru, Teatrul Brut si Teatrul
Imediat, pledand pentru punerea in scena a unui teatru vesnic nou, un
teatru al prezentului, al imediatului. Prin teatru nou intelege nu doar
incurajarea dramaturgiei contemporane sau colaborarea cu scenografi,
compozitori, ingineri de sunet, coregrafi ai momentului, ci si re-tratarea
textelor clasice si punerea lor in scend altfel. Intentia sa este de a inspira
oamenii de teatru de pretutindeni in a crea drumuri noi pe teritorii de mult
descoperite. Brook pledeaza pentru artistii care nu vor sa se repete. Nici in
mijloace de expresie specifice, nici Tn abordarea dramatica, nicicum. Brook

47 Regizor si teoretician al artei actorului, Peter Brook (1925) formuleaza conceptul sau
despre arta teatrului in volumul Spatiul gol, pledand pentru neplictiseala, pentru simplitate,
pentru curatenie, intr-un teatru cladit de la podea, un teatru care renunta la procedeele,
tehnicile si artificiile deja cunoscute.
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este un idealist. Este greu sa nu te repeti ca artist, fie ca esti actor, regizor,
scenograf sau coregraf. Stilul unui artist este dat de personalitatea sa
creatoare. Recunoasterea stilului presupune repetabilitatea Tn expresie sau
in gandire creatoare. Ideal este s& te opresti atunci cand nu mai ai nimic
nou de spus. Sau cand ti-ai implinit menirea. Sunt artisti care se retrag in
glorie si artisti care s-au consumat, dar continua sa functioneze, repetand
aceleasi mijloace. Trebuie sa poti sa creezi noul in arta.

*kk

In legaturé cu aceasta putinta de a crea un teatru al prezentului, al
nerepetarii, am sa vorbesc despre un regizor roman al secolului XXI care
ma face sa reconsider afirmatia ,,Brook este un idealist”. Regizorul pe care
il voi prezenta acum functioneaza descriind, parca, principiile lui Brook.
Spectacolele sale tintesc spre un Teatru Sacru. In lucrul cu actorul, el
cultiva Actorul viu, dintr-un Teatru Imediat. Are atributele Regizorului viu.
Reconsiderarea consta in aceea ca idealul lui Brook poate fi atins.

Intalnirea mea cu Marcel Top* a avut darul de a-mi revela ca
acesta are ca principiu in creatie nerepetabilitatea, parcurgerea drumului
nou.

Marcel Top este un regizor activ al secolului XXI, care s-a impus in
peisajul teatral romanesc drept un regizor puternic, surprinzator. Se declara
impotriva cliseelor, a folosirii mijloacelor de succes in teatru, a repetarii
propriilor expresii in spectacole.

Pentru Marcel Top teatrul este o intalnire. Este impotriva repetitiei
(cu intelesul de repetare a drumului parcurs de regizor cu actorii sai in
lucrul la un spectacol). Repetitie este doar un termen care a intrat in
vocabularul uzual al actorilor, dar care nu exprima fapta pe care o
savarsesc ei acolo! Marcel Top crede nu in repetitie, ci in intélnirea cu
actorii. Crede n intalnirea cu autorii de literatura, fie ei dramaturgi, poeti,
romancieri sau eseisti, fie ei contemporani sau clasici. Pentru Marcel Top,
importantd este Tntalnirea care naste un spectacol viu, nou, nerepetat.

In ce constd nerepetarea: nicio ,,repetitie” nu se clddeste pe cea
de ieri, fiecare zi aduce o noua descoperire, cufundare in interiorul
creatorului, Tn interiorul creatiei. Marcel Top nu cauta o forma - de
spectacol sau de interpretare -, iar daca i se cristalizeaza una, ea nu
functioneaza in actori decat atata vreme cat e vie, proaspata. Schimbarile

48 Marcel Top (1977) este un regizor de teatru roman, spectacolele sale fiind caracterizate de
critica vremii drept incendiare, iar teatrul sau un teatru paroxist.
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pot interveni oricand, in ziua spectacolului sau in spectacolul urmator.
Fondul este neschimbat (conceptie regizorala), dar se incearca necaderea
intr-o forma fixa, neatingerea cliseului. Schimbarea nu denota nesigurania,
ci respectarea prezentului, care este intotdeauna nou, nerepetat. Acesta
este conceptul nerepetabilitatii in munca regizorului Marcel Top.

Conceptia despre teatru a lui Marcel Top se intersecteaza in
cateva puncte cu principiile artaudiene (in cautarea limbajului teatral), si
grotowskiene (teatrul este o intalnire, iar actorul este omul care lucreaza in
public cu corpul sau, sacrificandu-I).

A creat spectacolul Jacques si stdpédnul sdu pornind de la textele
lui Milan Kundera si Denis Diderot, pe care le-a combinat intr-un scenariu
bine articulat. A pus in scena la Green Hours spectacolul Deformatii,
pornind de la creatia tinerilor autori roméni contemporani - poeti, prozatori,
publicisti - Mitos Micleusanu, Razvan Tupa, Claudiu Komartin si Adina
Zorzini. A pus in scena la Teatrul de Comedie spectacolul Dumnezeul de
a doud zi, un text al tanarului dramaturg si actor, Mimi Branescu. La
Teatrul Act a creat spectacolul Demonul Rosu al dramaturgului japonez
Hideki Noda...Intentia mea nu este s& enumar toate spectacolele acestui
regizor, ci doar s& remarc ca Marcel Top reuseste s nu se repete,
abordand partituri dintre cele mai diferite, atdt ca forma (dramaturgie,
poezie, eseistica), cat si ca varsta (clasice, moderne, contemporane).

*kk

in demersurile creatorilor de scoald din secolul al XX-lea, am
observat o constanta in preocuparea acestora: cautarea limbajului specific
al teatrului, al spectacolului teatral.

Exploatarea actorului, exploatarea spatiului scenic, a mijloacelor
regizorale, a cuvantului, a dramaturgiei, a celorlalte arte, in special a
muzicii si dansului, exploatarea miturilor si chiar incercarea de a crea mituri
prin teatru, acestea sunt drumurile parcurse in descoperirea atat de
cautatului limbaj specific al teatrului.

Eugen lonescu4, creatorul antiteatrului si o personalitate
indiscutabild a celei de-a doua jumatati a secolului al XX-lea raspunde
simplu cautarilor limbajului specific al teatrului: ,,Limbajul de teatru nu
poate fi altceva decat limbaj de teatru...Teatrul nu poate fi decat teatru...”>°

4 Eugen lonescu (1909-1994) a fost un scriitor de limba franceza de origine roméana, membru
al Academiei Franceze, unul dintre cei mai importanti dramaturgi ai teatrului absurdului.
%0 Eugen lonescu — Note si contra-note, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1992, p 61
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El a teatralizat cuvantul, ducandu-| la paroxism, avand credinta ca
adevarata masura a teatrului sta in lipsa de masura: ,,Verbul insusi trebuie
aproape sa explodeze sau sa se distruga in imposibilitatea sa de a contine
semnificatii”.>!

Dramaturgia lui Eugen lonescu se sprijina pe cuvantul devenit
element de soc. Daca ceilalti oameni de teatru folosesc cuvantul pentru a
crea dialogul, acesta reprezentdnd unul din modurile specifice de
comunicare in teatru, Eugen lonescu exploateaza cuvantul, golindu-l de
inteles, construind non-dialogul. Antiteatrul nu este teatrul de cuvant, ci
teatrul de dincolo de cuvant, nu este dialog, dar este non-dialog in dialog.

,Dar nu e doar cuvantul: teatrul este o istorie care se traieste
reincepand la fiecare reprezentatie, si de asemenea, este o istorie pe care
o vezi traind. Teatrul este totodatd vizual si auditiv. El nu este ca
cinematograful, o suita de imagini, ci o constructie, o arhitectura nobila de
imagini scenice. Totul este permis in teatru: s& incarnezi personaje, dar si
sa materializezi angoase, prezente interioare. Este, deci, nu doar permis, ci
recomandat, sa bagi in joc accesoriile, sa faci sa traiasca obiectele, sa dai
viata decorurilor, sa concretizezi simbolurile...”.52

Jerzy Grotowski a exploatat actorul, descompunéndu-l si
analizdndu-i capacitatile de miscare, simtire, gandire, improvizare. Teatrul
pentru Grotowski se sprijina pe actor. Teatrul existd atunci cdnd un actor
std pe scena goald, fata in fata cu spectatorul.

Ceea ce se produce intre actor si spectator este magic si
inseamna teatru. Limbajul teatrului este oare dialogul nespus si nescris ce
se stabileste ntre actor si spectator? Numim oare teatru tot ceea ce actorul
transmite dincolo de cuvinte? Magia ce se produce intre actor si spectator
se gaseste in materialul uman, genetic, ancestral? Comunicarea aceea
straveche dintre oameni sa fie substanta limbajului specific teatrului? Sau
toate acestea la un loc definesc limbajul specific al teatrului?

Vorbind despre cautarea lui Artaud in a descoperi limbajului
teatrului, Grotowski sustine ca acesta ,,a perceput in mod intuitiv mitul ca
centru dinamic al reprezentatiei teatrale...Artaud visa sa produca mituri noi
prin teatru, dar visul sau frumos s-a nascut dintr-o lipsa de precizie. Caci in
masura Tn care mitul formeaza baza sau armatura experientei unor

51 idem 50, p 56
52 Eugen lonescu — Note si contra-note, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1992, p 57
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generatii intregi, el trebuie sa fie creat de generatiile ce vor veni, si nu de
teatru. Cel mult, teatrul poate sa contribuie la cristalizarea unui mit”.53

Miturile si credintele stravechi contin in desfasurarea lor magia sau
viziunea pe care o poartd si o transmite actorul chiar si azi semenilor sai,
prin spectacolul teatral?

Actorul este un mijloc de transmisie a unor viziuni. El transmite
publicului viziunea dramaturgului, a regizorului, dar si a sa despre lume si
viata.

Meritul creatorilor de scoald mai sus amintiti este acela de a-si fi
pus intrebarile esentiale despre teatru. De a fi cautat raspunsurile in
practica, experimentand. De a fi ajuns pana la capat in demersul lor,
dezvoltand si formuland metode, sisteme teatrale. Aportul acestor oameni
de teatru este acela de a fi contribuit la redefinirea functiei actorului si artei
sale.

Actorul este Tintotdeauna un produs al prezentului. Evolutia
economicului, politicului se reflecta in evolutia acestuia. Secolul al XX-lea
descrie un actor constient de arta sa, profesionalizat in scoli de teatru. Am
putea spune ca si actorul Confreriei Pasiunii era un actor profesionalizat si
constient de arta sa. Cu ce se deosebeste el de actorul secolului al XX-
lea? Se deosebeste prin aceea ca actorul secolului al XX-lea beneficiaza
de toate descoperirile, mijloacele, utilitafile, acestui secol extraordinar. i
nu Tn ultimul rand, beneficiazd de aparitia artistilor specializati (in regie,
lumini, sunet, scenografie). Acestia au asezat arta spectacolului pe un alt
palier de dezvoltare (atat pe orizontala, céat si pe verticald). lar creatorii de
scoala care au facut subiectul acestui amplu capitol, acestia au redefinit
arta actorului si scoala de teatru de pretutindeni, asezand actorul pe terenul
sigur al profesionistului. Ce si cat din munca acestora a influentat
dezvoltarea actorului roman din ultimele decenii ale secolului al XX-lea,
aceasta o vom analiza in amanunt in capitolul urmator.

53 Jerzy Grotowski — Spre un teatru sarac, Ed. UNITEXT, Bucuresti, 1998, p 56
54



ACTORUL iN REALITATEA ROMANEASCA

Mostenirea teatrala interbelica

Teatrul romanesc de dupa al doilea razboi mondial are o baza
puternic fundamentatda de spectacologia, actoria, chiar dramaturgia
originala si miscarea teatralda din perioada interbelica. Ori perioada
interbelica (1918-1939) este una exceptionala, in peisajul teatral roméanesc,
poate cea mai revolutionara perioada din istoria teatrului nostru. Acum
oamenii de teatru sunt preocupati in a re-analiza relatia actor-regizor-
dramatug. Este actorul doar un interpret sau poate, prin arta sa, sa atinga
performantele unui creator? Este regizorul un executant, unul care
respecta litera dramaturgului, sau poate fi creatorul spectacolului teatral?

Actorii si regizorii romani (asemeni animatorilor Cartelului celor
45%) se preocupa in a-si defini un cadru de manifestare propice
convingerilor lor artistice. In consecintd, se grupeazd intr-o serie de
companii de teatru particulare. Ele nu au un program estetic bine definit,
dar incearca sa produca spectacole reprezentative, de obicei diferite de
cele ale Teatrului National. Initial, Compania Davilla — o companie infiintata
in 1909 - a functionat ca o migcare teatrala avangardista care se opunea
montarilor naturaliste de la Nationalul bucurestean. De aici s-au desprins
Compania Bulandra-Maximilian-Storin-Manolescu si Compania Marioara
Voiculescu, aborddnd un stil propriu in interpretare, in alegerea
repertoriului si in sustinerea dramaturgiei originale. Spiritul echipei
Companiei Bulandra, spirit educat de doamna Lucia Sturdza-Bulandra, a
avut efect pana in zilele noastre. Actorii, regizorii Bulandrei functioneaza si
astazi ca o echipa diferitd de celelalte din peisajul teatral romanesc. Nu
intdmplator la Teatrul Bulandra s-a nascut acel Cum va place, pus in scena

54 Cartelul celor 4 este format din Dullin (1885-1949), Jouvet (1887-1951), Baty (1875-1952),
Pitoeff (1884-1939). Primii doi acorda o importantd speciald actorului. Baty considera ca
regizorul este cel mai important element - poetul spectacolului — iar textul este doar un pretext
pentru acesta. Pitoeff, spre deosebire de Baty, respecta cu strictete textul dramatic,
considerand actorul un instrument prin intermediul caruia se transmit ideile si sentimentele
piesei.
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de Liviu Ciulei, spectacol-eveniment pentru reteatralizarea teatrului
romanesc din a doua jumatate a secolului al XX-lea. Dar despre aceasta
vom analiza pe larg in capitolele ce urmeaza.

Actorul roman interbelic este unul extrem de activ, preocupat in a-
si manifesta puterea creatoare, implicat in a forma companii teatrale, in a
regiza spectacole, Tn a imprima colectivului pe care il coordoneaza propriul
stil actoricesc (vezi Marioara Voiculescu, Maria Ventura, lon lancovescu,
Elvira Popescu, Grigore Vasiliu-Birlic).

,,Constient de rolul sau de creator absolut, actorul devine, in
perioada dintre cele doua razboaie mondiale, un reprezentant al propriei
sale conceptii, reactioneaza impotriva spiritului mercantil al teatrului,
impotriva ,,actorului- meserias”. Dorinfa sa de a crea trece dincolo de
preocuparea individuala si manifesta tendinfa fireasca de a-si impartasi
credo-ul artistic, de a forma la randu-i actori, de a realiza un ansamblu care
sa discearna si sa valorifice esenta poeziei dramatice”.%®

Pentru dramaturgii vremii era stiut faptul ca actorul, prin arta sa,
putea sa promoveze dramaturgia noua, originala. Suntem intr-o epoca in
care dramaturgia este rivala regiei.

Regizorii interbelici — Victor lon Popa, Aurel lon Maican, lon Sava,
Soare Z. Soare — sunt, la randul lor, interesaii sa-si defineasca un
repertoriu personal, indreptandu-se mai mult spre un teatru de repertoriu
decét spre unul de divertisment. Sica Alexandrescu aduna in jurul sau
actori specializati in comedie — Grigore Vasiliu-Birlic, lon lancovescu, Misu
Fotino, George Timica, V. Maximilian - cu care pune in scena spectacole la
Teatrului Comedia. Victor lon Popa este motorul Teatrului Munca si Voie
Buna, un teatru de factura populara, un teatru al actorilor tineri. El se
preocupa in a cultiva si a forma actorii tineri. lon Sava este preocupat de
montdrile cu masti ale tragediilor shakespeariene, G.M. Zamfirescu este
atras de tehnica decorului.

Dramaturgia interbelica originala este prezentd prin comedii
(tragice si lirice) si drame (psihologice, istorice). Astfel ca, Tn 1932 apare
piesa Titanic vals a lui Tudor Musatescu, in 1933 vede lumina tiparului
piesa Tache, lanche si Cadar a lui V.I. Popa, in 1931 se publica Gaitele
lui Al. Kiritescu, in 1927 apar piesele Steaua fara nume si Ultima ora ale
lui Mihail Sebastian, dar si Omul cu marfoaga a lui George Ciprian,
Domnisoara Nastasia a lui G.M. Zamfirescu. In 1940 apare Capul de

55 Simion Alterescu — Actorul si vérstele teatrului roménesc, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1980,
pp 173-74
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ratoi a lui G. Ciprian, Camil Petrescu publica piesele Jocul ielelor (1918),
Suflete tari (1921), Danton (1924-25), iar Lucian Blaga publica Mesterul
Manole (1927), Daria (1925) si Tulburarea apelor (1923).

Personalitatile interbelice care au sustinut si s-au preocupat de
dezvoltarea artei actorului si a spectacolului in aceasta perioada au fost -
pe langa cele deja mentionate - Tudor Vianu, Liviu Rebreanu, Tudor
Arhezi, N.D.Cocea, Eugen Lovinescu, Mateiu Caragiale.

Tudor Vianu scrie (in 1932) o analiza a artei actorului, iar Camil
Peterscu scoate volumele: Fals tratat pentru uzul autorilor dramatici,
Sensul regiei interioare si teza de doctorat Modalitatea estetica a
teatrului (1937). Impreuna pun bazele scolii de artd dramatica din cadrul
Teatrului National din Bucuresti. Aceasta se infiinfeaza sub conducerea lui
Al. Mavrodi, purtand denumirea de Academia de Studii Teatrale. Dupa doar
cateva luni de functionare, Academia este desfiintatd Tn urma unor actiuni
de subminare a activitatii acestei scoli, pe sistemul: Ce-i trebuie unui tdnar
actor cultura generala sau profesionala?

In concluzie, mostenirea teatrala interbelicd se sprijind pe actorii,
regizorii $i oamenii de cultura formati intre cele doua razboaie mondiale,
cat si pe sistemul pe care l-au pus in functiune acum (companii cu
autonomie proprie, chiar daca aceste companii au o viata scurta, fiind
nevoite sa devina institutii de stat odata cu nationalizarea principalelor
mijloace de productie si desfiintarea proprietatii private, din 1948).

Cadrul socio-politic romanesc
in a doua jumatate a secolului al XX-lea

Perioada ce a urmat momentului 23 august 19445 a fost o
perioada tulbure pentru Romania. Ceea ce ar fi trebuit sa reprezinte
trecerea Romaéniei spre un regim democratic, s-a transformat incetul cu
incetul in instaurarea regimului comunist.

%6 Pe 23 august 1944 Regele Mihai a lansat lovitura de stat impotriva guvernului Antonescu,
trecand de partea aliatilor si scurtand astfel cel de-al doilea razboi mondial pentru Romania.
Aceasta actiune a insemnat o pata neagra pentru tara noastra care intra astfel sub influenta
sovietica. Data de 23 august 1944 a reprezentat, pentru istoria Romaniei, ziua nationala a
tarii, eveniment pe care regimul comunist si I-a insusit in folos propriu, denumindu-I revolutia
de eliberare sociala si nationala, antifascista si antiimperialista.
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La sfarsitul celui de-al doilea razboi mondial, marile puteri Tsi
impart sfera de influentd. Romania se afla in sfera de influenta sovietica.
Uniunea Sovietica include in guvernele postbelice reprezentanti ai
Partidului Comunist®”. Trupele sovietice sunt prezente pe teritoriul tarii
noastre. Resursele Romaniei sunt exploatate de sovietici prin intermediul
companiilor mixte SovRom sub acoperirea despagubirii de razboi pe care
Romaénia o avea de platit URSS-ului.

Prin inscenari si fraude, avand sustinere sovietica, comunistii se
infiltreaza la putere, in numar din ce Tn ce mai mare, de-a lungul perioadei
1945-1947. Acestia continua cu fraudarea alegerilor din noiembrie 194658,
culminand cu abdicarea, la 30 decembrie 1947, a Regelui Mihai I%° si
proclamarea Republicii Populare Romane. In aceastd perioada, liderii
necomunisti sunt anihilati (PNT si PNL sunt scoase inafara legii), se adopta
noua Constitutie din aprilie 1948 care anuleaza pluralismul politic. Asadar,
regimul totalitar comunist®® se instaureaza in Romania incepand cu anul
1948 si dureazéa pana in 1989, cand are loc Revolutia din decembrie.

De-a lungul celor patru decenii de regim totalitar comunist,
Romaénia a cunoscut doua guvernari: guvernarea lui Gh. Gheorghiu Dej
(1948-1965) si guvernarea lui Nicolae Ceausescu (1965-1989).

*kk

De-a lungul guvernarii Dej, Roméania a cunoscut cea mai
puternica obedienta fata de Uniunea Sovietica. Este perioada arestarilor,

57 Partidul Comunist este un partid politic care promoveaza comunismul. Comunismul este o
interpretare a filozofiei marxiste a ganditorului si liderului bolsevic Vladimir llici Lenin. Primele
partide comuniste s-au infiintat in toata lumea, la inceputul secolului al XX-lea, dupa fondarea
de catre bolsevici a Internationalei Comuniste. De-a lungul istoriei, partidele comuniste au
detinut puterea in 21 de tari, cea mai importanta {ara comunista fiind Uniunea Sovietica.

8 Alegerile din noiembrie 1946 au avut loc pe 19 noiembrie si i-au desemnat invingatori pe
comunistii romani (PCR) si pe aliatii lor din Blocul Partidelor Democrate (BPD): Uniunea
Populara Maghiara, factiunea proguvernamentala taranista din jurul lui Dr. Nicolae Lupu si
Comitetul Democrat Evreiesc. Aceste alegeri au avut drept consecinta destabilizarea
monarhiei constitutionale si instaurarea regimului comunist in Romania. Rezultatul acestor
alegeri a fost fraudat de comunisti, adevaratjii castigatori ai alegerilor fiind PNT-ul si luliu
Maniu. Acesta a sfarsit in inchisorile comuniste, acuzand lipsa de angajare a regelui Mihai.

% Abdicarea Regelui Mihai | a fost anuntatd de Petru Groza la 30 decembrie 1947, intr-o
sedinta extraordinara a cabinetului acestuia. Comunistii au anuntat atunci abolirea monarhiei
si instaurarea unei republici populare. La radio s-a difuzat inregistrarea proclamatiei regelui in
legatura cu propria abdicare.

0 Regimul totalitar comunist a inceput sa functioneze de indatd ce comunistii au proclamat
Republica Populara Romana, in 1947. Aparatul politic era format doar din partidul comunist.
Acesta sustinea egalitarismul. El este statul si controleaza mijloacele de comunicare — radio,
tv, presa, economie si celelalte activitati profesionale.
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deportarilor, condamnarilor la detentie si moarte a elitelor si a minoritatilor
etnice. O parte din elitele roméanesti iau calea exilului.

Institutiile statului sunt controlate de consilieri sovietici. In 1948 se
infiinteaza securitatea. Marxism-leninismul®? devine ideologia oficiala a
statului. Are loc nationalizarea principalelor mijloace de productie si
colectivizarea fortatd a agriculturii. Proprietatea privata este lichidata. Se
instituie cenzura®? ca mijloc de controlare a maselor. Mijloacele de
informare in masa, toate publicatiile, literatura, arta, istoria se supuneau si
serveau politica partidului comunist.

Pe plan extern, Roméania devine membru CAERS®® (in 1949) si
membru al Tratatului de la Varsovia® (in 1955), doua organisme prin
intermediul carora Uniunea Sovieticd urmarea sa-si mentinad sfera de
influenta asupra tarilor socialiste din Europa. Tot in timpul guvernarii Dej,
Romania devine membru ONU (1955). Guvernarii Dej i se datoreaza
retragerea, in 1958, a trupelor sovietice de pe teritoriul tarii noastre.
Retragerea trupelor sovietice a produs liberalizarea regimului comunist.
Sunt eliberati detinutii politici, economia este in progres, iar pe plan extern
se incearca orientarea Romaniei spre Occident.

Guvernarea Ceausescu continud apropierea Romaéniei de
Occident si pastrarea independentei fata de URSS. Odata cu venirea lui
Ceausescu la guvernare si adoptarea noii Constitutii din 21 august 1965,
Republica Populara Romé&na devine Republica Socialista Romania, iar
Partidul Muncitoresc Roman (partidul comunistilor din guvernarea Dej) isi
schimb& numele in Partidul Comunist Roman (acelasi partid comunist, dar
sub guvernarea Ceausescu). in 1968, Ceausescu se situeazd impotriva

61 Marxism-leninismul este un termen care descrie ideologia oficiala a regimului comunist. La
inceputul anilor 20, Stalin a adoptat termenul marxism-leninism pentru a defini ideologia
Internationalei Comuniste.

2 Cenzura este o represiune prin secretizarea informatiilor sau obstructionarea informatiei
catre public aplicata de catre un grup de control (guvern, mass-media, grupuri religioase). In
cazul cenzurii comuniste, aceasta era aplicata de catre guvernul comunist.

8 CAER sau Consiliul de Ajutor Economic Reciproc a fost creat de URSS, in 1949, ca
organizatie economica a statelor comuniste europene. El avea misiunea de a stimula comertul
dintre tarile din Blocul Rasaritean (URSS, RDG, Bulgaria, Polonia, Cehoslovacia, Ungaria si
Romaénia).

6 Tratatul de la Varsovia a fost o aliantd militard a tarilor din Blocul Rasaritean impotriva
posibilei amenintari din partea aliantei NATO. Tratatul a fost initiat de Nichita Hrusciov, in
1955, si a fost semnat la Varsovia, pe 14 mai 1955. Acesta a durat pana pe 3 martie 1991 si a
fost oficial dizolvat in intalnirea de la Praga, din 1 iulie 1991.
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invadarii Cehoslovaciei®® de catre trupele Pactului de la Varsovia, Romania
fiind singura tara din blocul comunist care adopta pozitia de neparticipare si
chiar de condamnare a acestei invazii, atragadu-si astfel un val de simpatie
din partea tarilor democratice. Pe plan economic se resimte o imbunatatire
a nivelului de trai.

Incepand cu deceniul al Vlli-lea, incepe supravegherea populatiei
de catre organele partidului si statului. Economia este supercentralizata,
fapt care a dus la izolarea Romaniei pe plan extern. Ceausescu face
imprumuturi masive de bani de pe piata occidentald, bani pe care fii
investeste Tn construirea unei industrii mari consumatoare de energie
prima. Investitia s-a dovedit nerentabila economic. Orientarea Romaniei
este In continuare spre Occident si spre tarile lumii a treia.

Cultul personalitati lui Ceausescu se intretine in spectacole
aniversare grandioase la care participd pionierii, soimii patriei, utecistii,
muncitorii, taranii. Se canta si se recitd poezii in onoarea conducatorului
iubit.

Din deceniul al IX-lea nivelul de trai al populatiei scade ingrijorator,
ajungandu-se la privatiuni drastice de caldura, lumina si hrana. Mancarea
este rationalizata. Privatiunile sunt puse pe seama datoriei externe de 14
miliarde $ pe care Romania o plateste integral in 1988-89. Spectacolele
aniversare prin care este satisfacut cultul personalitatii conducatorului iubit
sunt din ce in ce mai grandioase. Pe plan intern au loc cateva revolte ale
populatiei sugrumate de atatea privatiuni, dar aceste revolte sunt anihilate
de securitate.

in 1989 are loc Revolutia din decembrie, revolutie care pune capat
dictaturii comuniste in Romania. Cuplul Ceausescu este judecat si
condamnat la moarte prin impuscare. Averile si domeniile cuplului
Ceausescu sunt prezentate in emisiuni televizate poporului inca flamand.
Se deschid pentru cateva zile spre vizitare portile monumentalei constructii
denumite de acum Tnainte Casa Poporului. Sunt distruse si arse portretele
cuplului Ceausescu, steagul Romaniei revolutionar decembriste are stema
decupatd. Este steagul victoriei. Romanii isi fngroapd mortii revolutiei
decembriste. Ninge in chiar seara de Craciun. Pe strazile Bucurestiului se
aud strigate de bucurie: ,,Revolutia a invins!”, ,,Victorie!” si bocetele celor

%, Intrarea trupelor a cinci tari socialiste in Cehoslovacia reprezinta o greseala si un grav
pericol pentru pacea in Europa. Este un moment rusinos pentru istoria miscarii socialiste” sunt
cuvintele lui Ceausescu in legatura cu invadarea Cehoslovaciei de catre Blocul Rasaritean.
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care au ramas fara cei dragi. Primul copil nascut in libertate este o fetita pe
care o cheama Victoria.

Ultimul deceniu al secolului al XX-lea este unul de tranzitie.
Libertatea castigatd in decembrie 1989 aduce cu sine transformari in
politica, economie, Tnvatamant, cultura, agricultura, mass-media, industrie,
comert. Este o Roménie in schimbare.

Se formeaza un nou guvern. CAER-ul si Tratatul de la Varsovia
devin caduce, de facto si de iure, Roménia cautadnd noi sisteme de
securitate la care sa se alieze. Se adoptd o noud Constitutie. Stema si
imnul Romaniei sunt schimbate. Se trece la economia de piata, incepe
procesul de retrocedare a bunurilor si averilor confiscate in regimul trecut.
Se fac primii pasi spre capitalism. Romanii de peste granitd se intorc
acasa.

Viata teatrala romaneasca in a doua jumatate a secolului al XX-lea
si inceputul secolului al XXI-lea

Din punct de vedere istoric, mijlocul secolului al XX-lea coincide
sfarsitului celui de-al doilea razboi mondial si instaurarii regimului comunist
in Romania. In acest subcapitol ne-am propus sa prezentam viata teatrala
romaneasca din ultima jumatate a secolului al XX-lea, impartind aceasta
perioadad de timp astfel: 1. perioada de tranzifie 1944-48, cand regimul
comunist era la inceputurile afirmarii lui, 2. perioada comunista (1948-
1989) si 3. perioada post-comunista (1989-2012).

In privinta actorul roman din a doua jumatate a secolului al XX-lea,
ne-am propus sa analizam evolutia sa, nu dintr-o perspectiva politica, ci din
cea teatrala. Fara dar si poate ca politicul a influentat viata teatrala
romaneasca a acestei perioade. Nici nu ar fi avut cum sa n-o influenteze.
Doar ca influenta politicului, cerintele cenzurii nu au modificat actorul
si arta sa in profunzime, din interior, ci i-au impus doar limite de
desfasurare. Aceste limite nu au facut decat sa favorizeze evolutia
artei actorului si a artei spectacolului in aceasta perioada.

Ne atrage ideea de a face o comparatie intre limitele impuse
actorului si artei teatrului din a doua jumatate a secolului al XX-lea si
limitele, chiar luptele duse de oamenii de cultura romani, sustinatori ai
teatrului roméanesc, cu exact un secol in urma. Daca la mijlocul secolului al
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XX-lea preocuparea oamenilor de teatru era aceea de a-si pastra publicul,
oferindu-i spectacole valoroase si variate - de la spectacole de revista la
puneri in scena ale dramaturgiei universale si autohtone -, precum si de a
incuraja dramaturgia originala, cu un secol in urma luptele erau cu mult mai
grele si mai ambitioase. Cand spunem ca erau cu mult mai grele ne referim
la extraordinara luptd dusa de societatile filarmonice, prin oamenii de
cultura ai vremii, care au folosit teatrul ca pe o tribuna de propagare a
idealurilor nationale, ca pe un mijloc de educare si manipulare a maselor
impotriva unui sistem politic asupritor si distrugéator al valorilor si culturii
romanesti autentice.

Lupta cea mare - a unor personalitdti ca Nicolae Balcescu, Al.
Russo, Costache Caragiale, Matei Millo, Mihail Kogalniceanu, Cezar
Bolliac, Costache Negruzzi, Vasile Alecsandri si nu numai - era aceea de a
da romanilor un teatru national, in care limba romana sa fie auzita pe
scena prin glasurile actorilor romani.

incd de la inceputul secolului al XIX-lea, societatile culturale
romanesti - Societatea Literard a Iui C. Golescu si |. Eliade (1821),
Societatea Filarmonicd (1833) a lui I. Campineanu, C. Aristia, I. Eliade si
Conservatorul Filarmonic-Dramatic din lasi (1836) al lui Gh. Asachi — au
sustinut ideea construirii unui teatru national, cladire care sa devina spatiul
unde teatrul in limba roména sa se dezvolte liber, ca la el acasa. Teatrul
romanesc nu era ca la el acasa, in aceasta epoca. Teatrul romanesc era
tolerat, in vreme ce trupele straine — trupele italiana de opera, franceza si
germana — aveau prioritate si sustinere financiara din partea autoritatilor
romanesti.

Dupa o serie de interventii la guvern si pe langa posibilii sponsori ai
acestui mare proiect, arhitecti romani si straini au venit cu propunerile lor.
Au fost aprobate planurile arhitectului vienez Heinz.

Constructia teatrului incepe in 1846 si se opreste odata cu
desfasurarea revolutiei de la 1848, fapt care s-a dovedit a fi in avantaj
pentru sustinatorii pasoptisti. Incd de la faza de proiectare, cladirea
Teatrului National era gandita pentru protipendada vremii, iar nu pentru cei
multi. Costache Caragiale intervine, cere si obtine modificarea planurilor
originale, marindu-se astfel numarul de locuri din stal, prin renuntarea la o
parte din loji (lojile erau mai scumpe si erau ocupate, de obicei, de
protipendada, pe cata vreme stalul era pentru cei multi, biletele fiind aici
mult mai ieftine).
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De indata ce constructia Teatrului National a fost gata — cladirea a
fost inauguratd la 31 decembrie 1852 si a purtat numele de Teatrul cel
Mare — a fost preluata de trupa italiana care a concesionat sala trupei
romanesti. A urmat o perioada lunga de convingere a autoritatilor ca teatrul
trebuie sa fie al romanilor, ca spectacolele in limba roméana sunt valoroase
si sunt cerute de publicul larg, care vine la teatru. Si aceasta lupta,
sustinuta de pasoptisti si purtatd de oameni de teatru valorosi ai vremii, a
reusit sa se sfarseasca cu victoria a tot ce este roméanesc asupra strainilor,
astfel ca lupta pentru un teatru in limba romana sa nu mai fie o problema
de rezolvat pentru generatiile urmatoare.

Oamenii de cultura din cea de-a doua jumatate a secolului al XX-
lea au purtat alte lupte in ceea ce priveste destinul teatrului roménesc, dar
teatrul roménesc era acum la el acasa. Cladirea atat de ravnita si de
ocrotita a Teatrului Mare, denumitd din 1875 Teatrul National, este
bombardaté de nazisti in 1944, insa teatrul roméanesc rdméne in picioare.

Asadar, politicul influenteazéd destinul si parcursul teatrului
romanesc, impunand limite de desfasurare, intarziind sau afectand
dezvoltarea dramaturgiei romanesti originale, dar nealterand evolutia artei
actorului in interiorul ei.

Se stie ca pe timp de razboi se fac cei mai mulii copii sau ca atunci
cand este ingradita libertatea de exprimare, ea se dezvolta creator, intr-un
limbaj nou, mult mai puternic decéat cel obisnuit. Se stie ca restrictiile, dar
mai ales restrictile in artd, sunt creatoare, innoitoare. In acest sens am
ales sa analizez — Tn subcapitolul Teatrul roménesc si cenzura - in ce
masura restrictiile impuse de cenzura comunistd au influentat traseul artei
teatrului.

Actorul roman a cautat intotdeauna adevarul si firescul in
interpretarea sa. Sistemul lui Stanislavski nu a facut altceva decat sa
raspunda acestei nevoi interioare. De aceea am ales ca punct de pornire,
in analiza actorului roman din a doua jumatate a secolului al XX-lea,
publicarea - in anii ’50 - a traducerii in limba romana a Muncii actorului cu
sine insusi, a lui Stanislavski. Asta nu Tnseamna ca actorul roman a facut
cunostinta cu Stanislavski abia atunci, nici ca dupa acest moment s-a
studiat si aplicat sistemul lui Stanislavski Tn munca la rol de catre intreaga
comunitate actoriceasca romana, nici ca sistemul era de o noutate absoluta
pentru actorii cu experientd. Am ales perspectiva stanislavskiana, deoarece
ea se muleaza foarte bine pe actoria practicata la noi, aceasta stand la
baza scolii de teatru romanesti din a doua jumétate a secolului al XX-lea. In
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acest sens, in subcapitolul Scoala roméneasca de teatru am ales sa
vorbim despre profesorii-pedagogi si metodele aplicate de acestia in
singura scoala roméaneasca de teatru din perioada comunista — Institutul de
Arta Teatrala si Cinematografica, denumita dupa 1990 Academia de Teatru
si Film, Universitatea de Artd Teatrala si Cinematografica, iar intr-un final
Universitatea Nationald de Artd Teatrala si Cinematograficd ,,lon Luca
Caragiale”. Experienta de scena, dublatd de experienta in lucrul cu
studentii-actori a profesorilor-actori si a profesorilor-regizori au influentat
pozitiv evolutia artei teatrului si a scolii teatrale roménesti in a doua
jumatate a secolului al XX-lea. De altfel, cultivarea cadrelor didactice si
preocuparea pentru continuitate si pastrarea traditiei scolii de teatru,
acestea sunt elemente care asigura functionalitatea sistemului teatral
romanesc si recunoasterea valorii acestuia, atat pe plan intern, cat si pe
plan extern, atunci cand rezultatele obtinute sunt exponentiale.

Experienta actorului romén din a doua jumatate a secolului al XX-
lea este legata de intalnirea cu marile spectacole, implicit cu marile
personalitati regizorale romanesti ale momentului, de Tntalnirea cu scoala si
profesorii-pedagogi ai momentului, de intalnirea cu dramaturgia universala
si autohtona, de intalnirea cu criticii de valoare ai momentului si, nu in
ultimul rand, de Tintalnirea cu publicul spectator. De toate aceste
coordonate am tinut cont Tn compunerea structurii subcapitolului Viata
teatrala romaneasca din a doua jumatate a secolului al XX-lea si
inceputul secolului al XXI-lea.

Primii ani de dupa Eliberare

Dupa incheierea celui de-al Doilea Razboi Mondial, stagiunea
teatralda 1944-45 incepe cu intarziere. Actorii Nationalului isi desfasoara
activitatea in Sala Studio din Piata Amzei, cladirea Teatrului National din
Bucuresti®® fiind bombardatd de nazisti in luna august a anului 1944.
Actorii teatrelor particulare isi reiau activitatea pana in 1948, cand teatrele
particulare sunt nationalizate, trecand in subordinea statului. n Brasov,
Bacau, Piatra Neamt, Petrosani, Botosani, Constanta, Galati, Braila si nu
numai, se infiinteaza Teatre de Stat, cu trupe permanente. De asemenea,
se infiinteaza teatre ale minoritatilor: evreiesti (Teatrul Evreiesc de Stat din
Bucuresti), maghiare (Teatrul Maghiar de Stat din Cluj, Timisoara, Sfantul

% Vezi Anexa 1: Istoricul Teatrului National din Bucuresti
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Gheorghe, si sectiile maghiare ale Teatrelor din Targul Mures, Satu Mare si
Oradea), germane (Teatrul German din Timisoara si sectia germana a
Teatrului din Sibiu).

In perioada 1944-48, viata teatrald romaneasca este variata, atat
ca repertoriu abordat, cat si ca spatiu de desfasurare. Teatrele particulare
isi promoveaza spectacolele, incercand sa supravietuiasca perioadei de
refacere a tarii dupa sfarsitul celui de-al doilea razboi mondial.

in stagiunea 1944-45, |la Teatrul Colorado, condus de Grigore
Vasiliu-Birlic se joaca spectacolul Amantul de carton, in regia lui Sica
Alexandrescu, avandu-i in distributie pe Tanti Cocea, Radu Beligan si G.
Demetru. La Teatrul Baraseum (teatrul evreiesc inainte de infiintarea
Teatrului Evreiesc de Stat) se joaca Potopul dupa Berger, intr-o adaptare a
lui M. Sebastian, cu Al. Finti, G. Marutza, N. Tomazoglu, C. Vurtejanu,
Aurel Athanasescu. Gica Petrescu performeaza zilnic in spectacolul Aliatii
Giocondei la Teatrul Gioconda, iar la Teatrul Atlantic se joaca premiera
spectacolului de revista Stroe in Atlantic, de N. Stroe, Elly Roman si Aurel
Felea, avandu-i in distributie pe Colea Rautu, Mita Atlantista, Marga Proca.

Teatrul Municipal Tsi deschide stagiunea cu spectacolul Omul care
a vazut moartea de Victor Eftimiu, n regia lui Sica Alexandrescu, avandu-i
in distributie pe V. Maximilian, Ronald Bulfinski, Renee Anny, Ulpia Harjeu
Botta, lon Lucian si Radu Beligan.

in lipsa cladirii Teatrului National si cu speranta c& aceasta se va
reconstrui cadndva, productiile Nationalului sunt gadzduite in diverse sali ale
teatrelor si cinematografelor bucurestene: in sala cinematografului Aro are
loc premiera Nationalului cu Oedip de Sofocle, in traducerea lui Victor
Eftimiu si interpretarea actorilor George Vraca, lon Manolescu, A. Pop
Martian, Marioara Voiculescu, Agepsina Macri si Aura Buzescu. La sala
Studio a Nationalului se joaca O crimé& celebrd, in adaptarea lui Tudor
Musatescu, cu Emil Botta, Eugenia Popovici, Tilda Radovici, si allii.

Pentru anul 1946, directorul Nationalului anunta un repertoriu care
cuprinde: Vera de Arghezi, Om in loc de Al. Sahighian, Delta de Mihail
Davidoglu, Furtuné in Olimp de Tudor Soimaru, Muzicd de balet de Felix
Aderca, Cuscrii de Constantin Colonas, Scamatorii de Victor Eftimiu, si
Séaptamana luminata de Mihai Saulescu.

Tot in 1946, se inaugureaza Teatrul Odeon, constructie realizata
de inginerul Liviu Ciulei, pentru fiul sau, Liviu loan Ciulei, absolvent al
Conservatorului de Muzica si Arta Dramatica. Din 1947 si pana in prezent,
sala mare a Odeonului a functionat ca cinematograf, azi purtand numele de
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Cinematograful Patria. Sala mica a Odeonului a fost atribuita Teatrului
Municipal, din 1948.

in 1947, se inaugureazé un nou teatru: Teatrul Armatei. Primul
spectacol al teatrului este [zbénda vietii de Bogdan Caus, Valeriu
Campeanu si Paul Mihail lonescu, in regia lui Mihail Raicu.

Teatrul National are premierd cu spectacolul Omul din Ceatal de
Mihail Davidoglu. Regizorul spectacolului este lon Sahighian, iar pictorul-
scenograf este Traian Cornescu. | se reproseaza spectacolului ca ar
contine detalii mistice. Comitetul Central al Partidului convoaca cétiva
critici, dramaturgi si directori de gazete intr-o sedintd in care se dezbate
locul si scopul teatrului in contextul socio-politic romanesc al momentului:

,,Discutia s-a desfasurat liber, multiplu, a durat mult. Pornindu-se
de la piesa, s-a examinat situatia teatrului roménesc, nevoia de literatura
dramaticd noud, mai ales a actualitatii, s-au propus solutii de urgenta si de
perspectiva. ,,Se acordd — a spus Zaharia Stancu in incheiere — o
insemnatate deosebita teatrului ca artd a multimilor. Ni se cere sa punem
aceasta artd, cu toate fortele sale, in slujba celor ce muncesc. lar cei dintai
care pot aduce arta teatrului acolo unde trebuie sa fie, sunt, azi, autorii
dramatici.”®”

Zaharia Stancu® ocupa postul de director al Teatrului National,
din anul 1946 péana in 1966, cand la directia Nationalului vine Radu
Beligan.

Teatrul romanesc si cenzura

Daca perioada 1944-48 este o perioada de tranzitie Tn Romania, o
perioada caracterizata de acapararea, incetul cu incetul, a aparatului
politic, de catre regimul comunist, din 1948 incepe perioada socialist-
comunistd, o perioada de inghet ideologic, (cu scurte momente de
deschidere, din punct de vedere cultural - moartea lui Stalin, retragerea
trupelor sovietice de pe teritoriul tarii noastre, momentul Cehoslovacia din
timpul guvernarii Ceaugescu -) si cenzura in teatrul roméanesc, perioada ce
ia sfarsit odata cu rasturnarea regimului comunist din decembrie 1989.

67 valentin Silvestru — Jurnal de drum al unui critic teatral. 1944-1984, Ed. Meridiane, Buc.,
1992, p 26

8 Zaharia Stancu (1902-1974) a fost un scriitor roman, director de teatru, jurnalist, poet si
publicist. A fost membru al Academiei Romane si Presedintele Uniunii Scriitorilor din Romania.
A castigat Premiul de Stat pentru literatura si premiul Gotfried von Herder, in 1971.
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Nu este prima oara in istoria teatrului romanesc cand aparatul
politic apeleaza la cenzura pentru a-si apéra interesele, in incercarea de a
tine sub control diferite sectoare ale societatii. Vorbeam mai devreme de
lupta pasoptistilor pentru propagarea ideilor nationale, pentru apararea
intereselor culturii roméanesti, a teatrului roméanesc si a poporului roman. in
lupta lor, oamenii de teatru au suportat restrictiile cenzurii vremii. Astfel ca,
intre 1848-1850, trupele romanesti de teatru sunt nevoite sa suporte
diverse forme de cenzura: desfiintarea, de exemplu, a trupei moldovenesti
in care juca Matei Millo, sub pretextul ca nu este destul de pregatita
profesional, asa cum este trupa franceza. Acest pretext a fost folosit dupa
ce, in stagiunea 1847-48, actorii moldoveni au ales sa joace in piesa
Mulatrul (o dramatizare a romanului Coliba lui Mos Toma), iar boierii vremii
s-au simtit atacati de aseménarea pe care o vedeau intre ei si colonistii din
Indii si Africa. Piesa prezenta crampeie din viata negrilor de pe plantatii, iar
acest fapt amintea de viata clacasilor si a robilor tigani de la noi.

Tnainte de acest moment, cenzura a interzis dramaturgia originala:
piesele lorgu de la Sadagura, lasii in carnaval, Coana Chirita ale Iui Vasile
Alecsandri, de asemenea Jignicerul Vadrd sau Un provincial la Teatrul
National ale lui Al. Russo, Matilda a lui Cezar Bolliac, Noi si iar noi si Sluga
isteatd scrise de Costache Caragiale au deranjat mult oficialitatile vremii,
fiind considerate antifeudale.

Pentru a nu mai intdmpina probleme din partea trupelor roméanesti
de teatru si a oamenilor de culturd roméni, in 1851, se instituie la Bucuresti
un comitet teatral Tnsarcinat sa verifice repertoriul strdin si autohton abordat
de acestia, respectand litera ofisului domnesc care prevedea urmatoarele:
,,La censura pieselor vor ingriji cu strasnicie a se pazi urmatoarele regule:

.,Nicio piesa sa nu faca cea mai mica aluzie la guvern sau la
politica staturilor straine...;

Sé& cuprinda adevaratul moral, avand a combate prin felul acestii
petreceri, defectele sotiale care au trebuinta de indreptare...;

Sa nu se ridiculizeze spetial nicio persoana;

Limba sa fie curata si bine inteleasa dupa felul adoptat in scoale si
in sotietatea aleasa.”®?

Cenzura repertoriala a fost introdusa pentru prima oara in teatrul
roméanesc de cétre Al. Sutu, in 1819.

6 Simion Alterescu, Florin Tornea — Teatrul National ,,I. L. Caragiale”, Ed. Academiei RPR,
Bucuresti, 1955, p 45

67



Cenzura in secolul al XIX-lea urmarea ca ,,nimic din ceea ce ar
vatama prestigiul ocarmuirii s& nu se rosteasca de actori pe scena...”.” In
ceea ce priveste cenzura comunista, aceasta functiona pe acelasi principiu:
protejarea aparatului puterii. Doar ca regimul totalitar comunist a mai impus
un principiu; propagarea ideologiei socialiste prin toate mijloacele -
fnvatamant, cultura, arta, politica.

Acum teatrele se vad obligate sa tina cont, in alegerea repertoriala,
si de ideologia comunista.

Scrierile dramaturgilor rusi si sovietici intra n repertoriile teatrelor,
curentul nou care strabate spectacolele de teatru este numit realism
socialist, iar Stanislavski intré in studiul studentilor actori roméani ai recent
nfiintatului Institut de Teatru si Film (1948) din Bucuresti. Un castig pentru
oamenii de teatru romani si arta teatrului romanesc I-a reprezentat accesul
acestora la marele repertoriu rus si la scrierile lui Stanislavski.

Pentru a putea include Tn repertoriu dramaturgi valorosi si
spectacole nemilitante, directorii de teatre se vad nevoiti (si chiar obligati
de sarcinile de partid) sa introduca in repertoriu spectacole propagandiste
si spectacole omagiale. Chiar si asa, productiile de Shakespeare, Moliere,
chiar Cehov sau Gorki, erau supuse vizionarilor repetate ale cenzorilor care
intarziau premierele, pana cand acestea erau curdtate de cuvinte sau
constructii ce nu cadrau cu idealurile omului socialist.

Se dezvoltéd o dramaturgie care deserveste interesele si ideologia
de partid. Personajul principal este omul nou, constructorul socialismului,
cel care va duce Romaénia pe calea progresului si civilizatiei, este omul
capabil sa atinga culmile socialiste.

Odata instaurat regimul comunist, incepe sovietizarea -culturii
romanesti. Invatamantul este subordonat ideologiei marxist-leniniste.
Institutionalizarea cenzurii ideologice (1948) a condus la abandonarea, pe
moment, a culturii si valorilor romanesti si inlocuirea acestora cu modelele
sovietice. Bibliotecile publice au rafturile pline de operele lui Marx, Engels,
Lenin si Stalin. Orice opera este verificatd inainte sa vada lumina tiparului.
Scriitori, filozofi, economisti de marca sunt demisi din universitati (George
Calinescu), marginalizati, unii, obligati sa trdiasca cu domiciliu fortat
(Lucian Blaga, Tudor Arghezi), altii, aruncati in Tnchisori. Unii nu
supravietuiesc conditiilor mizere si tratamentelor inumane la care sunt
expusi (Mircea Vulcanescu, Gheorghe Bratianu), altii reusesc sa
supravietuiascad, dar fisi deterioreaza sanatatea (Petre Tutea, Vasile

0 |dem 69, p 46
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Voiculescu, Radu Gyr, Anton Dumitriu, Vladimir Streinu). Radioul,
televiziunea si presa sunt controlate in permanenta.

In teatre situatia este, de asemenea, controlata. Actori sau regizori
aflati in functii de conducere sunt si membri de partid, si asta de multe ori
era o optiune pentru a putea trece mai usor de greutatile vizionarilor sau
aprobarilor din partea partidului. Alegerea repertoriului este controlata si
aprobata de partid, spectacolele de teatru sunt vizionate de cateva ori pana
sa primeasca acceptul de a fi reprezentate in fata publicului. Cuvinte,
propozitii intregi sunt eliminate din texte, dacd acestea nu cadreaza cu
ideologia comunistd, unele cuvinte fiind chiar Tnlocuite cu sinonime care sa
nu afecteze imaginea si ideologia socialista.

Multi oameni de cultura au fost blamati in perioada post-comunista
pentru ca au servit cerintelor de partid: recitari in cinstea presedintelui
Ceausescu sau scrieri sau picturi dedicate presedintelui, sotiei acestuia si
partidului. De multe ori aceste servicii obligatorii facilitau spectacole
valoroase, daca ne referim la perimetrul teatral. Oricum ar fi fost, aceste
actiuni nu au intarziat sau afectat evolutia actorului din aceasta perioada.
Teatrul si scoala de teatru romaneasca erau respectate la nivel
international, dovada fiind turneele si premiile obtinute de scoala, teatrele si
actorii romani de-a lungul ultimelor decenii ale secolului al XX-lea.

Deceniului al saselea si inceputul celui de-al saptelea ale secolului
XX descriu o perioada proletcultista in cultura romaneasca, cand se
impune realismul socialist, ca in cea de-a doua jumatate a deceniului sapte
si o parte a deceniului opt sa se produca liberalizarea culturii, iar spre
sfarsitul deceniului opt si Tn deceniul al noudlea sa se ajunga, din cauza
cenzurii din ce in ce mai dure, la perioada limbajului dublu, cand artistii
au dezvoltat un limbaj codificat prin care comunicau semenilor aversiunea
fata de regim.

Intre 1963-1972, Liviu Ciulei este directorul Teatrului L.S. Bulandra.
Spectacolul Revizorul de Gogol, in montarea din 1971 a lui Lucian Pintilie,
a fost interzis oficial de catre autoritatile care demit intreaga conducere a
teatrului: directorul teatrului - Ciulei, directorul artistic - Maxim Crisan si
secretarul de partid al teatrului - Toma Caragiu. Lui Lucian Pintilie i s-a
retras dreptul de a mai lucra in teatrul roménesc.

,,Jn Scanteia apare comunicatul C.C.E.S. lata textul comunicatului:
<<Un mare numar de spectatori s-au adresat Consiliului Culturii si
Educatiei Socialiste exprimand protestul si nemultumirea fata de modul
cum a fost pus in scena, la Teatrul Lucia Sturdza Bulandra, piesa
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Revizorul de N.V.Gogol. Montarea si adaptarea piesei denatureaza opera
marelui dramaturg, atitudine incompatibila cu rolul teatrului romanesc —
tribuna a prezentarii autentice a valorilor culturii nationale si universale.
Biroul Consiliului Culturii si Educatiei Socialiste a hotarat suspendarea
spectacolului si interzicerea de a fi reprezentat pe vreo alta scena din tara
intr-o asemenea adaptare si va lua masuri pentru ca astfel de manifestari
sa nu mai aiba loc in viata culturalda din Romania>>".71

Spectacolele care treceau de atat de desele vizionari nu scapau de
controalele din timpul stagiunii. Piesele considerate ,,periculoase” ca
scriiturd primeau corecturi, taieri si interventii dupa fiecare reprezentatie.
Este cazul spectacolului lona de la Teatrul Mic (1961), pus in scena de
Andrei Serban, sub directoratul Ilui Radu Penciulescu, avandu-l in
distributie de maestrul George Constantin. In legdturd cu soarta acestui
spectacol si cenzura vremii, Radu Penciulescu isi aminteste urmatoarele:

,»A doua zi dupa premiera, mi-am adunat putinele hartii personale
si i-am lasat teatrul lui Cojar cu convingerea ca lona e o mostenire de
valoare. Ce naiv am fost! Spectacolul (si cu el realizatorii i noul director) a
inceput sa fie tracasat de cenzura. De fiecare data cand se juca, trebuiau
taiate mereu alte replici. Uneori replicile indezirabile soseau la teatru cu un
sfert de ora inainte de spectacol. La limita rabdarii, George ii spune intr-o zi
nu stiu carui ministru adjunct al Comitetului pentru Arta: ,,Fiti amabil si taiati
tot ce nu va convine, ca sa stim si noi ce jucam.” La care cu voce
indurerata, plind de angoasa raspunderii pentru sefii cei mai mari, ministrul
nostru i raspunde: ,,Lasa, domnule Constantin, ce parca noi n-am sti ca
dumneavoastrd jucati subtextul...!” Cata dreptate avea si cu cata intuitie
intelegea ca gandul ce nastea cuvantul nu poate fi cenzurat. Si ce elogiu
neintentionat pentru George.””2

Nu regulile cenzurii provocau angoase, nervi, temeri, ci relatiile
care se nasteau intre oameni, neincrederea in cel de langa tine, toate fiind
manifestari generate de acest sistem oprimant. Oricare dintre cei care te
inconjurau putea fi un tovaras care iti putea face dosar. Se prea poate sa
nu fi fost mereu cate un fovaras cu ochii pe ceilalfi, doar ca teama era
aceea care i facea pe oamenii din perioada comunista sa vada turnatori la
fiecare pas. Sigur ca nu erau doar povesti. Atdtia oameni si-au vazut

" Marian Popescu - Scenele teatrului romédnesc 1945-2004. De la cenzurd la libertate, Ed.
Unitext, Bucuresti, 2004, p 120

"2 Florica Ichim —,,George Constantin si comedia sa umana”, Ed. Gramar, Bucuresti, 1999, p
146

70



membri ai familiei lua{i in miez de noapte si aruncati in puscariile politice
sau la munca silnica, la canal (e vorba de construirea Canalului Dunare-
Marea Neagra).

Una dintre consecintele cele mai teribile ale cenzurii nu era
cenzura insasi, ci ceea ce provoca ea intre oameni. Doamna Sanda
Manu imi povestea ca nu putea vorbi in liniste Tn propria casa cu soful sau
decét in baie, cu apa la dus curgand, atunci cand era apa! Dar asta este o
alta discutie in legatura cu cenzura si impactul ei, precum si abuzurile
aplicate romanilor - care faceau teatru sau orice altd forma de arta sau
munca - in epoca de trista amintire.

Si, daca tot am vorbit de conseciniele cenzurii din perioada
comunista, am ales sa reproduc aici cateva randuri pe care regizorul Dinu
Cernescu le-a asezat in caietul-program al spectacolului ,,Hamlet” de W.
Shakespeare, o productie a Teatrului Nottara din stagiunea 1973-74,
pentru a sublinia si elemetele pozitive ale cenzurii din acea perioada.
Acestea constau n alegerea repertoriala, optiunea regizorala si
posibilitatea de a da dublu sens pana si cuvintelor din caietul-program:

,,In fiecare din noi existd un Hamlet posibil. La fiecare colt suntem
panditi de un Claudio, de un Rozencrantz sau un Guildenstern; spionati de
o multime de Polonius, tradati de un Horatio, dezamagiti de o Ofelie.
Spectacolul meu vrea sa fie un semnal de alarma in fata primejdiei care ne
ameninta. Este un indemn la atentia cu care trebuie sa ne aparam eu-ul in
fata poluarii sufletului.

Si pentru ca actiunea se petrece in alte timpuri, Hamlet este distrus
de coalitia celor puternici, dar oare astazi nu se mai intampla asa? Cred
intr-o lume perfect democratica in care individul nu trebuie sa se mai teama
si unde astfel de coaliti sa nu mai fie posibile. Dar pana atunci raul
continua sa existe si iata de ce un astfel de Hamlet este necesar.”

Perioada comunista (1950-1989)

Anii ’50 sunt, cu toate restrictiile regimului, bogati in evenimente
teatrale. Inceputul deceniului sase al secolului XX anunta aparitia a 40 de
piese noi, remarcandu-se dramaturgii Francisc Munteanu, Titus Popovici,
Maria Banus, Laurentiu Fulga, Cicerone Teodorescu.

La Ploiesti, lon Olteanu pune in scena Cetatea de foc a lui Mihail
Davidoglu, in decorurile lui Liviu Ciulei.
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Teatrul Municipal scoate spectacolul Pddurea de Ostrovski, in
interpretarea Luciei Sturdza Bulandra, a lui Emil Botta, Jules Cazaban,
Octavian Cotescu, Dan Nasta si lleana Predescu.

Teatrul de Stat din Constanta isi anunta infiintarea cu premiera
spectacolului O scrisoare pierduta, de |.L.Caragiale.

in 1955, apar piesele Indrdgostiti de Maria Banus si Citadela
sfdrdmata de Horia Lovinescu. La Teatrul de Stat din Arad se joaca pentru
prima data Tartuffe de Moliere, Tn 1956.

Teatrul National I.L.Caragiale pleaca in turneu la Paris (1956) cu O
scrisoare pierduté de |.L.Caragiale, Tn regia lui Sica Alexandrescu si Ultima
ora de Mihail Sebastian, in regia lui Moni Ghelerter.

,,J1oate ziarele din Paris care au rubrica teatrala au publicat
deindatd cronici elogioase sub semnaturile celor mai autorizati critici
francezi. A fost considerat ca simptomatic faptul ca cea dintai cronica a
aparut in influentul ziar ,,Le Monde” sub semnatura presedintelui Asociatiei
internationale a criticilor dramatici, Robert Kemp. Unele cronici expuneau
opinia semnatarului chiar din titlu: <<Teatrul National din Bucuresti,
revelatia Festivalului de la Paris>>; <<Triumful trupei romane pe scena
Teatrului Sarah Bernardt>>. Fara nicio exceptie, ziarele au apreciat
spectacolele roménesti, ca spectacole de inaltd arta, sustinute de artisti de
mana intai, servind un repertoriu de talie internationala”.”®

La conferinta de presa organizata pentru echipa Teatrului National
din Bucuresti, in foaierul Teatrului Sarah Bernardt, s-au abordat teme
despre teatrul romanesc contemporan. intrebérile puse vizau amanunte n
ceea ce priveste repertoriile teatrale roméanesti, locul autorilor moderni
straini in repertoriul teatrelor roménesti, care este standardul de viata al
actorilor romani, ce soarta au tinerii actori in Romania. Este ironic cand te
gandesti cate obstacole trebuiau sa depaseasca oamenii de teatru in
Romaénia cenzurii, pentru a-si pune in practica arta, si ce reactii trezeau de
fiecare data cand depaseau granitele tarii la invitatia festivalurilor
internationale. Desi izolatd pe plan extern, Roménia a reusit, de-a lungul
perioadei comuniste, sa péastreze contacte cu vecinii, onorand invitatiile
festivalurilor internationale de teatru si primind la randul lor spectacolele
diferitelor trupe straine in Romania.

Din luna aprilie a anului 1956, apare revista Teatrul, care va fi
tiparita lunar, incepand cu luna iunie. Din colegiul de redactie faceau parte

8 valentin Silvestru — Jurnal de drum al unui critic teatral. 1944-1984”, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1992, p 99
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Camil Petrescu (presedinte), Simion Alterescu, Aurel Baranga, Margareta
Barbuta, Radu Beligan, Mihai Davidoglu, Lucia Demetrius, Dan Nasta, Irina
Ré&chiteanu, Florin Tornea, George Vraca si redactorul sef Horia Deleanu.

In 1957 ia fiintd Teatrul de Stat din Botosani, al 36-lea teatru
dramatic de stat de la acea ora.

Vlad Mugur pune in scena Hamlet la Craiova, cu George Cozorici,
in rolul titular si cu Silvia Popovici, in rolul Ofeliei.

Anii 60 se caracterizeaza prin amprenta regizorului asupra
spectacolului teatral. Spectacolul Un strugure in soare al scriitoarei
Lorraine Hansburry este pus in scend, la Teatrul Municipal, de catre
Lucian Pintilie, in scenografia Elenei Fortu si a Ilui N. Savin, si in
interpretarea actorilor Beate Fredanov, Valy Voiculescu, precum si a
tinerilor proaspat angajati ai teatrului: Anca Veresti, Victor Rebengiuc si
Mircea Albulescu.

Anul 1961 este anul in care se stinge Lucia Surdza-Bulandra. In
onoarea acestei forte a teatrului roménesc, Teatrul Municipal primeste
numele de Teatrul Lucia Sturdza-Bulandra, in prezent numindu-se Teatrul
Bulandra. Actritd, pedagog si director de teatru, aceasta a stiut sa-si cultive
angajatii, pastrandu-i intr-un colectiv bine organizat si mereu improspatat
cu actori si regizori tineri, de a caror formare profesionala s-a preocupat
intreaga-i cariera.

Este, de asemenea, anul spectacolului Cum va place de W.
Shakespeare, in regia lui Liviu Ciulei, spectacol-eveniment ce va schimba
fata teatrului romanesc, intrdnd n istorie ca miscarea de reteatralizare a
teatrului la noi.

Despre acest moment, actorul Victor Rebengiuc a vorbit in cartea
De-a dreptul Victor Rebengiuc a Simonei Chitan si a Mihaelei Michailov:

»Acest spectacol (Cum va place) a insemnat o mare cotitura a
teatrului romanesc, care a iesit atunci din realismul plat si s-a indreptat
spre un teatru reteatralizat, plin de metafore poetice. S-a restabilit atunci
dreptul la conventie scenica si s-a dat frdu imaginatiei unei intregi scoli de
regie, pentru ca acest spectacol a insemnat un nou inceput”.”

Numarul 12/1960 al revistei Teatrul, anunta infiintarea unui nou
teatru: Teatrul de Comedie, ,,nu un teatru de comedie in sensul strict, cu

4 Simona Chitan, Mihaela Michailov — De-a dreptul Victor Rebengiuc, Ed. Licentia Publishing,
Bucuresti, 2004, p 42
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un teatru...cu un repertoriu dominat de suflul contemporaneitatii”.”> Teatrul
este inaugurat de Radu Beligan, in calitate de director, in 1961.

La Seminarul republican al regizorilor din 1-5 iunie 1962, la care au
participat directori, oameni de teatru si regizori ai teatrelor dramatice, s-a
discutat despre rolul regizorului in teatrul romanesc contemporan.

S-au analizat sase spectacole puse in scena la Teatrul Lucia
Sturdza-Bulandra, in stagiunea 1961-62: Costache si viata interioard de
Paul Everac, Camera fierbinte de Al.l.Stefanescu, Al 4-lea de K. Simonov,
Copiii soarelui de M. Gorki, Un strugure in soare de Lorraine Hansburry si
Cum va place de W. Shakespeare.

Concluzia la care au ajuns oamenii de teatru din Romania acelor
timpuri a fost ca se contureza, in evolutia teatrului, o generatie de regizori
care este interesata de exploatarea unor forme de expresie noi in arta
spectacolului. Regizorii Radu Penciulescu, Dinu Cernescu, Liviu Ciulei,
Lucian Pintilie, Valeriu Moisescu, redefinesc functia regizorului in
mecanismul complex al artei teatrului.

Daca anii ‘50 descriu o generatie de regizori pro-realism (Moni
Ghelerter, Sica Alexandrescu, Marietta Sadova si lon Olteanu), anii ’60
sunt ai reteatralizarii teatrului prin impunerea personalitatii creatoare a
regizorului in spectacol teatral si redefinirea realismului.

Liviu Ciulei este regizorul care a schimbat fata spectacolului
romanesc de teatru, Tn montarile sale la Teatrul Municipal/Lucia Sturdza-
Bulandra din Bucuresti. A pledat pentru reteatralizarea teatrului si picturii
de teatru.

Dintr-o exagerata interpretare a realismului in teatru, criticii vremii
au considerat decorurile sale formaliste! Si asta pentru ca nu erau in trei
pereti bine Tnchisi si cu un plafon.

,Aceasta situatie a fnlesnit scenografilor nostri drumul spre a
savarsi o seama de greseli inerente unei intelegeri gresite a metodei
realiste, cu alte cuvinte de a aluneca pe panta naturalismului. in adevar,
naturalismul a aparut la noi ca o falsa, nepoetica si stangista interpretare a
realismului”.”®

Liviu Ciulei este pentru ,.teatralizare nu de dragul teatralizarii, nu
pentru a starni artificial interesul, sau pentru a face neaparat altfel decét in
realitatea imediata, ci pentru o realitate transmisa cu imagini specifice artei
scenei. Nu arhitectura inghesuitd si minimalizatd pe o scenuta, nu cladiri

> Revista Teatrul, nr.12/1960, p 2
76 Liviu Ciulei — Teatralizarea picturii de teatru, Revista Teatrul, nr. 2/1956, pag. 53

74



reproduse cu efort inutil, din carton, ci imagini scenice, poetico-dramatice,
concretizate in decoruri”.””

Cu spectacolul Cum va place de W. Shakespeare, Liviu Ciulei
face primul pas pe drumul reteatralizarii teatrului sau al emanciparii
spectacolului (expresie a lui Liviu Ciulei). Premiera spectacolului a avut loc
la Teatrul Bulandra, in 1961, si a starnit un val de controverse.

,,Montarea era gandita pe cu totul alte coordonate decéat se facuse
teatru pana atunci (in Romania). Scena avansa in sala printr-un
proscenium. Plastica era rafinata, Codrul Ardenilor era un mic Eden cu
copaci miscatori, reprezentati de un grup de balerini, orchestra se afla pe
scend, costumele erau inspirate din pictura lui Botticelli, lleana Predescu si
cu mine (Clody Bertola) jucam in picioarele goale. Un spectacol pictural,
plin de poezie, aducadnd in acelasi timp o viziune originald asupra
universului shakespearian”®, spune actrita Clody Bertola amintindu-si
despre controversatul spectacol Cum va place.

Actrita marturiseste ca la primele reprezentatii a avut trac si chiar
dificultati in a se concentra, deoarece nu era obisnuita sa joace atat de
aproape de public.

Desi controversat, spectacolul a fost un succes si a determinat
redefinirea scolii romanesti de regie. Acest spectacol a devenit emblema
sau modelul de urmat in arta teatrului acelei epoci. Studentji-actori erau
prezenti in sala de la Bulandra la fiecare reprezentatie a acestui spectacol
si nu numai. Actorii Bulandrei erau mesteri in ale meseriei si erau modele
pentru actorii aspiranti.

Debutul lui Liviu Ciulei in regie s-a petrecut in 1957, cand Lucia
Sturdza-Bulandra i-a Tincredintat scena Teatrului Municipal, pentru
montarea piesei Omul care aduce ploaia de Richard Nash. Pana la acea
data, Liviu Ciulei a fost actor si scenograf, calitatea de regizor de teatru
fiindu-i refuzata de sistemul politic, din cauza ,,originii nesanatoase”(facea
parte dintr-o familie buna, fusese proprietarul Teatrului Odeon, pe care I-a
pierdut odatd cu nationalizarea fortatd din 1948, si nu trecuse ,,examenul
de competenta” organizat de responsabilii migcarii culturale teatrale
socialiste).

Spectacolele pe care le-a montat in Romania au fost:

"idem 76, p 55
"8 lleana Berlogea - Liviu Ciulei- regizor pe patru continente, Ed. Rampa si Ecranul, Bucuresti,
1998, pp 182-183
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Sfanta loana de George Bernard Shaw, la Teatrul Municipal, in 1958;
Azilul de noapte de Maxim Gorki, la Teatrul Municipal, In 1960; Copiii
soarelui de Maxim Gorki, impreuna cu Lucian Pintilie, la Teatrul Lucia
Sturdza-Bulandra, in 1961; Opera de trei parale de Bertolt Brecht, si
Clipe de viata de William Saroyan, la L.S. Bulandra, in 1964; Moartea lui
Danton de Georg Buchner si D’ale carnavalului de |.L.Caragiale, la L.S.
Bulandra, in 1966; Procesul Horia de Alexandru Voitin, in 1967; Macbeth
de W. Shakespeare , la L.S. Bulandra, in 1968; Leonce si Lena de Georg
Buchner, la L.S. Bulandra, in 1970; Play Strindberg de Friedrich
Durenmatt, impreuna cu Petre Gheorghiu, la L.S. Bulandra, in 1971; O
scrisoare pierduta de |.L.Caragiale, la L.S. Bulandra, in 1972; Elisabeta |
de Paul Foster, la L.S.Bulandra, in 1974; Azilul de noapte de Gorki, la
L.S.Bulandra, in 1975; Semneaza scenografia impreuna cu Dan Jitianu la
Matca de Marin Sorescu, Tn regia lui Marin Sorescu, la Teatrul Tineretului
din Piatra-Neamt, in 1975; Pescarusul de A.P.Cehov, la L.S. Bulandra, in
1977; Furtuna de W.Shakespeare, la L.S.Bulandra, in 1978; Gin Rummy
de Donald Coburn, la L.S. Bulandra, in 1980; Visul unei nopti de vara de
W.Shakespeare si Desteptarea primdverii de Frank Wedekind, la
Bulandra, in 1991; Hamlet de W. Shakespeare, la L.S. Bulandra, in 2000;
Henric al IV-lea de Luigi Pirandello, la L.S. Bulandra, in 2005.

Reteatralizarea teatrului inceputa de Liviu Ciulei, Tn anii 1960, a
generat dezvoltarea scolii romanesti de regie moderna si a redimensionat
arta actorului (avem de-a face cu actorul creat de regizor).

Alaturi de Liviu Ciulei, se inscriu Tn miscarea de reteatralizare
regizorii: Lucian Pintilie, David Esrig, Valeriu Moisescu, Dinu Cernescu,
Lucian Giurchescu si Radu Penciulescu.

In dramaturgie incep s& se afirme Teodor Mazilu (piesa Prostii sub
clar de luna este pusa in scena de Lucian Pintilie la Bulandra, dar este
criticata si interzisa de cenzura), Eugen Barbu (piesa S& nu-{i faci pravélie
cu scaré are premiera pe tara la Teatrul National din Cluj).

Actorii tineri ai acestei perioade sunt: Leopoldina Balanuta, Silvia
Popovici, lon Besoiu, Octavian Cotescu, Rodica Tapalaga, Dem
Radulescu, Constantin Rautchi, Stela Popescu, Gina Patrichi, George
Constantin, s.a.

In anul 1965, Ecaterina Oproiu scrie Nu sunt Turnul Eiffel, la
Nationalul bucurestean se joaca Patima de sub ulmi de Eugene O’Neill,
Oameni si soareci de John Steinbeck si Vlaicu-Voda de Alexandru Davila,

76



la Bulandra, Liviu Ciulei pune in scena Opera de trei parale a lui Brecht (cu
Clody Bertola, Toma Caragiu, s.a.) si Clipe de viatd de Sarroyan.

Teatrul de Comedie aduce la public trei premiere: Somnoroasa
aventura de Mazilu, in regia lui Dinu Cernescu, Troilus si Cresida de W.
Shakespeare, in regia Iui David Esrig si Fizicienii de Durrenmatt, in regia lui
Lucian Giurchescu.

La Teatrul Mic se joaca Céntareata cheala, de lonescu, in regia lui
Valeriu Moisescu.

La Nationalul din Cluj se joaca Constructorul Solness de Ibsen si
Ondine de Giraudoux.

La Craiova se joaca Othello de W. Shakespeare, la lasi, Balcescu,
la Bacau, Tartuffe de Moliere, la Botosani, Cyrano de Bergerac de Edmond
Rostand, la Sibiu se joaca pentru prima oara Cymbeline de Shakespeare,
iar la Timisoara, Anton Pann de Lucian Blaga.

Teatrul lon Creanga se deschide cu Harap-Alb.

La Teatrul din Piatra Neamt se pun in scena, de-a lungul anilor ’60,
spectacole ale unor regizori tineri, cu actori tineri. lon Cojar pune aici Nu
sunt Turnul Eiffel, piesa Ecaterinei Oproiu. Andrei Serban, aflat la inceputul
carierei lui regizorale, pune spectacolul Arden of Faversham.

Despre dramaturgia romaneasca originala, Victor Eftimiu ii declara
lui Valentin Silvestru: ,,...e inca tinerica. De-abia fsi capata drumul”.”

in deceniile al optulea si al noudlea ale secolului al XX-lea,
dramaturgia romaneasca noua este prezentd pe scena, Tn montarile
regizorilor: Aureliu Manea, Mircea Cornigsteanu, Mircea Marin, Alexandru
Tocilescu, Emil Mandric, Sanda Manu, Horea Popescu, Dan Micu, Dan
Nasta, Alexa Visarion, lon Cojar, Cristian Hadjiculea, Nicolae Scarlat,
Alexandru Dabija, Silviu Purcarete, Catalina Buzoianu, Andrei Serban.
Dramaturgii romani ai anilor '70-°80 sunt: Dumitru Solomon, lon Baiesu,
Aurel Baranga, D.R.Popescu, Marin Sorescu, Paul Everac, Mircea Radu
lacoban, Romulus Guga.

Continudndu-se directia imprimatd de generatia de regizori pro-
reteatralizare, in deceniile opt-noua se impun Alexa Visarion, Dan Micu,
Catalina Buzoianu, Alexandru Tocilescu, si mai nou Alexandru Darie,
Alexandru Dabija, Silviu Purcarete si chiar actorii-regizori Grigore Gonta si
Gelu Colceag. Este o perioada bogata in spectacole, In ciuda cenzurii din
ce in ce mai usturatoare sau a lipsurilor pe care populatia era nevoita sa le

 Valentin Silvestru — Jurnal de drum al unui critic teatral. 1944-1984, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1992, p 294
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indure, mai ales in deceniul al noudlea, cand nivelul de trai a scazut
dramatic. In teatru, iarna se suferea de frig, iar spectatorii isi aduceau cu ei
paturica si se asezau in fotoliile lor pentru a se hrani cu teatru. Doamna
Sanda Manu mi-a vorbit despre acest paradox al vremurilor comuniste: era
frig, nu aveai multe de mancare, nici posibilitafile de divertisment ale tarilor
capitaliste, dar oferta de spectacole era extraordinara. De asemenea,
segmentul productie teatru nu a suferit niciodata de lipsuri. Pentru teatru
erau intotdeauna bani. Devizul unui spectacol nu prevedea o anume limita.
Orice regizor putea sa creeze un spectacol fara a se preocupa daca ideea
lui regizorala poate fi sustinuté financiar de teatrul in care monta. Orice
regim are plusurile si minusurile lui. Faptul ca un regizor putea realiza -
fmpreuna cu scenograful si echipa tehnica - orice decor sau costume fsi
dorea, asta era un mare avantaj al regimului comunist. Un alt avantaj al
regimului trecut era acela ca orice absolvent avea un loc de munca
asigurat prin repartitie. Studentii-absolventi beneficiau de perioada de
stagiatura, astfel ca tot ceea ce acumulasera in scoala putea fi pus in
practica intr-un teatru. E adevarat ca nu reuseau toti sa lucreze in
Bucuresti, orasul care a reprezentat intotdeauna locul numarul 1 in
optiunile artigtilor, dar lucrau in celelalte orase ale tarii, unde se facea
teatru la fel de bine si de serios, angajat, pasionat, ca si in capitala.

*kk

in sensul avantajelor mai sus amintite, am operat o selectie asupra
spectacolelor care s-au jucat in Romania Tn ultimele doua decenii dinaintea
caderii regimului comunist si a instaurarii celui capitalist. Este o perioada
care mai beneficiaza, la inceputul deceniului opt, de gura de aer pe care
am numit-o liberalizarea culturii $i se continua cu anii din ce in ce mai grei
ai cenzurii, cand limbajul dublu era prezent ori de cate ori se putea
exploata aceasta posibilitate intr-un spectacol.

Din aceasta selectie, putem foarte bine observa ca teatrul
romanesc era intr-o perioada de varf, productiile teatrale si frecventa
spectatorilor in salile de teatru fiind mai mult decat satisfacatoare. Am ales,
de asemenea, sa reproduc cateva fragmente care surprind impresia ,,la
cald” si/sau impactul pe care l-au avut o parte dintre aceste spectacole
asupra lumii teatrale de la acea epoca, conform analizelor facute de
cronicarii vremii. Agadar, s-au montat spectacolele:

O scrisoare pierduta de |.L.Caragiale, in regia lui Liviu Ciulei, la
Teatrul Bulandra, in distributia actorilor: Toma Caragiu, Stefan Banica,
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Rodica Tapalaga, Petrica Gheorghiu, Liviu Ciulei, Mircea Diaconu, Dem
Radulescu, etc., in 1972;

,»Stilul spectacolului nu poate fi despartit de cautarile mai vechi ale
nucleului regizoral de la teatrul Bulandra, mai ales ale lui Liviu Ciulei si
Lucian Pintilie — evident, cu amendamentele rezultand atat din deosebirile
lor individuale, cat si din ale obiectelor asupra carora si-au aplicat gandirea
si talentul. Scrisoarea reprezintda si ea realismul teatral, dar Tintr-o
modalitate supradistilata, foarte indepartata de verism; expresia e dilatata,
incarcata de o tensiune suplimentara, potentata. Dat fiind ca registrul comic
fertilizeaza inventia, se obtine un spor de teatralitate. Trei scene mi se par
situate la pragul de sus: scena intrunirii electorale... magistrala intrare a lui
Dandanache, in maniera memorabilelor lovituri de teatru si banchetul
popular, al politicienilor cu alegatorii, scena nu numai de un irezistibil efect
comic, dar Tn acelasi timp violenta, rea, intfesata de sens. Falsa fraternizare
patriotarda, la un mic si-o bere, si-a gasit in tabloul final efigia teatrala”.
(lleana Popovici - Revista Teatru, nr.2/1972, pp 35-36)

Un fluture pe lampa de Paul Everac, in regia lui Horea Popescu,
la Teatrul National din Bucuresti, in distributia actorilor: Victor Rebengiuc,
Florin Piersic, Cella Dima, George Motoi, loana Bulca, llinca Tomoroveanu,
Forry Eterley, Emil Botta, Damian Crasmaru, Matei Alexandru, Emanoil
Petrut, Gheorghe Dinica, Marin Moraru, Aimee lacobescu, Constantin
Diplan, Tamara Crefulescu, s.a.m.d., in stagiunea 1972-73;

Hamlet de W. Shakespeare, in regia lui Dinu Cernescu, la
Teatrul Nottara, in distributia actorilor: Stefan lordache, Gilda Marinescu,
Alexandru Repan, Stefan Radof, Mircea Anghelescu, Anda Caropol, Emil
Hossu, s.a.m.d., in stagiunea 1973-74;

Este spectacolul in care tanarul, pe atunci, Stefan lordache
straluceste pe scena Nottara-ului, Tintr-o montare considerata
experimentala si reusita a regizorului Dinu Cernescu.

,,E Tntaia oara in istoria spectacolului hamletian la noi cand piesa e
privitd ca o tragedie a luptei pentru putere, - dobanditd prin varsare de
sange, pastrata cu varsare de sange, pierdutd in acelasi fel. E un sir de
crime, ca in tragediile regale. Dreptul de a domni se dobéndeste prin
violenta, siretenie, uneltiri, si se pierde in acelasi fel...

Hamletul lui lordache nu e nebun. Nici macar nu se preface nebun.
Nici nu e luat drept nebun. Hamlet a vazut prea multe, a infeles prea multe
si rosteste prea multe adevaruri. Neplacute, fireste, regelui si slujitorilor. Si
atunci se convine ca Hamlet e nebun, ca trebuie stragnic pazit, cad nu
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trebuie sa paraseasca nici curtea, nici regatul, plecand aiurea. Mai departe,
Hamlet inceteaza sa existe. El piere, laolaltd cu ceilalti, egal cu ei in fata
mortii. Pe tron urca Fortinbras (Victor Strengaru) si, o vreme, in Danemarca
va fi tacere, o cumplita, nimicitoare tacere. Doar flautului ii e Tngaduit sa
cante, spre desfatarea regelui si-a curtii. Dar sufletul omului, constiinta lui,
nu sunt instrumente muzicale, pe care sa poti scoate sunete pe placul
regelui. Admirabil final”. (Virgil Munteanu — Revista Teatru nr. 3/1974, pp
42-43)

,Un Hamlet memorabil, de un patetism continut, intrinsec, un
Hamlet care nu filozofeaza, ci mediteaza cu luciditate asupra destinului,
un Hamlet care nu uita sa fie — si sa ramana — in primul rand, un om.

Un Hamlet ,,viu”, care, desi foarte marcat de determinarile social-
istorice, foarte al epocii sale, ne este, poate tocmai din acest motiv, foarte
aproape, foarte contemporan”. (Victor Parhon — Tribuna Romaniei, 14
martie 1974)

Napasta de |.L.Caragiale, in regia lui Alexa Visarion, la Teatrul
Giulesti din Bucuresti, in interpretarea actorilor: Dorina Lazar, Florin
Zamfirescu, Corneliu Dumitras, s.a.m.d., in stagiunea 1973-74;

,Napasta lui (Alexa Visarion) nu este atat un spectacol de mari
interpretari, cat unul de atmosfera si de sens tragic...As zice ca intre
viziunea unor acumulari shakespearizante si una de concetrare antica,
actorii au fost pusi sa aleagd a doua viziune. Dorina Lazar (Anca) a
sacrificat asa fiind, zestrea de feminitate ispititoare pe care biografia rolului
sdu o presupune, pentru a se aduna cu precadere in jurul axului vital al
rostului ei tragic — Tn jurul cautarii si aflarii adevarului...Cornelui Dumitrag
(Dragomir) a fost un amestec, uneori nu destul de dozat de vlaguire
spirituala si de dezlanfuire violenta a neputintei...Florin Zamfirescu (lon) a
fost o aparitie voit ,,alba”; a luptat exagerat insa impotriva culorii, desi cu
buna intentie de a instrumenta jocul Ancai. Sub ceea ce se vede limpede
ca e in stare, el a trecut o nepermisa estompa peste marca propriei sale
semnificatii Tn trama Napastei”. (Florin Tornea — Revista Teatru nr. 3/1974,
p 45)

Acest spectacol a obtinut Marele Premiu Leul de Aur la Festivalul
de la Arezzo, ltalia, la editia din 1979. Colaborarea lui Florin Zamfirescu cu
Alexa Visarion a prilejuit acestuia experienta rolului lon din piesa
caragialiana, ramanand in memoria publicului ca unul dintre cele mai bune
roluri ale actorului.
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Interviu de Ecaterina Oproiu, in regia Catalinei Buzoianu, la
Teatrul Bulandra, in interpretarea actorilor: Draga Olteanu-Matei, Gina
Patrichi, Octavian Cotescu, in stagiunea 1975-76;

Ultima ora de Mihail Sebastian, in regia lui Valeriu Moisescu, la
Teatrul Nottara, in distributia actorilor: Stefan lordache, George Constantin,
Marin Moraru, Victor Strengaru, Victoria Dobre, Camelia Zorlescu, s.a.m.d.,
in stagiunea 1975-76;

Timpul in doi de D.R.Popescu, in regia lui Emil Mandric, la
Teatrul Tineretului din Piatra Neamf{, Tn distributia actorilor: Carmen
Petrescu, Corneliu Dan Borcea, Florin Macelaru, Valentin Uritescu, etc., in
1976;

Muntele de D.R.Popescu, in regia lui Emil Mandric, la T.T. din
Piatra Neamf, in distributia actorilor: Horatiu Malaele, Cornel Nicoara,
Rozina Cambos, Raluca Zamfirescu, Paul Chiributa, etc., in 1977;

Raceala de Marin Sorescu, in regia lui Dan Micu, la Teatrul
Bulandra, in distributia actorilor: Virgil Ogasanu, lon Caramitru, Mircea
Diaconu, Florian Pittis, Cornel Coman, Gelu Colceag, Luminita Gheorghiu,
Dana Dogaru, Doina Mavrodin, etc., in 1977;

Furtuna de W. Shakespeare, in regia si scenografia lui Liviu
Ciulei, la Teatrul L.S.Bulandra, in distributia actorilor: Stefan Banica, Victor
Rebengiuc, Mircea Diaconu, Fory Eterey, Ovidiu luliu Moldovan, lon
Caramitru, Stefan Banica, Mariana Mihut, etc., in stagiunea 1978-79;

,»A patra montare a lui Liviu Ciulei in sala Studio (dupa Elisabeta I,
Azilul de noapte si Pescarusul), Furtuna corespunde cel mai bine, prin
natura textului si prin structura ei, acestei ambiante. Aria de joc este
extinsa si variata, se folosesc la maximum posibilitatile si ,,accidentele”
sali. Daca pentru Cum va place Ciulei ridicase pe scena-cutie de la
Bulandra o constructie elisabetana fantezista, la Furtuna, toate elementele
salii Studio participa firesc la relatia publicului cu spectacolul. Gradenele
laterale, balcoanele (sugerand dispunerea semicirculara din teatrul
elisabetan), corpul central de locuri, proiectat in amfiteatru (amintind de
teatrul grec), diversitatea amplasarii imprima comunicarii o intensitate
speciald, anuland parte dintre prejudecatile unui public cultivat la scoala
scenei italiene si obligandu-l sa se ,reeduce” pentru receptarea unui
spectacol shakespearean...platforma centrala, Tnconjuratd de spectatori,
devine ,,insula lui Prospero”, principalul loc de joc; in prelungire scarile
coboara spre o fosa subterana de unde vine Caliban, de unde apar
reprezentantii Curiii, fortele cu insemnele negative (conform schemei
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medievale a verticalitatii paradis-infern); alte trepte urca, imbratisand o
,,famasita” de scena italiana — un spatiu anume ascuns privirilor printr-o
cortind, locul ,,adevaratei” scene, a spectacolului imaginat de Prospero...

»Insula lui Prospero este in viziunea noastra — spune Ciulei —
un fel de atelier de creatie, un teatrum mundi, un platou care se
reazema pe o memorie a culturii”.

Intalnirea (prima) dintre George Constantin si Liviu Ciulei s-a aratat
reciproc benefica: regizorul si-a demonstrat, prin actor, viziunea asupra
acestui urias si bland Prospero, intarit prin deziluzii si prin experienta,
actorul Ti datoreaza regasirea unor mijloace simple si extrem de profunde.

Furtuna, comedie sceptica plina de sugestii tainice, de talcuri
grave si de adevaruri infricogsatoare, este un mare spectacol popular, si
totodata, o reprezentatie rafinata, cultura teatrala fiind incorporata la toate
nivelurile ei”. (Mira losif — Revista Teatru nr. 2/1979, p 34-35)

Sa imbracam pe cei goi de Luigi Pirandello, in regia Catalinei
Buzoianu, la Teatrul Mic, cu Valeria Seciu in rolul Ersilia Drei, in
stagiunea 1978-79;

,,Catalina Buzoianu a citit cu mult profesionalism textul unul
autordramatic care, precum Camil Petrescu al nostru ,,vedea” nu numai
textul pe care-l scria, ci spectacolul insusi...esentiala ni s-a parut maniera
arhitectonicad Tn care a fost gandit spectacolul: stabilitatea de cadru fix
(fireste, In limita evolutiei lor normale) conferita tuturor personajelor printre
care evolueaza, sinuos si contradictoriu, Ersilia”. (Radu Albala — Revista
Teatrul nr. 12/1978, pag. 40)

Timon din Atena de W. Shakespeare, in regia lui Dinu
Cernescu, la Teatrul Nottara, in distributia actorilor: George Constantin,
Stefan lordache, Horatiu Malaele, lon Dichiseanu, $tefan Radof, Mircea
Anghelescu, Radu Dunareanu, Mihai Pruteanu, Dorin Moga, etc., in
stagiunea 1978-79;

,,---CU consistenta si personalitate I-a zugravit Stefan lordache pe
cinicul Apemantus, care la inceput pare un spirit lucid, dezabuzat, dar
ulterior se dovedeste a fi nu numai marunt, ci si altfel decat Timon —
George Constantin, mizantropia sa fiind a unui céine; el nu uraste
pervertirea umanului, ci conditia umana”. (Valentin Silvestru — Romania
literara, 6 aprilie 1978)°

80 Citatul este din cartea Ludmilei Patlanjoglu - Regele scamator Stefan lordache, Ed. Jurnalul
si Curtea veche, 2008, p 254
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O noapte furtunoasa de I|.L.Caragiale, in regia lui Alexa
Visarion, la Teatrul Giulesti, in distributia actorilor: Dorina Lazar (Veta), lon
Anghel (Jupan Dumitrache), Radu Panamarenco (Chiriac), Rodica
Mandache (Zita), Aristide Teicad (Comisarul), Florin Zamfirescu (Rica
Venturiano), Razvan Vasilescu (Spiridon), in stagiunea 1979-80;

Conu Leonida fata cu reactiunea de |.L.Caragiale, in regia lui
Dan Micu, la Teatrul Bulandra, in distributia actorilor: Victor Rebengiuc si
Mircea Diaconu (in travesti); dar si in regia lui Aureliu Manea, la Teatrul
National din Cluj Napoca, in distributia actorilor Dorel Visan si Gelu Bogdan
Ivascu, ambele in stagiunea 1979-80;

Paradis de ocazie de Tudor Popescu, in regia lui Alexandru
Tocilescu, la Teatrul |. Vasilescu, in distributia actorilor: Tamara
Buciuceanu, Hamdi Cerchez, Mihai Dobre, etc., in 1979;

A treia teapa de Marin Sorescu, in regia Sandei Manu, la Teatrul
National din Bucuresti, in distributia actorilor: Amza Pelea, Traian
Stanescu, Mircea Albulescu, Florin Piersic, Gheorghe Cozorici, George
Motoi, Cezara Dafinescu, Victor Moldovan, Damian Crasmaru, etc., dar si
in regia lui Mircea Cornisteanu, la Teatrul din Craiova, in distributia
actorilor: Tudor Gheorghe, llie Gheorghe, lon Colan, Remus Margineanu,
Emil Boroghina, Valer Delacheza, etc., ambele in 1979;

Legendele atrizilor, un spectacol in aer liber, la Histria, in regia
lui Silviu Purcarete, in stagiunea 1979-80, a Teatrului din Constanta;

Titanic vals de Tudor Musatescu, in regia lui Aureliu Manea, la
Teatrul Maghiar de Stat din Cluj-Napoca, in stagiunea 1979-80;

Woyzeck de Georg Buchner, in regia lui Alexa Visarion, la
Teatrul Giulesti, Tn distributia actorilor: Florin Zamfirescu, lon Valcu, Irina
Mazanitis, Radu Panamarenco, Rodica Mandache, Ré&zvan Vasilescu,
Constantin Cojocaru, Dorina Lazar, Jorj Voicu, Gelu Nitu, Jeanine
Stavarache, etc., in 1981;

»opectacolul apartine registrului senzorialului... Tn alcatuirea
imaginii de ansamblu (dar si in plan detaliu) se recurge la arsenalul
expresionist, la pictura fovista, la atmosfera teatral-plastic-senzuala din
pictura lui Rouault, Derain, la viziunile artigtilor de la ,,Die Brucke”...
Actiunea se petrece intr-un cadru ambiguu, decor alcatuit din alte vechi
decoruri — sugestia teatralitdtii e neindoielnica - ,,un loc blestemat” cu o
atmosfera irespirabila, vaste terenuri virane marginite de sarma ghimpata,
populate de o omenire tristd, ce neintrerupt se veseleste, clovni si
dansatoare ca la Fellini, sau in tablourile berlineze ale Iui Kirchner, soldati
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si vagabonzi, femei de strada, ca in picturile lui Kupka sau Nolde,
reprezentanti ai autoritatii cu eul hipertrofiat... Singura fiinta ganditoare aici
e Woyzeck... Eroul lui Alexa Visarion e un om normal, distrus de
,,normalitatea” inconjuratoare. Florin Zamfirescu da chip unei sensibilitati
neobignuite (care nu intra in sfera patologicului), unei bunatati funciare; un
om cu nevoi firesti de iubire, de comunicare, de supunere disciplinata,
avand insa asupra tuturor ascendentul vietii sufletesti”. (Mira losif — Revista
Teatru nr. 2/1981, p 48)

Maestrul si Margareta dupa Mihail Bulgakov, in regia Catalinei
Buzoianu, la Teatrul Mic, in distributia actorilor: Stefan lodache, Valeria
Seciu, Octavian Cotescu, Gheorghe Visu, Dan Condurache, Mitica
Popescu, loana Pavelescu, Dinu Manolache, Mihai Dinvale, etc., in
stagiunea 1981-82;

Diavolul si Bunul Dumnezeu de J.P. Sartre, in regia lui Silviu
Purcarete, la Teatrul Mic, in distributia actorilor: Monica Ghiuta, Dan
Condurache, etc., in stagiunea 1981-82;

Exista nervi de Marin Sorescu, in regia lui Florin Fatulescu, la
Teatrul de Comedie, in distributia actorilor: Sanda Toma, Constantin
Baltarefu, Anca Pandrea, Vladimir Gaitan, etc., in stagiunea 1981-82;

Milionarul sarac de Tudor Popescu, in regia lui Florin
Fatulescu, la Teatrul Giulesti, Tn distributia actorilor: Stefan Mihailescu-
Braila, Sebastian Papaiani, Radu Panamarenco, Constantin Cojocaru,
Mircea Dumitru, Valeria Sitaru, Florin Dobrovici, Nicolae Urs, etc., in
stagiunea 1983-1984;

Jolly Joker de Tudor Popescu, in regia lui Alexandru Darie, la
Teatrul de Stat din Oradea, in distributia actorilor: Cristian Sofron, Nicolae
Toma, lleana lurciuc, etc., in stagiunea 1983-84;

Jocul de-a vacanta de Mihail Sebastian, in regia lui Alexandru
Dabija, la Teatrul Nottara, in distributia actorilor: Alexandru Repan, George
Constantin, Val Sandulescu, Catrinel Paraschivescu, Ruxandra Sireteanu,
Dragos Paslaru, Camelia Zorlescu, Valeriu Preda, Sanda Bancila, Cristina
Tacoi, in stagiunea 1983-84;

Mitica Popescu dupa Camil Petrescu, in regia lui Cristian
Hadjiculea, la Teatrul Mic, in distributia actorilor: Mitica Popescu, Nicolae
Dinica, Jean Lorin, Gheorghe Visu, Dinu Manolache, Mihai Dinvale, Monica
Ghiuta, Adriana Schiopu, Liana Ceterchi, Rodica Negrea, Anda
Calugareanu, in stagiunea 1984-85;
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Cum va place de W. Shakespeare, in regia lui Dan Micu, la
Teatrul Nottara, in distributia actorilor: Alexandru Repan, Mircea Diaconu,
Victor Strengaru, Emil Hossu, Valentin Teodosiu, loana Craciunescu,
Dragos Péslaru, Dana Dogaru, Emilia Dobrin-Besoiu, Diana Lupescu, etc.,
in stagiunea 1984-85;

Avea doua pistoale cu ochi albi si negri de Dario Fo, in regia lui
Grigore Gonta, la Teatrul de Comedie, in distributia actorilor: Silviu
Sténculescu, Serban lonescu, Aurel Giurumia, Stefan Tapalaga, Dumitru
Rucareanu, Mihai Paladescu, Dumitru Chesa, Cornel Vulpe, Candid Stoica,
Virginia Mirea, Gabriela Popescu, etc., in stagiunea 1984-85;

Amintirile Sarei Bernhardt de John Murrel, in regia lui Mihai
Berechet, la Teatrul Nottara, in distributia actorilor: Olga Tudorache si
Stefan lordache, in stagiunea 1984-85;

Sa nu-ti faci pravalie cu scara de Eugen Barbu, in regia Sandei
Manu, la Teatrul Giulesti, in distributia actorilor: Olga Tudorache, lon
Pavlescu, Radu Panamarenco, Valeria Sitaru, Olga Bucataru, Florin
Dobrovici, Janine Stavarache, Sebastian Papaiani, etc., in stagiunea
1985-86;

,,Noul spectacol al Sandei Manu are un caracter de fresca sociala
si de moravuri desenate cu luciditate, cu spirit critic, dar fara ingrosari sau
exagerari, fresca a unei epoci surprinse in dimensiunile ei esentiale, fara
prea multe amanunte pitoresti, ce trdieste mai ales prin personajele
realizate cu credinta si daruire de catre interpreti... actrita care a dat viata
Elenei Domnigor este Olga Tudorache. Creatia realizatd de aceasta mare
actritd este cu adevarat extraordinarad... Olga Tudorache a creat un
personaj ce asociaza distinctia si vulgaritatea, care ar merita sa fie pastrat
si Tn memoria peliculei, pentru urmasi”. (lleana Berlogea — Revista Teatru
nr.11-12/1985, p 60)

Mielul turbat de Aurel Baranga, in regia lui Silviu Purcarete, la
Teatrul Mic, in distributia actorilor: Dinu Manolache, Mihai Dinvale, Dan
Condurache, Florin Calinescu, Marius lonescu, Sorin Medeleni, Adriana
Schiopu, Monica Ghiuta, Gheorghe Visu, Constantin Barbulescu, etc., in
stagiunea 1985-86;

Hamlet de W. Shakespeare, in regia lui Alexandru Tocilescu, la
Teatrul Bulandra, in distributia actorilor: Constantin Florescu, lon
Caramitru, lon Besoiu, Marcel lures, Florian Pittis, Nicolae Luchian-Botez,
Gelu Colceag, Constantin Draganescu, Valentin Uritescu, lleana Predescu,
Mariana Buruiana, Claudiu Stanescu, etc., in stagiunea 1985-86;
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»Spatiul de joc e un podium cu suprafata neagra lucioasa,
impartita ca o tabla de sah. Patratele negre ne duc cu gandul si la dalele
de marmura ale unui mausoleu. Pe tabla neagra se da sah la rege, dar
nimeni nu va fi castigator. In ciuda unor miscari dinainte gandite, in ciuda
pandei neobosite a adversarului, a miscarilor viclene, a atacurilor piezise, a
jocului Tn care cel ce se apara ataca si cel ce ataca se apara, partida se
sfarseste tragic, tabla de sah devine un loc funerar. Nici ca se putea sféarsi
altfel aceasta partida, in care protagonistii sunt expresii ale constiintei
tragice. Si intelegem ca spatiul de joc este simbolul acestei constiinte pe
care si-0 asuma Hamlet si care isi gaseste finalitatea in ea Tnsasi, caci
,,restul e tacere”...

...Hamletul lui lon Caramitru sufera in limite rezonabile, masca
nebuniei este doar o masca purtatd dezinvolt pentru a se sustrage
controlului regelui si acolitilor lui, furia suferintei e teribila, dar de scurta
durata (vezi scena cu regina-mama si cea cu Ofelia), ironia tragica se
transforma repede in sarcasm si cinism; in acest Hamlet, fortele raului au
declansat raul, prima sa victima - in afara de Polonius (crima
intdmplatoare si indiferenta), este nevinovata Ofelia... Pentru a imblanzi
impresia de investigator rece si lucid pe care ne-o lasa Hamletul lui
Caramitru, i s-a dat mai multa pondere lui Horatio, interpretat de Marcel
lures. E un Horatio de o blandete si de o puritate sufleteasca de
franciscan”. (Constantin Radu-Maria - Revista Teatru nr.2/1986, pp 29-30).

Jocul ielelor de Camil Petrescu, in regia Sandei Manu, la Teatrul
National din Bucuresti, in distributia actorilor: Mircea Albulescu, Liviu
Craciun, Tamara Cretulescu, Gheorghe Cristescu, Constantin Dinulescu,
Andrei Finti, Ovidiu luliu Moldovan, George Motoi, Rodica Muresan, Silvia
Nastase, llinca Tomoroveanu, etc., in stagiunea 1985-86;

Piateta de Carlo Goldoni, in regia lui Silviu Purcarete, la Teatrul
Tineretului din Piatra-Neamt, Tn distributia actorilor: Oana Albu, Coca
Bloos, Paul Chiributa, Claudiu Istodor, Simona Maicanescu, Maia
Morgenstern, Oana Pellea, Liviu Timus, Traian Péarlog, etc., in stagiunea
1985-86;

Un anotimp fara nume de Sorana Coroama Stanca, in regia
Sandei Manu, la Teatrul National din Bucuresti, in distributia actorilor: Emil
Serban, Mircea Anca, Gabriela Baciu, Cecilia Barbora, Aristita Diamandi,
Adela Marculescu, Victor Moldovan, Emilia Popescu, Traian Stanescu, etc.,
in stagiunea 1986-87;
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Torquato Tasso de W. J. Goethe, in regia Ancai Ovanez-
Dorosenco, la Teatrul National din Bucuresti, in distributia actorilor:
Claudiu Bleont, Damian Crasmaru, Constantin Dinulescu, Adela
Marculescu, Silvia Popovici, etc., in stagiunea 1987-88;

Vassa Jeleznova de M. Gorki, in regia lui lon Cojar, la Teatrul
National din Bucuresti, in distributia actorilor: Mircea Albulescu, Florina
Cercel, Magdalena Cernat, Adrian Ciobanu, George Constantin, Gheorghe
Cozorici, Tamara Cretulescu, Gheorghe Cristescu, Ruxandra Enescu,
Vasile Filipescu, s.a.m.d., in stagiunea 1988-89;

,Unul dintre cele mai elocvente spectacole ale noii directii, de
redescoperire a actorului, ni se ofera, la inceputul stagiunii 1989, pe scena
Teatrului Nationa din Bucuresti, prin Vassa Jeleznova de Maxim Gorki, in
regia lui lon Cojar. Cu o impresionantd credinta in puterea jocului
actoricesc de a reverbera sensurile piesei si ale spectacolului, regizorul lon
Cojar are marele curaj — si isi asuma riscul! — de a nu face nimic in plus,
,retragandu-se” strategic in jocul actorului, prin care se va realiza ,,tactica”
reprezentatiei teatrale. Nu ni se va mai arata in mod expres (si ostentativ) o
alta piesa posibila, pornind de la acelasi text, dar vom fi obligati sa
constatam ca aceeasi piesa a devenit cu mult mai profunda decét stiam,
dimensiunile ei spirituale relevandu-ni-se parca acum, prin eclatanta, ca si
prin stringenta jocului actoricesc, de o precizie si exactitate prin ele insele
fascinante. Regizorul ne va convinge ca piesa nici nu e nevoie sa
vorbeasca despre altceva decat despre ea insasi, cata vreme o poate face
cu o tulburatoare si esentiala simplitate, invitindu-ne nu mai putin la
reflectie... Cine s-ar fi gandit, de pilda, la Florina Cercel, de multd vreme
parca abandonata unor roluri quasi-insignifiante, pentru interpretarea unui
personaj de amploarea si dificultatea Vassei Jeleznova? Si totusi, ea este
Vassa Jeleznova, intr-o creatie deopotriva revelatoare pentru esenta
personajului si a relatiilor sale cu lumea, pentru bogatia resurselor
dramatice (redescoperite) ale actritei, pentru conceptia regizorala a
intregului spectacol”. (Victor Parhon — Teatrul nr.3, martie 1989)

Constructorul Solness de H. Ibsen, in regia lui Tudor Marascu,
la Teatrul Giulesti, in distributia actorilor: Virgil Andriescu, Mirela Atanasiu,
lon Chitoiu, Ana Ciontea, Florin Dobrovici, Nicolae Ivanescu, Aghata
Nicolau, in stagiunea 1988-89;

Autorul e in salad de lon Baiesu, in regia lui Mihai Berechet, la
Teatrul National din Bucuresti, in distributia actorilor: Coca Andronescu,
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Costel Constantin, Mihai Fotino, Aimee lacobescu, Draga Olteanu-Matei,
s.a.m.d., in stagiunea 1989-90.

Pescarusul de A.P. Cehov, in regia lui Gelu Colceag, la Teatrul
Giulesti, in distributia actorilor: Florin Zamfirescu, Gelu Nitu, Nicolae Urs,
Dorina Lazar, Liana Margineanu, luliana Ciugulea, Sorin Postelnicu, Adrian
Titieni, Adriana Trandafir, Ovidiu Voicu, etc., in stagiunea 1989-90.

Si lista mai poate continua...

*kk

La o prima analizd a actorului roméan, se observa ca, la mijlocul
secolului al XX-lea, se facea teatru cu actorii formati la Conservatoarele
de Muzica si Arta Dramatica®! (voi numi aceasta scoala de teatru, scoala
veche), ca, mai tarziu, sa iasa pe piata actorii formati de Institutul de Arta
Teatrala si Cinematografica® (voi numi aceastd scoald, scoala noua).
Folosesc cuvintele ,,vechi” si ,,nou” doar pentru a face o diferentiere de
timp, nu de valoare, intre cele doua scoli romanesti de teatru.

n deceniile cinci, sase, sapte ale secolului al XX-lea se intalneste
pe scena generatia de actori formati in scoala veche, cu actorii formati la
scoala noua de teatru.

Generatia matura este reprezentatda de actorii: Lucia Sturdza-
Bulandra, Grigore Vasiliu-Birlic, George Calboreanu, George Vraca,
Costache Antoniu, Marcel Anghelescu, Nicky Atanasiu, Aura Buzescu,
Nicolae Baltateanu, Jules Cazaban, Sonia Cluceru, Emil Botta, Dina
Cocea, Maria Filotti, lon Fintesteanu, Alexandru Finti, Milutd Gheorghiu, lon
Talianu, Alexandru Giugaru, Marietta Sadova, Gheorghe Storin, Constantin
Tanase (moare Tn 1945).

Aceasta este urmata de generatiile actorilor: Radu Beligan, lon
Lucian, Clody Bertola, lurie Darie, lon Dichiseanu, Toma Caragiu, Olga
Tudorache, Florin Piersic, Stela Popescu, Alexandru Arsinel, Octavian
Cotescu, Victor Rebengiuc, George Constantin, Amza Pelea, Dem
Radulescu, Mircea Albulescu, Gina Patrichi, lon Caramitru, Valeria Seciu,
Stefan lordache, Florin Zamfirescu, George Mihaita, Horatiu Malaele,
Adrian Pintea, Maia Morgerstein, Dan Puric, ca sa enumar doar céteva din

8 Tn 1834 se infinteazd Scoala Filarmonicad din Bucuresti, iar in 1936 se infiinteaza
Conservatorul filarmonic-dramatic din lasi. Tntre 1938-1864 nu a existat nicio scoala de teatru.
In 1864 se infiinteaza Conservatoarele de Muzica si Declamatie de la Bucuresti si lasi.

82 Tn 1950 se infiinteazé Institutul de Artd Cinematografica si Institutul de Teatru |.L.Caragiale,
care se vor reuni in 1954 intr-o singura institufie: Institutul de Arta Teatrala si Cinematografica
|.L.Caragiale, prescurtat . A.T.C.
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numele importante ale scenei romanesti din a doua jumatate a secolului al
XX-lea.

O alta observatie este legata de sistemul in care functionau actorii
in a doua jumatate a secolului al XX-lea: daca in perioada 1944-48, actorii
au functionat atat in sistemul privat - companii particulare - céat si in teatrele
de stat, dupa nationalizare, actorii din Roménia au devenit angajatii
teatrelor de stat.

Din punct de vedere al pregatirii profesionale, avem de-a face cu
actorii profesionisti (absolventi ai unei scoli de teatru), dar si cu actorii
amatori (echipe studentesti, muncitoresti si gcolare, din randul carora s-au
format cativa dintre viitorii studenti ai Institutului de Arta Teatrala si
Cinematografica din Bucuresti).

In ceea ce priveste conceptia despre arta actorului, atat actorii
scolii vechi, cat si cei ai scolii noi pledeaza pentru o interpretare cat mai
aproape de viata, de firesc, de omenesc. Firescul interpretarii actorului
secolului al XIX-lea, de exemplu, nu este firescul interpretarii actorului din a
doua jumatate a secolului al XX-lea. Firescul, omenescul, adevarul
interpretarii, acestea sunt expresii, forme de manifestare care raspund sau
vin in intdmpinarea nevoilor societatii prezentului.

Octavian Cotescu sustine ca actorul roméan a fost intotdeauna un
actor al adevarului, al firescului:

,,Daca ascultam astazi un disc cu Nottara, mai ales noi,
profesionigtii, il categorisim imediat ca declamatoriu si chiar ne scapa un
usor zambet. Dar eu cred ca el, atunci cand a trait, a fost un actor foarte
adevarat si foarte natural pentru ca se adresa unei anume sensibilitati
specifice momentului, etapei respective...Chiar daca de la el s-au pastrat
numai discuri in care este declamatoriu, colegii nostri in varsta ne
povestesc ca el avea capacitatea de a renunfa la aceasta modalitate; o
practica, pentru ca asta era adevaratul teatru al epocii, pentru ca la asta se
emotiona publicul de atunci”.83

Intr-un interviu din 1960, acordat lui Valentin Silvestru pentru
revista Teatru, actorul Stefan Mihailescu-Braila Tgi aminteste:

»EUu am Tinceput sa joc teatru fara sa cunosc sistemul Ilui
Stanislavski. Cand am citit cartile sale, m-a uimit cat de limpede raspunde
propriilor mele framéantari incad nedeslusite. Totdeauna voi cduta sa aflu
substanta intima a unui rol, ideea adanca a autorului, pentru ca, aflandu-le,

8 Andrei Baleanu, Doina Dragnea — Actorul in c&utarea personajului, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1981, p 103

89



sa ma pot identifica intru totul cu personajul, sa-l traiesc. Totdeauna ma voi
feri sa atrag atentia spectatorilor ca joc teatru”.8*

in primele decenii de la Eliberare, oamenii de teatru din Romania
si manifesta preocuparea pentru arta teatrului prin sustinerea dramaturgiei
originale si atentia acordata regizorului si artei regizorale. Arta actorului se
dezvolta la umbra dramaturgiei si a regiei. Se organizau colocvii,
laboratoare de creatie in domeniul dramaturgiei si al punererii in scena, dar
nu laboratoare de creatie care vizeaza arta actorului. Arta actorului s-a
dezvoltat indirect, modificarile in tehnica si arta interpretarii decurgeau din
dezvoltarea regiei si a dramaturgiei.

Valentin Silvestru subliniaza importanta pe care oamenii de teatru
romani au acordat-o functiei regie, inca din a doua jumatate a secolului al
XIX-lea, cand acestia i-au recunoscut necesitatea in teatru:

,,In putine tari existd o definitie a regiei intr-un statut al teatrului, de
felul aceleia din Reglement-ul tiparit la lasi, In 1864, unde se vorbeste
<<Despre regizor, ale sale drituri si indatoriri>>, stipulandu-se in
articolul 4, ca principala indatorire a acestui personaj priveste <<tot ce se
atinge de izbutirea scenica a bucatilor>>. lar de la inceputul secolului al
XX-lea, rolul sau a fost perceput, ori macar intuit, de dramaturgi, actori, de
critici:

<<Regizorul are astazi o insemnatate hotaratoare...conceptia
lui asupra unei piese serva de baza interpretarii artistilor...toti cei ce
joaca in piesa trebuie sa urmeze aceasta conceptie. El este in
laboratorul teatral, criticul antemergator criticii publicului si al
criticilor de profesie>>. (Emil D. Fagure, in Adevarul din 19 octombrie
1905)"85

Dramaturgia a jucat rolul principal in teatru secole de-a randul si
continua sa aiba intaietate in relatie cu arta teatrului, in prima parte a
secolului XX, chiar daca regiei i se recunoaste, de ceva vreme, functia.
Regizorul actioneazad deocamdata ca un coordonator al tuturor elementelor
ce compun spectacolul, el pune in scena o reprezentare cat mai apropiata
de cea a lumii construite de dramaturg. Decorul ajutd la delimitarea
spatiului scenei si la reconstituirea fideld a spatiului descris de dramaturg.
Decorul deserveste, deci, dramaturgul.

84 Djaloguri despre teatru cu S.M.Bréila, Teatrul nr. 12/1960, p 74
8 Valentin Silvestru — Ora 19.30, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1983, pp 267-268
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Actorul este preocupat in a da carne personajelor create de
dramaturg si este coordonat de regizor. Proba de foc pentru actorul roman
din toate timpurile este insusirea personajului.

Dramaturgia realista cere un nou tip de actor si o punere in scena
in consecinta. Interpretarea exageratda a realismului a dezvoltat un
naturalism nenatural in teatru. O parte din oamenii de teatru romani ai
deceniului al saselea au clarificat cele doua concepte (realism-naturalism),
tragand un semnal de alarma in legatura cu aplicarea lor eronata in teatru.

Camil Petrescu %scrie despre mutatiile produse de aplicarea
naturalismului Tn arta teatrului, descriindu-i efectele asupra dramaturgiei,
actoriei si regiei, afirmandu-si opozitia clara in ceea ce priveste cultivarea
acestui curent in arta teatrului. Naturalismul Tn teatru este, pentru Camil
Petrescu, un ,,realism inutil incarcat si umflat fara semnificatie, lipsa de bun
simt, mitocanie artistica, parazitism intelectual”®’.

Analizand consecintele naturalismului asupra artei actorului, a artei
regizorului $i a dramaturgiei, Camil Petrescu afirma in lucrarea Naturalism
in teatru®® ca acestea sunt nocive. Din dorinta de a se apropia de adevarul
vietii, actorul se misca, vorbeste firesc in scena, dar pierde din fondul
problemei personajului-rol, interpretarea sa devenind nepotrivitd, ne-
necesara, formala. Ceea ce mi se pare interesant, in analiza facuta de

86 Camil Petrescu (1894-1957) a fost un romancier, dramaturg, doctor in filozofie si poet
roman. A fost creatorul romanului romanesc modern. De asemenea, a fost directorul Teatrului
National (1939) si membru al Academiei Romane din 1947.

87 Camil Petrescu — Naturalism in teatru, Revista Teatrul, nr. 3/1956, p 12

88  Actorul naturalist este actorul care vrand s& faca ostentativ adevarat pe sceni fsi
pastreaza vocea lui naturala (voce pe care noi am numit-o candva voce Costica) si care este
cea mai mare calamitate a teatrului. Ba uneori ii ingroasa vulgaritatea. El crede ca e bine sa
joace iIn Shakespeare cu glasul lui de acasa, cu vocea cu care se cearta cu servitoarea
(fireste ca acest actor naturalist nu stie cum apare accentul autenticitatii in arta teatrului, ce
este o voce grea de sensurile concretului). Tot ca la el acasa, ori ca la cafenea, se migca
actorul naturalist de la un capat la altul al scenei — de obicei cu spatele la sala — si cand se
opreste, imita iscusit pe cel care mananca cirese si scuipa samburele ilustrativ. Sub motiv ca
Racine nu e natural, el ii va debita versurile ca intr-o conversatie intamplatoare in jurul
mititeilor de la birt. Pe Caragiale il joaca strambandu-se mult, cu o voce sparta ca un fund de
butoi, fara sa-i pastreze lumina, inteligenta....

Montarea naturalista a unei piese este aceea in care cele 34 de tablouri ale unei drame
istorice sunt construite in cinci dimensiuni pe scena, cu cateva etaje si cu toate acareturile
respective, plus un grajd, o trasura, padurea si muntii din fund, chiar daca intr-unele nu se
schimba decat trei replici...doua tone de decor pentru trei sute de grame de text. Se cheltuiesc
inutil bani grei...Se istovesc scragnind din dinti masinistii...se plictisesc si capata ganduri negre
spectatorii, asteptand in pauze interminabile, mai lungi decat tablourile respective, schimbarea
decorurilor...

Autorul dramatic care incarca inutil textul cu un limbaj pedant, de specialitate, care
infatiseaza, fara sa fie cerute de necesitafile piesei, scene pretins copiate dupa natura” este
un dramaturg naturalist.
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Camil Petrescu, este ca omul de teatru respinge mersul firesc pe scena —
vezi remarca despre mersul cu spatele la public — sau rostirea simpla a
unor cuvinte mari — critica lui Camil Petrescu denota respectul sau pentru
limba lui Shakespeare, Caragiale sau Racine si pentru profunzimea creatiei
lor — daca acestea tradeaza lumea creata de dramaturg. Astazi abordarea
fireasca a oricarui autor este primul pas in munca la rol, inca de la lectura
la masa. Ceea ce lipsea actorilor, despre care vorbeste Camil Petrescu,
era metoda. Incercarea de a se misca firesc in spatiul scenei - cu riscul de
a pierde din profunzimea continutului replicii sau a interpretarii - in lipsa
unei metode, mi se pare un pas inainte din punct de vedere al artei
actorului, o evolutie, in comparatie cu interpretarea din a doua jumatate a
secolului al XIX-lea, cand toate frazele erau frumos si clar rostite de catre
actorii asezati cu burta la public. Camil Petrescu sanctioneaza, mai
degraba, forma lipsitad de fond din creatia actoriceasca. In ceea ce priveste
incarcarea inutila a spatiului de joc cu decoruri construite in amanunt, cu
scopul de a reedita spatii ca-n viata, Camil Petrescu sustine pozitia,
afirmata inaintea sa de catre Liviu Ciulei, in legatura cu rolul scenografiei in
teatru.

In articolul Teatralizarea picturii de teatru®®, Liviu Ciulei ataca
naturalismul in teatru, considerdnd ca acesta saraceste creatia
scenografica si obstructioneaza creatia regizorala.

Institutul de Arta Teatrald si Cinematografica din Bucuresti a fost si
este un important laborator de explorare in arta actorului, de la
introducerea, 1n studiul studentilor-actori si regizori, a sistemului
stanislavskian, pana la punerea in practica a metodelor de lucru americane
(Viola Spolin, Michael Ceckhov). Acestea au la baza tot sistemul lui
Stanislavski.

8 E drept, la prima lui aparitie (prin 1887, la Theatre Libre, condus de Antoine) naturalismul
avusese rol pozitiv. El se ivise ca un protest ridicat impotriva formelor mestesugaresti si a unui
academism imbatranit. Dar, cu acest obiectiv initial, indreptatit, el inlocuise o eroare cu alta.
Caci precizia, cu pretentii de restaurare arheologica, pe care o infatiseaza un decor naturalist,
contrazice calitatea esentiala a operei dramatice, anume forta ei evocatoare; iar prin
,,exactitate”, decorul acesta nu marcheaza in arta dramatica, propriu-zis, un progres...
Antoine luptase impotriva teatralismului prafuit, cautand sa surprinda adevarul in decor. El
voise sa impinga teatrul spre un adevar mai uman, dar nu a izbutit sa faca nimic sau mai nimic
pentru poezia teatrului.

Antoine si-a dus lupta cu un fel de har marginit, a carui incapatanare a fost salvatoare,
deoarece atunci cand acest mare director de scena sfargise prin a-si impune maniera, toata
lumea era plictisita de ea, pentru ca se putuse masura inca o data, in aceasta arta, ca si in
celelalte, antagonismul existent adeseori intre exactitate (identitate) si adevar’(in Revista
Teatrul nr. 1/1956, p 53).
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George Dem Loghin - rector al IATC in perioada 1970-72 -
sustine Tn cadrul unei reuniuni a Centrului Roman al Institutului
International de Teatru de la Bucuresti, din 1964, ca pedagogia teatrala se
sprijina pe teatrul realist si pe studiul sistemului lui Stanislavski. Studentii-
regizori sunt pregatiti sa lucreze cu actorii aplicand sistemul lui
Stanislavski.

Intr-un articol publicat in Contemporanul, din 11 iunie 1963, Mihai
Dimiu (profesor de Regie la IATC) descrie experienta studierii si aplicarii
sistemului stanislavskian.

Miscarea de reteatralizare inceputa de Ciulei in deceniul sapte,
genereaza redefinirea spectacolului teatral si a scolii romanesti de regie. in
acest context, actorul si arta sa suportda modificari calitative. De-a lungul
deceniilor opt si noua, actorul roman intalneste regizorul creator: le
metteur en scene. Evolutia actorului se datoreaza influentei regizorului.
Avem de-a face cu actorul ,,creat” de regizor.

Cu alte cuvinte, regizorul propune actorului o alta perspectiva in
leg&turd cu personajul pe care urmeaza sa-I intruchipeze. in desfacerea
rolului, actorul urmeaza traseul propus de regizor, care descifreaza opera
dramaturgului dupa o conceptie proprie. In sprijinul acestei observatii, voi
prezenta re-tratarea aplicata de regizorul Dinu Cernescu piesei Hamlet de
W. Shakespeare, consemnata de criticul Valentin Silvestru, in volumul Ora
19.30.

in punerea in scend a piesei Hamlet de W. Shakespeare, regizorul
Dinu Cernescu propune spectatorilor sa asiste nu la drama unui om
(Hamlet), ci la ,,razboiul tuturor contra tuturor™?: printul Fortinbras conduce
o conspiratie, ai carei pioni — Horatio, Marcello si Bernardo — i vor inscena
lui Hamlet (interpretat de Stefan lordache) intalnirea cu Fantoma, cu scopul

% ...imi amintesc pasionatele referate, repetitii si discutii de la clasa de regie, unde Lucian
Pintilie, Valeriu Moisescu, Sanda Manu, Niculae Motric si mulii altii am deprins abc-ul teatral
pe baza invataturii lui Stanislavski...Am plecat...inarmati inca de la inceput cu o arma flexibila
si eficace. Unii am ramas mai ,,ortodocsi” in aplicarea sistemului, alfii, mai putin, dar toti ne-
am straduit sa valorificam marea mostenire stanislavskiana...

In primii ani aveam tendinta s& maruntesc totul in lucrul cu actorii, dandu-le prea multe
comportari cu obiectele. Am incercat altddata un spectacol la care nu mi-am desenat dinainte
miscarea, ci, pe fiecare fragment scenic, am clarificat actorilor mobilul respectiv, Iasandu-i sa
actioneze liber, potrivit personajului. A iesit un spectacol cinstit, dar total inexpresiv. Altadata,
mi s-a parut scolaresc procedeul stabilirii supra-temei si a schemelor-perspectiva si, in
consecinta, spectacolul respectiv a fost flasc, ca un organism fara coloana vertebrala”. (Acest
interviu apare si in volumul lui Marian Popescu: Scenele teatrului romanesc (1945-2004). De
la cenzura la libertate, Ed. UNITEXT, Bucuresti, 2004, pp 95-95)

1 Valentin Silvestru — Ora 19.30, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1983, p 277
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de a-l castiga pe acesta de partea conspiratorilor, si de a-l rasturna pe
regele uzurpator Claudius. Regina (interpretata de Gilda Marinescu) este
partasa la complotul infaptuit de Claudius (interpretat de Alexandru Repan)
si ucigasa Ofeliei (interpretata de Anda Caropol), despre care spune ca s-a
sinucis. Polonius (interpretat de Stefan Radof) este un cancelar puternic, el
coordoneaza securitatea regatului. Ofelia este, trup si suflet, in serviciul
noului rege. Rosencrantz si Guidenstern sunt ,,doua iscoade egale, sirete
si ratoite, doi lingai regali, tradatori ai prieteniei, criminali potentiali”.®?

Scoala romaneasca de teatru

Scoala romaneasca de teatru din a doua jumatate a secolului al
XX-lea se sprijina pe Sistemul lui Stanislavski. Profesori-actori si profesori-
pedagogi precum: lon Cojar, Sanda Manu, Amza Pelea, Marin Moraru,
Octavian Cotescu, Olga Tudorache, Grigore Gonta, Mircea Albulescu,
Florin Zamfirescu, Adriana Marina Popovici, Gelu Colceag au pornit de la
sistemul stanislasvkian, dezvoltand un stil propriu in lucrul cu studentii-
actori. Au fost, la randul lor, studentii actorilor si regizorilor absolventi ai
Conservatoarelor de Muzica si Arta Dramatica din Bucuresti sau lasi, ori ai
inaltelor scoli de teatru din Viena sau Paris: lon Fintesteanu, Marietta
Sadova, Irina Réachiteanu-Sirianu, George Dem Loghin, lon Sahighian,
Alexandru Finti, A. Pop Martian, Beate Fredanov, Dina Cocea, Costache
Antoniu, Jules Cazaban, Gerge Carabin, Constantin Moruzan.

Eficienta metodelor de lucru, calitatea profesionala a pedagogilor
romani ai acestei perioade, performantele actoricesti ale studentilor-actori
romani sunt recunoscute si respectate de catre celelalte scoli de teatru
europene de-a lungul ultimelor decenii ale secolului XX, cu ocazia
intalnirilor din cadrul festivalurilor internationale ale scolilor de teatru din
epoca. Critica de specialitate a vremii a acordat in paginile revistelor lor -
Teatrul, Secolul XX, etc - un spatiu in care informau comunitatea oamenilor
de teatru n legatura cu prezenta scolii romanesti la festivaluri, precum si cu
premiile obtinute de IATC de-a lungul vremii.

Preocuparea dintotdeauna a profesorilor institutului, a fost
formarea unui actor inzestrat cu mijloacele si capacitatile necesare pentru
a-si construi rolurile astfel incat sa functioneze cu adevarurile fiintei lor, sa
fie capabili ca - pornind de la sistemul stanislavskian, peste care s-au

92 Valentin Silvestru — Ora 19.30, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1983, p 279
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adaugat celelalte tehnici si metode de lucru: Brecht, Viola Spolin, Michael
Ceckhov, Meyerhold - sa lucreze la rolul in care au fost distribuiti. Prof.
univ. dr. Florin Zamfirescu sustine ca daca ti-ai insusit bine lectiile primite
in scoala de teatru, iar mai apoi pe cele primite in teatru, ai sa descoperi ca
nu tu lucrezi un rol, ci rolul te lucreaza pe tine.

De la Tudor Vianu si cursul sau despre arta actorului, nu avem un
curs scris de arta actorului care sa prezinte aplicat metodele de lucru ale
profesorilor-pedagogi mai sus amintiti. Maiestria lor pedagogica s-a
materializat in produsul viu: actorul absolvent — de la actorii generatiei de
aur (Amza Pelea, George Constantin, Mircea Albulescu, Victor Rebengiuc,
Gheorghe Cozorici, s.a.m.d.) la generatiile lui Florin Zamfirescu, Adrian
Pintea, Horatiu Malaele, Maia Morgenstern, Dragos Paslaru, Claudiu
Bleont, Emilia Popescu sau Marius Chivu.

In pedagogie, ca si in arta actorului sau in orice alt domeniu al
artei: muzica, pictura, arhitectura ori dans, vorbim de stiluri si stiluri de
lucru, fie ca se opereaza in acelasi sistem de valori ori in sisteme de valori
diferite. Tradifia scolii noastre de teatru este cea stanislavskiana, dar lucrul
cu studentul-actor se nuanteaza de la un profesor la altul, in functie de
personalitatea si talentul pedagogic al fiecaruia. Caci in pedagogie, ca si in
arta, ai nevoie de har sau talent, peste care asezi munca specifica
devenirii. Nu intdmplator grupele de studenti purtau numele profesorului
coordonator, de exemplu: clasa prof. Costache Antoniu, clasa prof. Beate
Fredanov, clasa prof. Marietta Sadova, clasa prof. lon Fintesteanu, clasa
prof. Sanda Manu, clasa prof. univ. dr. Mircea Albulescu, clasa prof. lon
Cojar, clasa prof. univ. dr. Adriana Popovici sau clasa prof. univ. dr. Florin
Zamfirescu. Studentii absolventi ai acestor profesori primeau girul scolii,
dar si al profesorului care i-a format.

Spuneam ca nu ne-au ramas cursurile scrise ale marilor nostri
profesori, de experienta carora a beneficiat scoala romaneasca de teatru
din a doua jumatate a secolului al XX-lea. Avem, totusi volumul O poetica
a artei actorului semnat de prof. lon Cojar (1931-2009) si Actorie sau
magie semnat de prof. univ. dr. Florin Zamfirescu, o serie de lucrari de
specialitate ale prof. univ. dr. Adriana Marina Popovici si, bineinteles,
tezele de doctorat ale profesorilor Universitati de Arta Teatrala si
Cinematografica I.L. Caragiale din Bucuresti (Gelu Colceag, Tania Filip,
Doru Ana, s.a.m.d.), lucrari care — unele - ating si domeniul pedagogiei
artei actorului, dar nu trateaza exclusiv acest subiect.
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n acest subcapitol mi-am propus s& analizez in special activitatea
pedagogica desfasurata de catre profesorii de arta actorului ai ultimelor
doua decenii ale secolului al XX-lea, in cadrul IATC/ATF/UNATC-ului.
Acest fapt s-a nascut din dorinfa de a prezerva experienta profesorilor
prezentului. Am constiinta faptului ca exista o lipsa de informare in legatura
cu activitatea profesorilor scolii noastre, aceasta fiind si in prezent, cea mai
importantd scoald superioara de teatru din Romania. In acest sens, mé&
simt datoare sa marchez aici existenta lor profesionala. Consider mai mult
decéat necesare: informarea asupra metodelor pedagogice aplicate de
profesorii scolii noastre, cat si promovarea acestor personalitati, in special
in randul studentilor scolii noastre. Acestia din urma risca sa paseasca
necunoscatori pe langa unii dintre cei mai importanti profesori de arta
actorului ai momentului, daca nu se si intAmpla deja acest fenomen.

In fruntea profesorilor de arta actorului din a doua jumétate a
secolului al XX-lea, in special din ultimele doua decenii, este pedagogul-
regizor lon Cojar.

Acesta a preluat principiile Sistemului, dezvoltdnd o metoda de
lucru cu studentji-actori. Metoda sa — metoda Cojar pentru lumea teatrala
universitara bucuresteana— isi are fundamentul teoretic in volumul O
poetica a artei actorului. lon Cojar subliniaza aici un credo al pedagogului
Cojar: arta actorului nu este arta teatrului, teatrul dovedindu-se, in cele din
urma, a fi dusmanul artei actorului. Practica artei actorului nu este unul i
acelasi lucru cu practica teatrala. Cojar face o distinctie fundamentala intre
cele doua obiecte specifice: teatru si scoala de teatru. Primul trateaza
filozofia obiectului, pe cand cel de-al doilea se ocupa cu filozofia metodei.

Experienfa dezvoltatd de-o viatda in cadrul Catedrei de Arta
Actorului la IATC/UNATC, dublata de experienta de regizor, la care
adaugam preocuparea pentru a teoretiza cele descoperite in practica, il
califica pe profesorul lon Cojar drept cea mai importanta personalitate a
scolii roménesti de teatru, imprimand acesteia preocuparea lucrului intru
metoda, Tn formarea viitorilor actori profesionisti.

Metoda Cojar se bazeaza pe doua principii:

1). Arta actorului este un mecanism logic specific. (,,Arta actorului
este un mod de a géndi” este dictonul preluat de intreaga comunitate
universitara a scolii noastre de teatru), si

2). Arta actorului detecteaza, dezvolta si exploateaza potentialul de
vulnerabilitate al studentului-actor.
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Locul prielnic in care se pot pune in aplicare principiile oricarei
metode de lucru cu studentul-actor este clasa de arta actorului. Ea
presupune un colectiv de oameni care impartasesc aceleasi preocupari si,
in mare masura, aceleasi idealuri profesionale, functionand ca o echipa
care se supune atat regulilor impuse de scoala care i-a primit in randurile
ei, cat si profesorului-pedagog care este formatorul sau ,,antrenorul’
acestei echipe. Actoria, prin natura desfasurarii ei, este o meserie de
echipa, iar acest fapt este descoperit de catre studentii-actori Tnca din
primele cursuri la UNATC, chiar din perioada admiterilor, proba Atelier
(introdusa in metodologia examenului de admitere la UNATC in anii ‘90)
presupunand - printre altele - examinarea individului in cadrul grupului.

Despre echipa in care lucreaza studentii-actori, profesorul Cojar
sustine urmatoarele:

,Clasa de arta actorului e un atelier de experimentare si de
recuperare a celor cinci simturi, a tuturor tipurilor de memorie si imaginatie,
precum si a tuturor proceselor psihice de prelucrare efectiva, nu doar
superficial simbolica si mimata a informatiilor senzoriale obtinute prin
raportarea corecta, onesta, la obiectele statice si subiectele dinamice, vii,
precum si la evenimentele din mediul inconjurator, in relatie permanenta cu
dinamica situatiilor ,,obiective” si ,,conventionale” si prin respectarea stricta
a temelor si a regulilor stabilite, pana la Thsugirea mecanismului specific al
creativitatii actorului, acela de a transforma conventia (tema propusa) in
realitate psihica procesual-obiectiva care determina in mod natural,
organic si comportamentele adecvate.

Cu alte cuvinte, ea inseamna cercetare si experimentare
practica, pentru insusirea in prima etapa a mecanismului specific prin
care se realizeaza transformarea fictiunii, a conventiei in realitate
psihologica concreta, obiectiva.

Temele de exercitiu, rolul, sunt conventii, sisteme semiotice
(texte) ce se comunica literal, pe care actorul si le asuma si, prin imaginatia
substitutiva, le transforma in sisteme materiale, in realitate sensibila,
concreta, obiectiva si dinamica, exprimata comportamental. Acesta este,
spus foarte simplu, primul nivel al miracolului scenic, ce constituie obiect
de experimentare in atelierul de arta actorului”.%?

lon Cojar este absolventul Facultatii de Regie de teatru a IATC-
ului, promotia 1956, la clasa prof. Aurel lon Maican, Mihai Raicu, Nicolae
Dinescu, Moni Ghelerter, lon Sahighian. Activitatea didactica incepe inca

% Jon Cojar — O poeticd a artei actorului, Ed. Paideia, Bucuresti, 1999, pp 13-14
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din 1954, fiind preparator la clasa prof. Aura Buzescu, apoi la prof. Dina
Cocea. A lucrat ca asistent alaturi de Constantin Moruzan, A. Pop Martian
si Costache Antoniu.

Cariera sa regizorala este foarte bogata, fiind prezent cu
spectacole la Teatrul National din Bucuresti, la Teatrul pentru Tineret si
Copii din Bucuresti, la Teatrul Mic si la Teatrul lon Creanga.

Indeplineste urmatoarele functii: director la Teatrului Mic (intre
1969-1972) si la Teatrul National din Bucuresti (intre 1997-2000), seful
Catedrei de Arta Actorului, la Academia de Teatru si Film (intre 1990-
1997). Din 2002 este Societar de onoare al Teatrului National din
Bucuresti, iar in 2005 i se acorda titlul de Doctor Honoris Causa al
Univesitatii de Arta Teatrala din Targu-Mures.

Profesorul-actor Florin Zamfirescu este una din personalitatile
teatrale roméanesti (vezi Capitolul 1V), impunandu-se si ca profesor la IATC,
iar apoi ca Rector al UNATC (2000-2008). Acesta propune in Actorie sau
magie o carte pentru actori, pentru aspirantii la meseria de actor, si nu
numai, o carte In care prezinta etapele necesare formarii unui actor
complet. Capitolele cuprinse in cartea sa au titluri sugestive in acest sens:
Pasiunea, Adevaérul, Imaginatia, Empatia, Cultura, Spiritul de observatie,
Puterea de concentrare, Vointa, Trupul tdu, Sanatatea, Vocea, Farmecul,
Autoanaliza, Urechea, Ochiul, Lucrul in grup, Inconstient-subconstient-
incongtient, Eu — ca o membrana, Jocul, Improvozatia, Memorizarea,
Miraculosul mai, Miraculosul daca, Simturile, Actiunea scenicé, s.a.m.d.

Florin Zamfirescu 1i numeste pe studentii sai actori nenascuti.
Perioada scolarizarii este pentru Florin Zamfirescu o perioada gestanta, o
perioada in care studentul-actor creste, se descopera, isi Tnsuseste
minimul necesar de mijloace, pentru a fi pregatit, odata cu absolventa, sa
se nasca. Pentru profesorul Zamfirescu, un actor se naste pe scena
teatrului, printre profesionisti (actori, regizor, scenograf, coregraf, in sfarsit,
intreaga echipa de teatru).

Profesorul Florin Zamfirescu aplica in lucrul cu studentii drumul de
la interior spre exterior combinandu-I cu drumul de la exterior spre interior
in abordarea personajului-rol. Atmosfera pe care o creeaza profesorul
Florin Zamfirescu n interiorul atelierului de arta actorului este una relaxata
in concentrare. Este de parere ca arta actorului este un proces ori foarte
usor, ori foarte greu pentru studentul-actor: este usor daca i-a inteles
principiile specifice, lucrand dupa metoda si este greu daca acesta nu le
aplica corect.
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Despre relatia studentului-actor cu personajul-rol, profesorul Florin
Zamfirescu propune miraculosul mai. Prin acest concept, profesorul il invita
pe studentul-actor sa trateze personajul-rol ca pe o fiinta ,,mai...” decat el:

,,Meseria de actor se face ,,mai in public decat orice alta meserie”
si, cu toate astea, nu se vede procedeul. Daca sunt eu, personajul dispare,
dar daca nu sunt acolo, atunci nu e bine...Ce-i de facut? Cheia sta intr-un
cuvant miraculos: mai. Prin acest cuvant, se poate crea o granita intre mine
si personajul meu. Nu suntem ,,altcineva” atunci cand suntem in rol, nu
suntem nici noi insine. Atunci? Devine simplu si constructiv, daca socotim
personajul nostru ,,mai’ decat noi: personajul este mai destept, mai urat,
mai vesel, mai batran sau mai copil, etc., dar niciodata altfel, sau mai bine
zis, doar asa devine altfel. Introducand cu atentie acest sacrificiu, vom fi noi
insine si totusi ceva se va schimba fundamental — o stralucire speciala va
aparea”.

O alta etapa de lucru care vizeaza relatia actor-rol este, conform
metodei Florin Zamfirescu, aceea a descoperirii $i activarii eurilor actorului-
om. Asa cum arta actorului Tsi gaseste radacinile in viata, tot astfel actorul
mosteneste zestrea umanitafii lui. Omul, in viaia de toate zilele, se
descopera indeplinind mai multe funciii sau euri, de exemplu: sunt parinte,
sunt profesor, sunt coleg, sunt sef, sunt prieten, sunt sfatuitor, toate
existand in el concomitent. Aceste euri se activeaza pe rand, la un moment
dat, in functie de necesitatile cerute de realitatea obiectiva, in timp ce restul
eurilor sunt trecute pe planul doi. Aceasta este pozitia profesorului
Zamfirescu n legaturad cu existenta si functionalitatea eurilor omului, ele
fiind si eurile actorului. Acestuia din urma nu-i ramane decat sa si le
constientizeze, ca mai apoi sa le foloseasca in munca la rol.

,»Actoria este un mod de a gandi. (spune acesta parafrazandu-l pe
maestrul lon Cojar). Axiomatic, pentru ca viata este un mod de a
gandi...Putem spune, deci, ca Arta actorului este egal cu ,,a invata sa
traiesti”. (Nu putine sunt in lume universitatile unde Arta actorului este o
materie de studiu, pentru ca, de fapt, toli traim sub semnul teatrului, al
imaginii, creatori de imagine sau beneficiari ai ei...). Orice act artistic
propune un punct de vedere, posibil dar (si) subiectiv. Vreau sa devin
actor, adica interpret, si pentru asta va trebui sa invat subordonarea in fata
celor care, folosindu-se de mine, vor construi o lume inedita!...Va trebui sa
ma pun la dispozitje...

Arta actorului este una din putinele modalitati de magie care sta la
indemana omului. In acelasi timp, subliniez c& teatrul este relatie. Adica,
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teatrul nu este nici ceea ce fac eu si nici ceea ce faci tu, ci ceea ce se
intdmpla intre noi...”%

Am ales acest fragment din cartea lui Florin Zamfirescu pentru ca
este unul din fragmentele in care actorul isi expune pozitia sa fata de arta
actorului si crezul ca arta actorului este una din putinele modalitati de
magie la indeména omului. Si un al doilea motiv pentru care am ales
fragmentul de mai sus este acela ca-mi ridica la plasa legatura cu un mare
profesor-pedagog al scolii de teatru din a doua jumatate a secolului al XX-
lea: Adriana Marina Popovici®. latd ce spune dumneaei, in volumul (teza
de doctorat) Lungul drum al teatrului céatre sine insugi, despre locul si
specificul artei actorului Tn ecuatia lumii, precum si despre relatia actorului
cu arta sa: ,,...orice are legatura cu teatrul sau cu omul, poate fi implicit
privit de pe pozitia actorului, iar orice legatura cu actorul, de fapt, vorbeste
despre om. Suna cam ,,dostoievskian”, e adevarat, (vorba lui Kirilov, din
Demonii: ,,Nu stiu cum pot ceilalti oameni sa se gandeasca si la altceva: eu
unul, zi si noapte, nu ma gandesc decét la unul si acelasi lucru”), dar
acesta este adevarul. Granita dintre arta actorului si arta de a exista este
destul de incerta si nu e chiar de mirare ca omenirea a ajuns mereu sa-|
arate pe actor cu degetul ca sa-l poata recunoaste...

Obisnuim adesea sa spunem ca arta actorului este, daca nu
paradoxala, cel putin plina de paradoxuri. Aceasta insa, e un neadevar si o
prejudecata. Arta actorului e logica, existenta actorului este paradoxala.
Oglindirea, n sine, e un proces complex, e adevarat, dar absolut logic —
uneori poate parea chiar mai aproape de exactitatea stiintifica decat de
inefabilul artistic. Obiectul reflectarii si natura ,,oglinzii”, Insa, ni se releva
fulgurant, in discontinuitate paradoxala”.%

Profesorul univ. dr. Adriana Popovici a absolvit IATC-ul in 1966,
la clasa prof. George Carabin, George Rafael. Rolurile pe care le joaca la
Casandra sunt: Alma din Vara si fum de Tennessee Williams, Eugenie
din Ondine de Jean Giraudoux si Madame Vintila din Jocul de-a vacanta
de Mihail Sebastian. Stagiatura si-o face la Teatrul Tineretului din Piatra
Neamt, unde este Papusareasa din Afara-i vopsit gardu’ de Alecu
Popovici, Celia din Neincredere in foisor de Nelu lonescu, Isolda din
Tristan si Isolda de Jean de Beer, Fata din Razvan si Vidra de B.P.

% Florin Zamfirescu — Actorie sau magie. Aripi pentru Ycar, Ed. Privirea, Bucuresti, 2003, pp
49-50

% Vezi Anexa 3: Interviu cu Doamna Adriana Marina Popovici

9% Adriana Marina Popovici — Lungul drum al teatrului cétre sine, Ed. Anima, Bucuresti, 2000, p
147

100



Hasdeu, Alta din Act venetian de Camil Petrescu, Tereza din 33 de
scrisori anonime, Hilda din Femeia marii de H. Ibsen.

Din 1968 imbratiseaza cariera pedagogica, Tn cadrul Institutului de
Artd Teatrald si Cinematograficd din Bucuresti. In 1985 absolva cursul
postuniversitar de Regie teatru (De altfel, pune in scena o serie de
spectacole, dintre care amintim: Joia dulce de John Steinbeck, Nora de
Ibsen, Ultima ora de M. Sebastian, Treapta a IX-a de Thomas Ziegler,
Steaua fara nume de M. Sebastian, etc).

Este doctor in teatrologie cu teza Functia actorului in
modernitatea teatrului european (1998), pe care o publica in anul 2000,
la Editura Anima, sub titlul Lungul drum al teatrului catre sine insusi.
Este, de asemenea, fondatoarea si conducatoarea revistei de studii,
cercetari si experimente UNATC: Atelier, in paginile careia publica lucrari
de specialitate ale profesorilor si studentilor UNATC, precum si propriile
lucrari: Pedagogia artei actorului (2001), Procesul comunicarii scenice
(2001), Paradigma Moliere (2003), Pentru o poeticda moderna a teatrului
realist (2004-2005).

Indeplineste, in cadrul UNATC, functia de Sef de Catedr al sectiei
de Arta Actorului, intre 2000-2004, si este profesor colaborator al
Facultatilor de Teatru din Sibiu, Galati, Constanta, precum si al unor
facultati particulare de teatru: Universitatea Hyperion, Luceafarul,
Ecologica, Spiru Haret. Este profesor al $colii de studii doctorale din cadrul
UNATC si sustine cursurile de pedagogie ale Scolii masterale din cadrul
aceluiasi UNATC. in 2009, primeste titlul de Doctor Honoris Causa al
Universitatii Ovidius din Constanta, iar din luna decembrie a aceluiasi an
este Doctor Honoris Causa al Universitatii ,,Dunarea de Jos” din Galat;.

Experienta pedagogica acumulata de prof. univ. dr. Adriana Marina
Popovici s-a materializat in produsul viu: actorii-absolventi, dar si in
contributiile personale la dezvoltarea pedagogiei artei actorului.

Metoda Adriana Marina Popovici este o metoda proprie intr-o
interpretare sui generis a unor multiple influente: sistemul stanislavskian
(citit in cheia diverselor metodici argumentate, de la Lee Strasberg la Viola
Spolin), metoda Cojar si psihanaliza (practica dicteului reprezentand un
instrument curent de lucru la clasa si in creatia actorului).

Practica dicteului are ca scop crearea sau descoperirea lumii
interioare a personajului-rol. Exercitiul se poate aplica in faza de lectura la
masa, (dar si ori de cate ori este necesar), astfel: studentul-actor, in
trecerea de la o replica la alta, chiar de la un cuvant la altul al rolului,
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intervine cu propriile sale replici sau cuvinte. Acestea pot fi scrise sau
spuse si au rolul de a intregi universul de ganduri al personajului-rol, si de
a accesa universul intim al actorului-om prin declansarea bagajului
emotional (sau activarea potentialului de vulnerabilitate).

Doamna Adriana Marina Popovici a vorbit despre aplicarea
dicteului, precum si despre utilitatea lui intr-un curs de arta actorului, intr-un
interviu acordat (in 2009) Patriciei Katona, studenta in anul Il la Scoala
masterala din cadrul UNATC. Acest interviu este parte din materia de
studiu propusa studentilor de la Masterat, sectia Pedagogie. Din acest
material aflam ca ideea aplicarii dicteului Tn lucrul cu studentii din scoala
noastra i apartine doamnei Popovici. Dumneaei mai declara ca ideea de a
aplica dicteul s-a produs la un moment dat, fiind rodul neprogramat al
lecturilor timpurii din Freud. Din materialul inregistrat de Patricia Katona am
ales sa redactez urmatorul fragment, deoarece el sustine motivatia pentru
care prof. univ. dr. Adriana Marina Popovici a ales sa aplice dicteul in lucrul
cu studentul-actor.

Asadar, aplicarea dicteului ,,a venit din nevoia de a intelege corect
studentul si de a-I lua ca aliat, adica de a ajunge la acel tip de comunicare
dincolo de aparente, dincolo de cuvant. Si a mai venit din nevoia de a-I
face pe student mai intdi sa se exprime. Discutiile, analogiile, punctele de
sprijin, memoria afectiva, tot ce intra intr-un dicteu fac un bun comun cu
materialul uman al studentului. Practica dicteului e o modalitate eficientd de
a-l conduce pe student, din aproape in aproape, sa descopere intinderea
universului scenic si sa mai descopere ca nu se poate lucra cu tinta fixa.
Tinta este obligatoriu mobild daca studentul, punandu-se in slujba temei
sau a punctului de concentrare, functioneaza cu intreaga lui fiinta. Prin
aplicarea consecventa a dicteului, acest lucru se petrecea fara sa
trebuiasca sa teoretizez eu, profesorul. Am avut clase de studenti care
ajungeau sa teoretizeze impecabil, facandu-si dicteul si analizadndu-si
singuri munca. Acest fapt ii aducea in situatia de a nu mai avea nevoie de
mine decat ca reper: eu (profesorul) sunt acolo si ei (studentii) se pot
confrunta cu mine, in masura in care e necesar, pentru ca de multe ori nu
am ce sa adaug. Ceea ce mi se pare cel mai important in lucrul cu
studentul-actor este nu sa il fac sa faca, ci sa il fac sa stie sa faca. Esti un
profesor cu atat mai bun cu cat studentul are, mai curand, din ce in ce
mai putina nevoie de tine”.

Asadar, prof. univ. dr. Adriana Popovici aplica in lucrul cu studentji
acest extrem de important exercitiu de congtientizare a propriei
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performante. Constientizarea se realizeaza post-factum. Studentul-actor, la
sfarsitul unei ,,repetitii” (intalnirea de lucru intre doi sau mai mulii studenti-
actori pe o scena de studiu), Tsi noteaza in scris sau verbalizeaza toate
gandurile pe care personajul-rol le-a avut intre replici, ajungand astfel in
pozitia de a-si analiza constient propria performanta.

Tinem sa subliniem ca din ultimul deceniu al secolului al XX-lea si
inceputul secolului al XXl-lea, prof. univ. dr. Adriana Popovici a sustinut
cursul Analiza procesului scenic, un curs de teorie (aplicatd) a artei
actorului, Tn cadrul Universitatii de Arta Teatralda si Cinematografica
I.L.Caragiale.

Anexa 3 a lucrarii de fatd cuprinde selectiuni dintr-un valoros
interviu pe care prof. univ. dr. Adriana Marina Popovici |-a acordat
doctorandului Adelaida Zamfira, interviu care a fost publicat in primul
numar al revistei Concept al Centrului de Cercetari Teatrale al UNATC. in
acest interviu de ultima orda, pedagogul Adriana Marina Popovici
formuleaza principile de baza ale metodei sale, afirmandu-si pozitia
pedagogica.

Profesorul Sanda Manu este un pegagog-regizor bun cunoscator
al sistemului stanislavskian. Se diferentiaza de lon Cojar prin aceea ca
metoda sa combina lucrul din interior spre exterior, cu lucrul din exterior
spre interior, in abordarea personajului-rol. Declard ca aplicad cele doua
abordari Tn acelasi timp, mai putin in anul |, semestrul |, cand lucreaza doar
cu studentul (exercitii de atentie, coordonare, congtientizare corporala si
gimnastica, exercitii pentru dezvoltarea simfurilor, exercitii de improvizatie
fara cuvant), fara a utiliza dramaturgia.

Acorda o mare importanta studiului teatrului psihologic, pe care il
continua cu studiul commediei dell’arte: ,, Teatrul meu este Stan si Bran si
nu este deloc Chaplin; Chaplin este un foarte mare actor, dar este
mecanic, a avut nevoie de o masca, el este actiunea fizica, el este o
prelungire a commediei dell’arte. Dar commedia dell’arte este mult mai
suculenta decat propunerea lui Chaplin. Pe cand Stan si Bran, acestia sunt
cu tot sufletul si transmit prin tofi porii. Sunt credibili in fiece secunda”.
(Acesta este un fragment din interviul pe care Doamna Manu mi I-a acordat
in luna august a anului 2009).

Declara ca nu lucreaza niciodata la fel. Fiecare generatie de
studenti vine cu suflul ei, cu nevoile si capacitaiile ei, iar profesorul bun
este acela care vine in intdmpinarea studentului, Tn opinia doamnei Manu.
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Absolventa a sectiei de regie, promotia IATC-1956, la clasa
profesorului Geoge Dem. Loghin, asistenti: Lucian Giurchescu, Petre Sava
Baleanu si Horea Popescu, Sanda Manu isi sustine examenul de stat cu
spectacolul Steaua fara nume de Mihail Sebastian. Debuteaza la
Nationalul din lasi cu Taunul de E. Voynich, dupa care urmeza o cariera la
Teatrul Armatei/Nottara, la Teatrul Bulandra, la Nationalul bucuregtean.
Colaboreaza cu Teatrul Mic, Teatrul de Comedie, Teatrele din Piatra
Neamt, Oradea, Cluj, Sibiu.

Din 1956 raméne si profesor la catedrele de regie si actorie ale
IATC-ului, dezvoltand o activitate pedagogica importanta. Indeplineste si
functia de Sef de catedra al secfiiei de Arta Actorului pana in 2000, cand se
retrage din UNATC.

A scos 14 promotii de actori, dintre care amintim: Radu Gheorghe,
Mircea Constantinescu, Mircea Diaconu, Dan Nutu, Cristina Stamate,
George Mihaita, Gelu Nitu, lon Chelaru, Virginia Mirea, Viviana Alivizache,
Florin Anton, Victoria Cocias, Claudiu Istodor, Oana Pellea, Mihai
Constantin, Catalina Mustata, Marius Capota, Vlad Ivanov, s.a.m.d.).

,Actoria este o arta rapida” este de parere Sanda Manu. Are o
mare incredere in capitalul de talent al roméanilor, dar si in selectia pe care
o face publicul. Pentru dumneaei, publicul este acela care valideaza un
actor sau un regizor, iar actoria este capacitatea actorului de a spune o
minciuna credibil, cu credinta, ca si cum ar fi un adevar.

Cariera doamnei Manu este foarte bogata. In prezent sustine
cursul de arta actorului la Facultatea de Teatru din cadrul Universitatii Spiru
Haret. Din 2009 este Doctor Honoris Causa al UNATC.

Am intrebat-o pe doamna Manu ce-si aminteste din acest iures al
teatrului, intre repetitiile cu actorii si cele cu studentii-actori, victoriile sau
infrangerile repurtate dupa fiecare premiera, cursurile de actorie cu
obisnuitele suisuri si coborasuri. Ma asteptam sa primesc un raspuns care
s& sune cam asa: ,imi amintesc secvente de lucru, crize de creatie,
bucuria unei reusite profesionale”. Doamna Manu mi-a raspuns simplu:

,,Jmi amintesc ce se intampla atunci in viata mea personala: imi
amintesc privirea sofului meu (Stefan Tapalaga), zdmbetul fetitei mele,
atentia si grija bonei fara ajutarul careia nu as fi putut avea experienta de
mama. Am amintiri despre viata mea personala”.

Un alt profesor-pedagog al scolii noastre de teatru a fost actorul si
profesorul Octavian Cotescu. Sef al Catedrei de Arta Actorului, iar mai
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apoi Rector al IATC, Octavian Cotescu a desfasurat o intensé activitate
pedagogica, intre 1960-1985.

Era de parere ca: ,,Principiul major al scolii noastre mi se pare a fi
exprimarea adevarului interior, iar adevarul interior este acelasi peste tot:
transa lui Grotowski e tot un adevar interior, si exprimarea unor stari-limita,
utilizata de actorii lui Peter Brook...”.%”

Octavian Cotescu a fost pentru studierea lui Brecht in scoala de
teatru, considerand ca studiul teoriei distantarii brechtiene este o ocazie
foarte bund de a se Tmplini a studentilor-actori. Considera ca o
intrepatrundere a metodelor de lucru (sistemul stanislavskian si distantarea
brechtiana) este un principiu de urmat in lucrul cu studentii-actori: ,,...am
curajul sa afirm ca, studiindu-l pe Brecht (opera), aplici in creatie, in
vederea rezultatelor, sistemul lui Stanislavski; scoala de teatru americana,
Lee Strasberg, Elia Kazan, sau excelentul profesor Michael Ceckhov,
dezvoltdnd ,,sistemul”, nu ignora exercitiile lui Artaud si tehnicile teatrului
japonez...Scolile de teatru au capatat un singur scop: cucerirea publicului
prin adevar artistic”.%®

In acest sens, acesta a pus in scend studii din Opera de trei
parale de Brecht sau a lucrat bucéti din Domnul Puntila si sluga sa Matti,
cu studentii-actori de-a lungul anilor Il, 11l si IV de studiu. Lucrand la aceste
materiale, a realizat cat de importante sunt studiile muzicale pentru un
actor: ,,...studiul muzical este indispensabil actorului Tn teatrul de azi.
Dezvoltd profesionalitatea, stimuleazd multiplicitatea mijloacelor. in
tineretea si studentia noastrd nu se faceau asemenea studii, de aici si
timiditatea noastra fata de musicaluri...” %°

Octavian Cotescu a investit energie si incredere atat in rolurile pe
care le-a creat in teatru si film, in actorii pe care i-a format cu daruire, in
scoala pe care a condus-o cu sacrificii i pricepere (IATC-ul de odinioara),
in interviurile acordate unor cronicari si oameni de litere, cat si in profesorii-
pedagogi ai scolii romanesti de teatru de care s-a ingrijit.

Urmatoarea personalitate care a contribuit la evolutia scolii teatrale
romanesti din a doua jumatate a secolului al XX-lea si ihceputul secolului al
XXI-lea este omul de teatru Gelu Colceag.

Gelu Colceag este un profesor marcant al scolii noastre de teatru,
experienta si pasiunea sa pentru teatru, precum si afinitatea cu pedagogia

97 Mira losif - Dialog de atelier cu Octavian Cotescu, in Revista Teatrul nr. 3/1975, p 40
% |dem 97, p 39
% jdem 97, p 40
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artei actorului certificAnd in persoana acestuia o personalitate in peisajul
universitar teatral romanesc.

De formatie actor, ca mai apoi sa se dezvolte si ca regizor, Gelu
Colceag a parcurs etapele firesti in ierarhia academica pana la gradul de
profesor universitar doctor al universitatii Tn care s-a format ca om de
teatru.

A absolvit sectia Actorie a Institutului de Arta Teatrala si
Cinematografica ,,I. L. Caragiale”, in anul 1971, la clasa profesorului
Constantin Moruzan, asistent Mihai Mereuta, unde i-a avut colegi pe Florin
Zamfirescu, Tamara Cretulescu, Stefan Velniciuc, Mircea Diaconu, George
Mihaita, Gabriel lencek, Mihai Persa.

Amintim cateva din productile in care a performat ca actor in
teatru: in ,,Alexandru Lapusneanu” dupa C. Negruzzi, in regia lui Dan Micu
(Studioul Casandra, 1970-71), ), in ,,Turandot” de Carlo Gozzi, in regia lui
Dan Micu (Teatrul de Stat din Tg. Mures, 1971-72), in
,,Pardon...Scuzati...Bonsoar!” de Mihai Maximilian, in regia lui Nicolae
Dinescu (Teatrul de Revista), in ,,Trei gemeni venetieni” de Collato, in
regia lui David Esrig ( T.N.B., 1975), in ,,Cabala bigotilor” de Bulgacov, in
., 1artuffe” de Moliere si in ,,Hamlet” de W. Shakespeare, in regia lui Al
Tocilescu (Teatrul Bulandra, 1980-85), in ,,Barymore” de William Luce,
alaturi de Stefan lordache (TNB, 1999), in regie proprie, dar si in film: in
,,Vis de ianuarie” (1979), in regia lui Nicolae Opritescu, in ,,Aurora” (2010),
in regia lui Cristi Puiu, “Pozitia copilului” (2013), in regia lui Calin Peter
Netzer, “Bacalaureat” (2016), in regia lui Cristian Mungiu, “6.9 pe Scara
Richter” (2016), in regia lui Nae Caranfil, “Sa nu ucizi” (2019), in regia lui
Gabi Sarga si Catalin Rotaru.

A urmat cursurile postuniversitare de regie, pe care le-a absolvit in
1986.

Cariera sa regizorala cuprinde o serie de spectacole, dintre care
amintim: ,,Victor sau copiii la putere” de Roger Vitrac, la Teatrul Bulandra
(1993), ,,Regina mama” de Manlio Santanelli, la TNB (1997), ,,Tacadmuri de
pui” de Gyurko Laszlo, la Teatrul Bulandra, ,,Tango” de S. Mrozek, la
Teatrul Bulandra, ,, Don Juan a la Russe” dupa A. P. Cehov, la Teatrul
Odeon (1997), ,,Cotletele” de Bertrand Blier, la TNB (1998), ,,Stele in
lumina diminetii” de Alexandr Galin, la Teatrul Odeon (1999), ,,Barrymore”
de William Luce, la TNB (1999), ,,Cadavrul viu” de Lev Tolstoi, la TNB
(2001), ,,Tango” de Slawomir Mrozek, la Teatrul Bulandra (2001),
., Veronika se hotaraste sa moara” dupa Paulo Coelho, la Teatrul Odeon
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(2003), ,,A douasprezecea noapte” dupa W. Shakespeare, la Teatrul de
Comedie (2003), ,,Ce formidabila harababura” de Eugene lonesco, la
Teatrul de Comedie (2005), ,,Moartea Iui Tarelkin” de A. V. Suhovo
Kobalin, la Teatrul Metropolis (2009), ,, Cui i-e frica de Virginia Woolf?” de
Edward Albee, la Teatrul de Comedie (2010), ,,Visul unei nopti de vara” de
W. Shakespeare, la Teatrul Mic (2011), ,,Pensiune completd” de Pierre
Chesnot, la Teatrul Mic (2012). Tn 2009 a fost laureat cu premiul UNITER
pentru intreaga activitate ca regizor.

Desfasoara o sustinuta activitate de creatie in televiziune, ca
regizor (,,Grupul Voua”, Antena 1, 1997-99, ,,Clubul de comedie”, TVR,
2003-2004, dar si ,,Gala Premiilor TvMania, 2004-2009) si co-scenarist
(,,Ultimul stinge lumina”, TVR, 2003 si ,,Agentia matrimoniala”, Antena 1,
2005). Este regizorul artistic al spectacolelor ,,Concert de Craciun” cu
Stefan Banica jr., intre 2003-2009.

A scos promotii de actori, dintre care amintim: Oana Stefanescu,
lonel Mihailescu, Cornel Scripcaru, George lvascu, Mihaela Teleoaca,
Radu Gabriel, Marius Gélea, Marius Florea Vizante, Gheorghe Ifrim,
Cristian Crefu, Alina Berzunteanu, Mihai Bendeac, Mirela Zeta, Andreea
Gramosteanu.

A indeplinit functia de decan al Facultatii de Teatru a UNATC intre
1991-1997 si intre 2001-2007, precum si pe cea de rector al UNATC intre
2008-2012.

A fost directorul artistic al Teatrului National din Bucuresti intre
1997-2001 si al Teatrului de Comedie intre 2002-2006.

Considera ca e nevoie de talent pentru a fi un bun manager,
finalizdnd fiecare mandat pe care I-a indeplinit de-a lungul timpului in
calitate de director, decan si rector.

In 2002, obtine titlul de Doctor in Teatru cu teza ,,Fictiuni scenice
in tipologia omului de prisos”, pe care o publica, sub titlul ,,Oameni de
prisos in lumina rampei’(2006). Este, de asemenea, autorul volumului
..Ipostaze cehoviene” (2009).

Am convingerea ca toate aceste experiente au contribuit la
formarea si dezvoltarea pedagogului Gelu Colceag, demnitate pe care a
onorat-o continuu, inca de cand Octavian Cotescu i-a propus sa
imbratiseze si o cariera universitara.

Ne-a destainuit ca-si doreste ca profesorii scolii noastre sa-si
dedice timp activitatii pedagogice, dar sa nu-si neglijeze meseria de baza
(actor, regizor, scenograf, coregraf, etc). Considera ca un pedagog are
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nevoie de timp, spatiu si experienta profesionala pentru a se dezvolta
armonios, ca mai apoi sa formeze actori, in cazul de fata, aplicand si
dezvoltdnd metode coerente intr-un sistem teatral universitar unitar.
Pledeaza pentru formula ideala de a-{i imparti timpul intre meserie si
profesorat, astfel incat sa nu le compromiti, ci mai degraba sa le potentezi
creator. Recunoaste ca este un sacrificiu pe care artigtii-profesori se vad
nevoiti sa 1l faca cateodata, pentru a onora atat cerintele meseriei, cat si pe
cele ale profesoratului. Este greu, aproape imposibil, sa nu tradezi una din
vocatii, in detrimentul celeilalte, insa Gelu Colceag pledeaza pentru gasirea
echilibrului intre cele doua tipuri de activitati, complementare, de altfel.

Este un ideal pe care profesorul dr. Colceag il numeste sacrificiu,
fara a suna patetic. Un ideal pe care politicile economice si teatral-
universitare nu-l pot sustine. De altfel, profesorul si ,,omul de scoalda” Gelu
Colceag este un idealist cu picioarele bine infipte in solul atat de variat al
artei teatrului.

Din aceste considerente, Gelu Colceag este paradoxal.
Interesdndu-ne despre activitatea de ultima ora a profesorului Colceag, am
descoperit ca titlul provizoriu al celei mai importante carii la care lucreaza
in prezent este ,,Paradoxul artei actorului: intre autonomie si dependenta”.
Lucrarea este rezultatul activitati pedagogului Colceag si reprezina un
material valoros pentru scoala romaneasca de teatru.

Se pare ca fiecare pedagog dezvolta propriul sistem, iar metodele
de lucru se modifica de la o varsta profesionala la alta si de la un student la
altul.

Pentru prof. univ. dr. Colceag pedagogia este creatie. Da, asa
este, pedagogia este un act de creatie, iar metoda este punerea in forma a
acestui act de creatie. Metoda este ,,cum?”-ul si sistemul este ,,ce?”-ul.

L-am intrebat pe prof. univ. dr. Gelu Colceag care este pozitia sa in
legatura cu munca de cercetare si aplicare in arta actorului si daca ce a
descoperit, de-a lungul a 30 de ani de experienia pedagogica, este un
sistem sau 0 metoda? Raspunsul sau nu s-a lasat asteptat:

,,Sistemul este partea rationala, cat de cat obiectiva, pe cata vreme
metoda este partea subiectiva, personala, mult mai complexa si cu un
rezultat finit. Eu propun un indrumar, un ghid de reguli, trasee si norme.
Contributia mea se afla in felul in care le-am legat. Evident ca toate se
revendica din cele doua mari sisteme: Stanislavski si Meyerhold, in opinia
mea. Felul in care aplic acest indrumar se poate chema metoda, dar este
riscant sa afirm ca as avea doar una! Un pedagog schimba metoda in
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functie de studentul cu care lucreaza. Asadar, un sistem si, cati studenti,
atatea metode! lar realizarea finala, catre care aspiram, dar putini o si
concretizam, este MANUALUL - adica ansamblul de mijloace socotite
proprii, cu un numitor comun, care este sistemul!”.

Aprig si foarte aplicat, Gelu Colceag declara ca datoria de profesor
este cea pe care simte ca a indeplinit-o cel mai bine, aceasta fiind meseria
in care se simte cel mai performant.

intr-o miniconferinta pe tema ,Directi ale pedagogiei artei
actorului in Romania”, desfasurata la Centrul Cultural Roméan de la Paris in
toamna anului 2011, Gelu Colceag isi declina identitatea de pedagog,
precum si credo-ul artistic in domeniul atat de divers cercetat al pedagogiei
artei actorului.

Parcurgand materialul enuntat de profesor cu aceasta ocazie, se
desprind cateva principii de baza in procesul de formare a actorului:
principiul analizei procesualitatii scenice prin intermediul structurilor textului
dramatic, principiul punerii in practica sau principiul aplicarii si principiul
exersarii mijloacelor.

Primele doua principii se sustin si se completeaza reciproc,
acestea punand studentul-actor Tn condifia de om care gandeste si
actioneaza just, intr-o situatie propusa de o structura dramatica. Se
activeaza astfel fondul care genereaza forma. De aici se poate descoperi
drumul invers, al formelor care sa directioneze spre fond. Oricare ar fi
parcursurile, ele sunt sustinute de principiul exersarii mijloacelor, iar
rezultatele obtinute sunt esentiale pentru un viitor actor profesionalizat.

Scoala de teatru deschide calea spre observatie, ca prim stadiu al
invatarii in arta actorului, activandu-se principiul aplicarii. In opinia prof.
univ. dr. Gelu Colceag, orice om talentat poate sa devina actor, cu conditia
ca acesta sa depaseasca stadiul de amator, urmand cursurile unei scoli
superioare de teatru. Astfel, talentatul amator are ocazia, de a se
profesionaliza intr-o meserie care, incetul cu incetul, ii va deveni o a doua
natura: ,,Actoria devine astfel un reflex, un mecanism al dezvoltarii si
supravietuirii”.

Urmatorul citat sintetizeaza cel mai bine pozitia omului de teatru
Gelu Colceag fata de ,,misterioasa profesie”, cum o numeste domnia sa:
,»Asemeni unui schior, care intr-o proba de slalom trebuie sa parcurga un
traseu delimitat de porii obligatorii, si actorul trebuie sa parcurga, in timpul
unui spectacol, un traseu delimitat de modificari comportamentale si
afective obligatorii. Acest traseu este reprezentat de totalitatea unitatilor de
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actiune (replici, actiuni fizice, stari emotionale), pe care actorul le va
infaptui In numele unui personaj — fictiune a textului literar-dramatic. Cu
alte cuvinte, traseul este rolul, iar actorul este vehiculul cu care personajul
parcurge rolul. Actorul actualizeaza potentialitatea complexa personajului
din piesa de teatru si transforma, astfel, un sistem mort (textul ca o insiruire
de semne grafice pe o foaie de hartie) intr-unul viu (personajul care exista
si actioneaza sub privirile publicului).

Relatia actor-personaj este interdependenta: actorul fii cere
personajului hainele, vorbele, actiunile, iar personajul ii cere actorului sa-I
intrupeze cu verosimilitate, in conformitate cu natura sa profound umana.
Asemeni cantecului sirenei catre Ulisse, este chemarea personajului catre
actor: ,,Fa-ma asa!”. lar asemeni eroului lui Homer, actorul trebuie sa
reziste tentatiei. Este un indemn inselator, in a carui capcana cad adesea
actori tineri, dar si cei cu mai multa experienta. Daca va descoperi in
partitura din textul dramatic calea cea dreapta si sigura catre personaj,
actorul nu are cum sa greseasca. Pentru asta, va trebui sa-i ceara
personajului raspunsuri la intrebarile esentiale: ce fac? si de ce fac ce
fac?”.

Pozitia profesorului Colceag nu este in opozifie cu sistemul
stanislavskian, dimpotriva. Nu este in opozitie nici cu Meyerhold, de
asemenea.

Este adeptul metodei David Esrig, pe care o aplica atat ca
pedagog, cat si ca regizor. Alaturi de David Esrig dezvoltd o bogata
experienta, acesta din urma fiindu-i atat profesor, cat si mentor, in perioada
cand Gelu Colceag lucra in echipa sa, ca actor al Nationalului bucurestean
(1972-75). Este, de altfel, primul om de teatru pe care Gelu Colceag il
revendica drept mentor.

lon Cojar este un alt important om de teatru care a influentat
cariera profesorului Colceag. Acesta a preluat dictonul Cojar potrivit caruia
arta actorului reprezintda un mecanism logic specific, interpretandu-l in
propriul sistem, Tn primul rAnd ca mod de gandire, si abia in al doilea rand,
ca un mod de actiune.

Asadar, orice teoretician-practician serios respecta si ia in
considerare munca si metodele celorlalti practicieni. Numai intr-o asociere
de metode se pune in valoare o alta metoda in arta actorului.

Profesorul Colceag sustine procesualitatea scenica, pe care o
traduce in cheie personala, propunand o schema simpla, clara, nsa
complexa, de la ,,cine?” la ,,cum?”. In lucrul la rol, actorul ,,isi cauta propria
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necesitate pentru a actiona. Principala caracteristica a profesionistului este
identificarea actiunilor”.

Cand actorul trece de la identificarea actiunilor la actiune, acesta
traverseaza procesualitatea scenica, prin parcurgerea etapelor: preluare,
prelucrare (cu subetapele constientizare si optiune) si actiune, pe care prof.
univ. dr. Colceag le descrie Tn amanunt.

Nu in ultimul rdnd, principiul exersarii mijloacelor este acela care,
pentru Gelu Colceag, sta la baza formarii viitorului profesionist in ale artei
actorului: ,,...pentru a fi actor de teatru trebuie, Tn primul rand, sa-ti dezvolti
si sa-{i stapanesti foarte bine mijloacele de expresie. Ca in orice arta,
slefuirea mijloacelor presupune o pregatire lunga, care impune efort si
tenacitate”. Profesorul Colceag acorda o mare importanta perioadei de
slefuire a mijloacelor de expresie ale actorului, stapanirea si aplicarea lor
justa si justificata facand diferenta clara intre un actor profesionist si un
amator, iubitor de teatru.

Cu céata tarie, directete, forta isi afiseaza si susiine poziia in
legatura cu pedagogia si practica artei actorului, cu atata calm, deschidere,
libertate si tandrete, as numi-o, isi manifesta chemarea de pedagog atunci
cand este in clasa de arta actorului, alaturi de studenti. Este ceea ce am
descoperit lucrand cu profesorul Colceag. Mi-a propus, pe vremea cand
eram preparator, sa lucrez alaturi de studentii masteranzi, ca actrita de
data aceasta, intr-un proiect teatral Tn limba franceza, distribuindu-ma in
Dorinne din ,, Tartuffe” de Moliere. Sigur ca pe vremea aceea (in 2007) era
atat decan, céat si profesor si regizor. Agadar, avea multe sarcini la care sa
raspunda. Cu toate acestea, in cele cateva intélniri de lucru, am descoperit
cé este foarte inspirant sa lucrezi sub bagheta profesorului Colceag. iti d&
voie sa descoperi, i da incredere sa lucrezi, iti creeaza senzatia unei mari
libertati de exprimare. Este calm, iubitor, deschis, iar la sfarsitul unei
,.repetitii” iti ofera un feed-back clar, simplu, motivant. Asa ca, pentru mine,
Gelu Colceag este un pedagog. Si este paradoxal. Paradoxul este dat de
combinatia de forta, duritate a convingerilor si teoriilor despre arta actorului
si tandrete, liniste si libertate oferite in lucrul cu studentii-actori, definindu-
si, astfel, stilul pedagogic: paradoxal.

In prezent, este directorul Teatrului Mic din Bucuresti.

Profesori-actori precum Grigore Gonta, Alexandru Repan,
Mircea Albulescu, Dem Radulescu, Olga Tudorache, Adrian Pintea,
Doru Ana, George lvagcu au aplicat, pe langa metoda traditionala a scolii,
0 abordare personala in lucrul cu studentji lor, abordare pe care as numi-o

111



exemplul personal. Asta nu insemneaza anularea individualitatii si
originalitafii studentului — desi se poate aluneca pe panta imitatiei — ci
presupune o privire dinafara a unui traseu actoricesc. Profesorul-actor
propune, astfel, o alta cale de a observa, de a infelege, si nu in ultima
instanta de a-si inspira studentul actor.

Doru Ana este unul dintre profesorii prezentului, a fost Seful
Departamentului de Arta Actorului din cadrul Facultatii de Teatru a UNATC
Bucuresti, este profesor coordonator al unei clase de Arta Actorului de aici,
actor activ al Teatrului Bulandra si interlocutorul meu intr-un interviu pe
teme pedagogice.

Doru Ana a absolvit IATC-ul in 1980, la clasa Prof. Univ. Olga
Tudorache, Florin Zamfirescu.

A facut parte din colectivul Teatrului 1.Vasilescu din Giurgiu (1980-
84), a jucat, apoi, la Teatrului Dramatic din Brasov (1984-87), iar din 1987
este actor al Teatrului Bulandra din Bucuresti. A intruchipat aproape saizeci
de roluri in teatru, dintre care amintim: Trahanache in O scrisoare
pierduta de |.L.Caragiale (in regie proprie), Jupan Dumitrache in O
noapte furtunoasa de |.L.Caragiale (regia: Gelu Colceag), Vasili Pok. in
Auditia de A. Galin (regia: Mircea Cornisteanu), lvan Pavlovici Omleta in
Casatoria de N. Gogol (regia: Y. Kordonskiy), Don Ciro in Depretore
Vicenzo de E. De Fillipo (regia: Horatiu Malaele), Stomil in Tango de S.
Mrozek (regia: G. Colceag), Korotkov in Cadavrul viu de A. Tolstoi (regia:
G. Colceag), Barach in Turandot de C. Gozzi (regia: Catalina Buzoianu),
Stalin in Stalin si bufonul de G. Alliende (regia: I. Cojar), Cebutéakin in
Trei surori de A.P.Cehov (regia: A. Darie), Fortimbras in Hamlet de
Shakespeare (regia: A. Tocilescu), Sacerdote in Uriasii muntilor de
Pirandello (regia: C. Buzoianu), Ripafrata in Hangita de C. Goldoni (regia:
E. Mercus), Bufonul in Cum va place de Shakespeare (regia: F.
Fatulescu), Toma in Raceala de M. Sorescu (regia: D. Micu), Benedick in
Mult zgomot pentru nimic de Shakespeare (regia: C. Popa), lonel in
Take, lanke si Cadér de V.l.Popa (regia: C. Popa), Marcu in Acesti ingeri
tristi de D.R.Popescu (regia: R. Dinulescu).

Are o cariera impresionanta in film. A turnat in peste treizeci de
productii cinematografice si de televiziune: a fost tata Nusu in Dupa
dealuri (regia: Cristian Mungiu), Sandu Anghel in Pariu cu viata (regia:
Borundel, Fotea, Luncasu), Lefardau in Visul lui Adalbert (regia: Gabriel
Achim), Nasul in Francesca (regia: Bobby Paunescu), Comisarul Neagu
in Schimb valutar (regia: Nicolae Margineanu), Benzinarul in 4 luni, 3
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sdptaméni si 2 zile (regia: Cristian Mungiu), Vecinul Sandu Sterian in
Moartea domnului Lazarescu (regia: Cristi Puiu), Doncea in Marfa si
banii (regia: Cristi Puiu), Penny Picher in Clockmaker (regia: Cristopher
Remy), s.a.

Din dialogul cu profesorul-actor Doru Ana, am desprins cateva idei
de baza despre pedagogia artei actorului, despre rolul si locul pedagogului
in schema formarii actorului prezentului, despre crezul si idealul sau
pedagogic.

,,Ucenicia (n.n. in practica pedagogica) mi-am facut-o cu profesorii
Zamfirescu, Cojar si Colceag. Apoi mi-am urmat propriul drum fin
pedagogie. Am ajuns, astfel, sd3 descopar ca menirea noastra, a
profesorilor de Arta Actorului, este aceea de a fi antrenori. Nu dam talent,
nu schimbam caractere, ci slefuim niste date. Eu asta fac in intalnirea mea
cu studentii: i ghidez, le urméresc evolutia, ii antrenez. 1i duc cat mai
aproape de olimpiada, dar in concurs alearga singuri...”.

Pentru a-si indeplini menirea, profesorul Doru Ana aplica si explica
urmatoarele principii:

1. Teatrul este o alta realitate. (Aceasta alta realitate se inspira
din viata de zi cu zi, dar nu este viatd de zi cu zi. Altfel riscdm s&
transformam firescul in banal,iar adevarul in simplism).

2. Arta Actorului este un mod de a gandi, iar mijlocul de a obtine
asta este prin sugestie. (Asadar, cred ca studentul-actor trebuie sa invete
sa lucreze cu sugestia. Cred intr-o simbioza intre metoda Cojar si aplicarea
sugestiei In lucrul cu studentul-actor).

3. Scopul studiului Artei Actorului este intruchiparea. ins&
intruchiparea nu este compozitie. (Se ridica urmatoarele intrebari: Sa fug
de personaj? De ce? Sa intru in pielea personajului? Cum???
Raspunsul meu este: Cred in intruchipare. Interviul este primul pas spre
intruchipare. Informatia culturald este un alt pas. Lucrdnd cu informatia
culturala, lucrand la interviu, incetul cu incetul ajungi la Tntruchipare, la
metamorfozare)”.

Idealul in pedagogia Artei Actorului este, pentru profesorul-actor
Doru Ana, antrenarea personalitatilor creatoare unice, a individualitatilor
artistice care sa activeze profesionist si profesionalizat in peisajul teatral
roméanesc. Obtine titlul de doctor in teatru si este prof. univ. dr. al Facultatii
de Teatru a UNATC, Bucuresti.

Formarea actorului prezentului intr-o scoald a prezentului este o
preocupare a pedagogilor de la noi. In Romania functioneaza, la ora
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actuala, zece scoli superioare de teatru in cadrul urmatoarelor institutii de
fnvatamant: UNATC ,,I.L.Caragiale” din Bucuresti, Universitatea de Arte
din Targu-Mures, Universitatea de Arte ,,G. Enescu” din lasi, Universitatea
Babes-Bolyai din Cluj-Napoca, Universitatea din Craiova, Universitatea
,Lucian Blaga” din Sibiu, Universitatea ,,Ovidius” din Constanta,
Universitatea ,,Dunarea de Jos” din Galati, Universitatea ,,Spiru Haret” si
Universitatea Hyperion, ambele din Bucuresti.

In perioada 23 iunie — 1 iulie 2012, UNATC a g&zduit prima editie a
unui festival al scolilor de teatru din Romania, intitulat Actul | Scena 1.

Festivalul a fost un eveniment important deoarece am avut ocazia
sa vad un produs de ultima oréd al fiecarei dintre scolile de teatru mai sus
amintite. Reprezentatiile au valoare documentara, ele fiind, in ultima
instantd, o radiografie a scolilor superioare de teatru din Romania
prezentului.

n legatura acest eveniment care a facut posibila intalnirea scolilor
superioare de teatru din Roménia sub aceeasi cupola, Rectorul de atunci al
Universitatii de Arta Teatrala si Cinematografica ,,I. L. Caragiale”, prof.
univ. dr. Adrian Titieni declara in caietul program al festivalului:

,,Cred in asemenea intalniri, mai ales la inceput de cariera. Ele pot
genera nebanuite, neasteptate si fericite descoperiri...Va doresc sa
ramaneti aproape de aceastd minunata profesie al carei continut creativ
este omenescul, sa nu uitati ca ar trebui sa aveti stiinta de a pune lumii
oglinda in fata, ideal, nedeformata, c&, in ultima instanta aveti o functie
sociald importanta, sunteti purtatorii de cuvant ai frumosului, binelui,
adevarului, bunului simt, normalitatii”’. 1

Despre acelasi festival si despre scopul aparitiei si desfasurarii lui,
Decanul de atunci al Universitatii Nationale de Arta Teatrala si
Cinematografica ,,I. L. Caragiale”, conf. univ. dr. Nicolae Mandea declara
urmatoarele:

,,Festivalul Actul I. Scena | este dedicat debutului, primilor pasi:
actori, regizori, scenografi. Vor reusi impreuna sau separat? Este teatrul de
grup o optiune care favorizeaza afirmarea? Este posibila reinventarea
institutiei teatrale in afara teatrelor existente? Ce legatura este intre teatru
si cercetarea artistica? Si — nu in ultima instantd — contribuie actorul roman
la definirea scolii roménesti de film?

100 Caiet program ,,Actul I. Scena I”, pag. 5
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Incercdm s& inventdm (n.a. prin acest festival) prima scend a
acestei piese nescrise: teatrul anilor ce vor veni”.101

UNATC s-a prezentat in festival cu doua productii teatrale
terminale (anul 1l Master si anul Ill Licenta Arta Actorului), dupa cum
urmeaza:

Chip de foc de Marius von Mayenburg, in regia Catincai
Draganescu (Master Il Regie Teatru, Clasa Prof. Univ. Dr. Alexa Visarion),
avandu-i in distributie pe studentii-actori (Master Il Arta Actorului): Vlad
Septilici, Cristina Draghici, Oana Popescu, Bogdan Nechifor si pe
studentul-actor (Master | Arta Actorului): Cezar Grumazescu.

Miezul Verii la Miaza-Vest, o adaptare a lui Serban Puiu dupa
piesa August: Osage County de Tracy Letts, in regia Lector. Univ. Dr.
Serban Puiu, avandu-i in distributie pe studentii-actori (anul Ill Licenta Arta
Actorului, clasa coordonator Conf. Univ. Dr. Doru Ana, grupa Prof. Univ. Dr.
Stefan Velniciuc, Lect. Univ. Dr. Serban Puiu): Alina Suarasan, Doina
Teodoru, Alexandru Zlavog, Anca Dinicu, Andra Arghir, Mia Crisan, Dana
Marineci, Sorin Flutur, Razvan llie, Vladimir, Purdel, Alina Petrica.

Universitatea de Arte din Targu-Mures a fost prezenta la aceasta
intélnire cu o productie a anului lll Arta Actorului, Sectia Roméana, cu
spectacolul Ce dracu se intdmpla cu trenu’ asta? de Radu Tuculescu, in
regia lect. univ. dr. Dana Lemnaru, avandu-i in distributie pe studentii-
actori: Amalia Toaxen, Georgiana Florina Ghergu, lulian Sasaran, Renata
Fabian, Adelin llie si Sergiu Firte.

Lect. univ. dr. Dana Lemnaru este coordonatorul unei clase de Arta
Actorului din primul ciclu (Licenta) si al unei clase de Master Arta Actorului,
din cadrul Departamentului de Teatru al Universitatii de Arta din Targu-
Mures.

Experienta de actritda a Nationalului din Targu-Mures, unde le-a
intruchipat pe Elvira din Baby-sitter de Rene de Obaldia, in regia lui
Constantin Doljan (1997), pe Cynthia din Totul in gradina de Edward
Albee, n regia lui Constantin Anatol (1998), pe Lola din Cazul Popescu
de M. Stefénescu, in regia lui Célin Florian (1998), pe Domnita din
spectacolul cu acelasi nume adaptat de Constantin Cublesan, in regia lui
Dan Glasu (1999), apoi experienta de actrita a TEATRULUI 74 din Targu
Mures si a Teatrului ,,Mihai Popescu” din Targoviste, unde a performat in
Anna din Ispita de Patrik Marber, in regia lui Dan Topa (2005), in Sofia din
Edmond de David Mammet, in regia lui Cristi Juncu (2006), precum si in

101 1Jdem 100
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Geesche din Coffee?...Tee?... Me?, o adaptare dupa R. W. Fassbinder si
A. P. Cehov, in regia Alinei Hiristea (2007), se completeaza cu experienta
de regizor.

In 2006 isi sustine Teza de Doctorat, obtinand titlul de doctor in
Teatru. Am intrebat-o pe Dana Lemnaru care este pozitia sa fata de
sisteme, metode si tehnici de lucru in Arta Actorului si cum se raporteaza la
acestea. Mi-a raspuns cu responsabilitate urmatoarele:

,,Printr-o scurta si fugitiva privire, putem constata ca orice tentativa
de a Inscrie creatia actoriceasca- pentru ca este ,obiectul” scopului nostru!-
intr-un sistem, de a-i distinge si trasaturi mai putin particulare, de a-i
identifica eventuale legi de functionare, se loveste de un lant de prejudecati
instaurate de vreme indelungata. Este vorba despre presupusa putere
suprema a subiectivitatii artei actoricesti, care ar impiedica orice
subsumare a valorilor ei n interiorul unei arii mai largi, mai generale de
cuprindere. Ori, recunoscand si fiind convinsi de caracterul nerepetabil al
geniului, deci si al geniului actoricesc, credem totodata ca el se poate pune
in valoarea suprema numai intr-un context bine definit si supus unor
principii de actiune temeinic agsezate. Asadar, identificam, subliniind
totodata existenta certa a particularitatilor, nevoia descoperirii si respectarii
legilor obiective care disciplineaza si stimuleaza subiectivitatile.

Mi-e greu sa dau un anumit tipar pe care lucrez eu, pe care il aplic,
si asta pentru c& el nu exista. in primul rand, le solicit studentilor, fi invit s&
parcurga toata bibliografia care compune ABC-ul de capatéi al oricarui om
de teatru- Stanislavski, Meyerhold, Grotowski, Artaud, Craig, Peter Brook,
E.Barba, A.Boal, G.Banu, H.T.Lehmann, M.Esslin, V.Spolin etc., etc., etc.).
Asta 1i ajuta cu siguranta sa-si faca idee despre ceea ce presupune
punerea in practica a studiilor, propunerilor teoretice si sa-si sistematizeze
cat de cat un traseu propriu de lucru, de creatie.”

Despre relatia pedagog-student actor si despre migaloasa munca
de formare a viitorului actor, Dana Lemnaru pledeaza pentru libertatea de a
cauta:

,,Ceea ce este esential pentru munca mea cu studentul-actor este
insa incercarea. Dupa ce afla/stie cine este, de ce este, cum este,
esentiala devine incercarea. Omul nu poate reusi ceva decat facand si nu
poate face decat incercand (conform teoriei lui L.Pareyson, Tn sensul ca
fiecare activitate contine in ea dimensiunea formativa). Incerc sa-I determin
pe studentul actor sa nu se opreasca la prima solutie, de regula cea mai
facila si la indeméana, ci sa scormoneasca adanc in maruntaiele situatiei
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pentru a gasi solutia cea mai potrivitd, cea mai adecvata. Incercarea pe
care i-o propun presupune a inventa o multitudine de posibilitati, de a le
pune la incercare, de a vedea daca rezista asteptarilor noastre...de a le
inlocui, de a inventa si descoperi altele... El, ca si cel care se afla in fata lui,
nu trebuie sa se fereasca de nereusite, de esecuri, nu trebuie sa ocoleasca
primejdiile, drumul ingust, incomod, dar care poate duce la o perspectiva
mult mai bogata si plina de semnificatii. Asta nu inseamna ca el orbecaie
prin intuneric, nestiind de fapt ce cauta, ce asteaptd si spre ce se
indreapta. Nu, pentru ca exista in interiorul sau acea presimtire a reusitei, a
selectiei si a gasirii asteptarii care va umple exact golul care avea nevoie
de acea asteptare. Altfel, nu ar fi decat un lung sir de incercari, de
posibilitati, care s-ar pierde in neantul arbitrarului”.

Declard ca are mare incredere in tinerii actori, deoarece ei sunt
prezentul teatrului, prin urmare de la ei se poate naste orice revolutie
culturala, orice tip de spectacologie a prezentului, odata cu ei teatrul ,,se
transforma, se redefineste, se redescopera si reinventeaza. Pentru ca ei
vor altceva si altfel. Ei si-au pastrat — inca - prospetimea, nu sunt — inca -
atingi de artificialitatea normei si a canoanelor...sunt vii, penetranti,
persuasivi, la fel de credinciosi profesiei pe care si-au ales-o ca si inainasii
lor si la care se raporteaza de multe ori. Nu putem construi ceva fara sa
avem repere, fara sa ne raportam la ceva: principii, scoli, metode. Le
putem transforma, le putem imbunatati, le putem adapta, dar in nici un caz
nu le putem si nu avem voie a le ignora.”

Din dorinta de a ne impartasi experientele in pedagogia artei
actorului - dorintd nascuta din nevoia de a ne cunoaste ca profesionisti, de
a ne completa unii pe ceilalti, de a experimenta abordari ce converg spre
formarea actorului profesionist — mi-am exprimat si dus la indeplinire
scopul ca, impreuna cu o parte dintre profesorii prezentului, sa legam o
punte de comunicare, un schimb benefic de opinii despre aplicarea Artei
Actorului in scolile roménesti de teatru. Realizarea acestui dialog in scris
este cu atat mai valoros, incéat el poate fi accesat si reaccesat ori de céate
ori este nevoie, de catre oricine este interesat de subiectul de fata.

Experienta fiecarui pedagog al prezentului este valoroasa, in acest
sens, iar expunerea Tn scris cu atat mai bine-venita. Am invitat-o pe Dana
Lemnaru sa raspunda la cateva intrebari despre pedagogia si practica artei
actorului si mi-a raspuns prompt, formulénd o serie de ganduri, dintre care
am selectat urmatoarele: ,,Din practica mea pedagogica, de pana acum, as
putea, cu umilinta, sa trag cateva concluzii:
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actorul, in teatru, nu este niciodata singur, chiar atunci cand il
vedem singur n scena,

ceea ce face el este in legatura cu intreg spatiul viu de joc, cu
ansamblul scend-sald, cu scriitura dramatica, cu inventivitatea
regizorala etc.

trebuie sa cunosti directiile esentiale ale artei care te preocupa,
viz&nd extragerea a ceea ce te intereseaza, {i se potriveste, te
ajutd in dezvoltarea ta si sa personalizezi aceste extrase in
conformitate cu structura ta

nimic nu e mai daunator decat o stiinta insusita teoretic, care nu-si
gaseste deloc drumul in practica individuala

Arta Teatrala nu traieste si nu poate progresa fara experimente si
chiar fara o doza de imprudenta

trebuie sa existe - si existal- o deschidere catre cautari dramatice
si spectaculare, catre lansarea unor nume noi, a Tncurajarii
diversitatii de stiluri, a innoirii permanente a mijloacelor de expresie
trebuie sa tii intotdeauna cont de trecut (in sensul universalitatii
artei), dar mereu sa privesti spre viitor

actorul trebuie sa se cunoasca foarte bine intai pe sine, pentru a-si
putea indrepta atentia spre ceilalii

intai de toate, e preferabil sa-ti cunosti foarte bine propriile valori,
propria traditie, sa tii cont de locul de care apartii, sa-ti simti
radacinile, iar mai apoi sa te indrepti spre alte culturi, civilizatii,
experiente. Nu pledez in a ramane ancorat doar in propria
spiritualitate, ci in a o intelege in primul rdnd, a o cunoaste si a o
pretui iar apoi a privi si spre alte orizonturi.”

Daniela Lemnaru este autoarea volumului Fascinatia cautarii.

Incursiuni in procesul creatiei regizorale, pe care il publica in 2012. in
prezent este conf. univ. dr. si Directorul Departamentului de Teatru si Arte
Vizuale, Targu Mures.

*kk

In ultimul deceniu al secolului al XX-lea si la inceputul secolului

XXIl, scoala romaneasca de teatru aplica, atat variante ale sistemului
stanislavskian, cat si metodele americane de lucru cu actorul — Viola
Spolin, Michael Ceckhov, Meisner, Strasberg - dar si variante ale metodei
Meyerhold.
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Traditia scolii ramane Stanislavski si abordarea lucrului din interior
spre exterior, metoda ce se combina cu o serie de exercitii si metode ce
presupun si parcurgerea drumului invers, de la exterior spre interior.
Echilibrul intre aceste doua abordari mi se pare calea de urmat in
explorarea si munca pedagogica in arta actorului, in lucrul cu studentii-
actori ai zilelor noastre.

Inchei acest subcapitol cu urméatoarea remarcd in legatura cu
pedagogia artei actorului si metodele de lucru ale scolii romanesti de teatru
din a doua jumatate a secolului al XX-lea: acestea sustin actorul
contemporan, actorul prezentului. Asa cum actorul este omul timpului sau,
este oglinda vremii sale, tot asa si arta actorului este arta omului-actor
contemporan sau mai simplu spus: arta actorului este o arta a prezentului.
Pedagogul este si el un profesor al timpului sau, metodele de lucru
specifice fiind metodele care concorda cu prezentul artei actorului.
Cuvintele domnului Cojar sunt semnificative in acest sens:

,O buna scoala de teatru nu preda adevarurile generatiilor
trecute, ci metode, cai, catre adevarurile nedescoperite ale generatiei aflate
in formare. Pe viitorii artisti Ti vor legitima ,,obiectele” pe care acestia le vor
crea, calitatea si originalitatea operelor lor, valoarea adevarurilor propriilor
lor subiectivitati critice si creatoare.

Care e maestrul care ar putea cunoaste aceste adevaruri inainte
ca ele sa si fost descoperite pentru ,,a le preda”? Mai degraba el va fi
primul beneficiar al adevarurilor descoperite de ucenicii sai, daca acestia
au nvatat sa aplice corect bunele metode ale maestrului lor, procedeele si
nu solutiile acestuia”.192

Actorul roméan dupa 1989

Tnainte de 1989, scoala roméaneasca de teatru scotea la concurs un
numar limitat de locuri. A fi admis la sectia actorie era o adevarata proba
de foc. Cele opt locuri puse la dispozitie de minister erau vanate, an de an,
de candidatii la profesionalizarea in meseria de actor.

Dupa revolutie, invatamantul artistic teatral cunoaste o relaxare in
ceea ce priveste numarul de locuri la scoala de teatru din Bucuresti. Se
ajunge la o cifra de scolarizare de 20 de locuri pe an, in ultimul deceniu al
secolului al XX-lea, ca, incepand cu primul deceniu al secolului al XXl-lea,
numarul de locuri sa creasca spre 30, 40, ajungandu-se la 55-60 de locuri

192 1on Cojar — O poeticd a artei actorului, Ed. Paideia, Bucuresti, 1998, p 88
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pe an, acordate doar sectiei actorie. Piata este aglomerata de generatiile
noi de actori-absolventi (o parte din ei fiind produsul scolilor particulare de
teatru din Bucuresti si din celelalte orase ale ftarii), marea lor parte
neputand fi cuprinsa in schemele de angajare ale teatrelor din Romania.
Teatrele bucurestene — putine la numar - sunt practic inchise tinerilor
actori, schema angajatilor fiind blocatd de actorii vechi si cei angajati
imediat dupa 1989. Un procent foarte mic al tinerilor isi gaseste loc in
teatrele din Bucuresti si din tarda. O parte a actorilor proaspat absolventi
devin colaboratori, iar marea majoritate se vede nevoitd sa gasesca solutii
alternative pentru a-si practica meseria. Dintre acestia, o parte incep o
cariera in televiziune, altii in filme, unii renunta.

Sistemul inchis al teatrelor de stat, precum si repertoriul invechit
abordat dupa 1989 de teatrele consacrate, au determinat cautarea unor
spatii alternative pentru actul teatral.

Ultimul deceniu al secolului al XX-lea si primii ani ai secolului al
XXl-lea se sprijind, atat din punct de vedere al repertoriului, cat si al
mijloacelor de expresie, pe reeditarea spectacolelor puse in scena cu 30-
50 de ani in urma.

in 2001, la mai bine de un deceniu de la revolutia din 1989, la
Teatrul National lon Luca Caragiale din Bucuresti se joaca cu sala plina
Take, lanke si Cadéar, de V.l. Popa, in regia lui Grigore Gonta. Distributia
are nume mari ale scenei romanesti: Radu Beligan, Marin Moraru,
Gheorghe Dinica, Valentin Uritescu. Tanarul cuplul de indragostiti este
jucat de Mihai Calin si Monica Davidescu, doi fosti studenti ai regizorului-
profesor Grigore Gonta. (Sustinerea tinerilor actori de catre o parte a
regizorilor-profesori influenti in teatrul romanesc este o solutie pentru
incepatorii in ale actoriei. Se pastreaza intrucatva obiceiul de a cultiva
noua generatie de actori. Regizorul Catélina Buzoianu, actorul Alexandru
Repan, regizorul Gelu Colceag sunt cativa dintre oamenii de teatru care au
sustinut generatia tanara in teatru).

Decorul din Take, lanke si Cadér este o casa in marime naturala
ce ocupa trei sferturi din scena Salii Mari a Nationalului. Spectatorul fidel al
teatrului romanesc dinainte de 1989 trebuie ca este satisfacut sa vina azi si
sa vada teatru, asa cum se facea el odata. Naturalist, realist, intr-o realitate
a deceniilor trecute, nu a prezentului.

Am fost in sala la una din reprezentatiile cu Take, lanke si Cadér.
S-a urmarit succesul punerii in scena a unei realitdti romanesti apuse.
Publicul reactiona imediat la interpretarea profesionista a domnului Radu
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Beligan, la umorul marilor artisti Gheorghe Dinica sau Marin Moraru. in
prezenta lor, interpretarea tinerilor era palida, dar cinstitd. Parcad nu se
vedeau in scend din cauza monstrilor sacri ai scenei roméanesti, dar si din
cauza decorului vetust care trebuie ca avea rolul de a acoperi spatiul atat
de mare al scenei.

Spectacolul se sprijinea pe actori, pe interpretarea lor, iar spatiul
scenic era ignorat, el era doar un loc aglomerat de decor, in care actori cu
experienta inca mai pot tine o sald, cum este Sala Mare a Nationalului.

Regizorul nu aduce nimic nou in propunerea sa si cred ca nici nu
si-a propus altceva decat sa ofere publicului amintirea unei lumi de
altadata. Spectacolul pare pus in scena pentru spectatorii care si-au potolit
nevoia de cultura n tineretea lor, hranindu-se cu spectacolele bune de
teatru din vechiul regim.

Criticul Cristina Modreanu remarca o caracteristica a publicului
romanesc matur; este un public nostalgic.,,Strategia pe care o aplica
,,managerii teatrali” ai anilor nostri (scrie Cristina Modreanu, in 2003) are
un singur vector: exploatarea nostalgiei.

Ce vrea omul sa vada acum, cand a ajuns la un liman, cat de cét,
cu grijile de toate zilele? Ceea ce i-a bucurat candva sufletul. Si cum
sufletele care se vor azi bucurate prin teatru bat, In general, varsta
pensionarii - cum amintea, intr-un interviu, regizorul Alexandru Tocilescu,
,,suntem o tara cu cartiere intregi de pensionari”, o tara, trebuie adaugat, al
carei contingent de tineri a fost sensibil diminuat de exodul in Occident -,
trebuie expoatata nostalgia”.1%3

Un teatru care a fost interesat de redefinirea spatiului teatral dupa
1989 este Teatrul Odeon. Cu spectacolul ,,Au pus catuse florilor” (1992) de
Fernando Arrabal, regizorul Alexander Hausvater propune o altfel de
conectare a spectatorilor la pulsul spectacolului teatral.

Incé de la intrare, spectatorii patrund prin deschiz&tura unui sicriu,
parcurgand un tunel la capatul caruia, sunt despartiti unul de celdlalt si
asezati altfel in spatiul amenajat receptarii. Actorii isi incep rolul chiar de la
intrarea in foaierul teatrului, sunt oamenii din multime care intra in
spectacol, direct de pe strada. Metamorfozarea lor incepe de la intrarea in
spatiul teatrului.

In punerea in scena a dramatizarii La tiganci (1993) dupa Mircea
Eliade, acelasi regizor asaza publicul pe scend si mutd actiunea
spectacolului printre spectatori, care devin parte a evenimentului teatral.

103 Cristina Modreanu - Sah la regizor, Ed. Fundatiei Culturale Roméane, Bucuresti, 2003, p 17
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In legaturd cu activitatea teatralda de pe scenele Nationalului
bucurestean de dupa 1989, se remarca incercarea de redefinire a teatrului,
prin preluarea directoratului (1990-1993) de catre regizorului Andrei
Serban?. Acesta, si-a propus sa schimbe structura teatrului, de la angajati
la repertoriul abordat. Este perioada Trilogiei antice (Medeea, Troienele,
Electra), spectacole in a carei distributie participa aproape intreaga
garniturd de actori ai teatrului. In stagiunea 1990-91, Andrei Serban mai
pune in scena spectacolele: Cine are nevoie de teatru? de Timberlake
Wertenbaker, Auditia si Noaptea Regilor sau Ce doriti? de Shakespeare.
In stagiunea 1991-92, monteaza aici Livada de visini de A.P. Cehov, intr-
o distributie remarcabila: Ovidiu luliu-Moldovan in Lopahin, Dan Puric in
Epihodov, Gheorghe Cozorici in Firs, Leopoldina Balanuta in
Ranevskaia, Ana Ciontea in Ania, Carmen Galin in Charlotta Ivanovna,
Gheorghe Dinica in Piscik, Adrian Pintea in lasa, Claudiu Bleont in
Trofimov, Eugenia Maci in Varia, Cerasela Stan in Duniasa si Damian
Crasmaru in Gaev (distributia a fost dublatd de actorii Claudiu Istodor,
Matei Gheorghiu, lleana Stana Ilonescu, Raluca Penu, Maia
Morgernstern, Valentin Uritescu, Mircea Rusu, Cecilia Barbora).

in perioada de dupa directoratul Iui Andrei Serban, la Teatrul
National se monteaza, sub conduceri diverse, spectacolele: Moartea unui
comis voiajor (1999) de Arthur Miller, in regia lui Horea Popescu, Trei
surori (2002) de A.P. Cehov, in regia lui lury Krasovski, Cadavrul viu
(2001) de Tolstoi, in regia lui Gelu Colceag, Crima pentru pamant (2002)
de Dinu Sararu (directorul din acea vreme a Nationalului), dar si
spectacolul $i mai potoliti-l pe Eminescu (2000) de Cristian Tiberiu
Popescu, ambele in regia lui Grigore Gonta, Azilul de noapte (1998) de
M. Gorki si Dragoste in hala de peste (1999) de Israel Horovitz, dar si
musicalul Omul din La Mancha (2001) de Dale Wassermann, toate in
regia lui lon Cojar, Bacantele (1997) dupa Euripide, in regia lui Mihai
Maniutiu, Casa Bernardei Alba (1994) de Federico Garcia Lorca, in regia
lui Felix Alexa, Cotletele (1998) de Bertrand Blier, Boabe de roua pe
frunza de lotus in bataia lunii (1999) de Nicolae Mateescu si Regina
Mama (1997) de Manlio Santanelli, dar si spectacolul muzical Mofturi la
Union (2002) dupa lon Luca Caragiale, toate in regia lui Gelu Colceag,
Filoctet (1998) de Sofocle, in regia Andreei Vulpe, Toujours ’Amour
(1997) de Dan Puric, in regia lui Dan Puric, Romeo si Julieta (1994) de

104 Andrei Serban (1943) este un regizor roman de teatru, profesor universitar al mai multor
Scoli de Teatru ale lumii. Pune in scena spectacole de teatru si opera in 39 de tari.
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Shakespeare si Macbett (2000) de Eugen lonescu, in regia lui Beatrice
Bleont, O scrisoare pierduta (1999) de lon Luca Caragiale, in regia lui
Alexandru Tocilescu, dar si musicalul Chicago (2005), in regia lui
Ricard Reguant, Inima de céine (2005) de Mihail Bulgakov, in regia lui
Yuri Kordonskyi, Sapte dintr-o loviturd (2008) de Lia Bugnar, in regia
lui lon Caramitru (actualul director al TNB), si enumerarea mai poate
continua.

Se observa un amestec de vechi si nou, in alegerea repertoriului.

Montarile Tnvechite Tmpart scena cu cele comerciale si cu cateva
spectacole in care actorii realizeaza o interpretare exceptionala.

Dramaturgia romaneasca a prezentului incepe sa ofere teatrului
primele productii abia la inceputul secolului al XXI-lea.

Actorii si regizorii tineri sunt interesati sd abordeze dramaturgia
momentului, din dorinta de a se identifica cu omul timpului prezent. Asadar,
cautd spatii de joc alternative, pentru a-si pune in aplicare proiectele
teatrale.

Dramaturgia abordata este cea straina contemporana.

in 1998, in subsolul unei cl&diri de pe Calea Victoriei din Bucuresti,
regizorul Mihai Maniutiu si actorul Marcel lures, sprijiniti de compania de
telefonie mobila Connex si de alti sponsori, inaugureazéd un teatru
particular: Teatrul Act. In subsolul mic al Teatrului Act, intr-un spatiu care
nu are nimic de-a face cu topografia unuia clasic, traditional, regizori si
actori ai momentului dezvolta spectacole contemporane, pentru un public
limitat de spatiul descris: 100 de locuri. Dintre spectacolele puse in scena
la Teatrul Act se numara Bash. O trilogie contemporana de Neil LaBute, in
regia lui Vlad Massaci, Norocul i ajutd pe cei indrdzneti de Franz Xaver
Kroetz, in regia Gianinei Carbunariu, Forma lucrurilor de Neil LaBute, in
regia aceluiasi Vlad Massaci, Orasul de Evgheni Grishkovets si American
Buffalo de David Mamet, ambele in regia lui Cristi Juncu, Demonul rosu de
Hideki Noda, in regia lui Marcel Top, Flori, fete, filme sau baieti de Mimi
Branescu, 1n regia lui Vlad Massaci, Capra sau cine e Sylvia de Edward
Albee, in regia lui Alexandru Dabija...

Teatrul Act sustine atat dramaturgii romani contemporani, cét si
piesele straine contemporane, gazduieste atat spectacole de teatru, cét si
spectacole muzicale, spectacole-lectura, intalniri ale oamenilor de teatru cu
publicul licean, etc.

In 2003, la Green Hours, un club situat tot pe Calea Victorie, in
apropierea Teatrului Act, se pun bazele teatrului de consum, prin gazduirea
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in spatiul clubului a Teatrului Luni de la Green Hours. Manifestul acestei
miscari teatrale sustine evadarea teatrului dintr-un sistem inchis,
apropierea artistului de societatea in care traieste (apropierea de public) si
redefinirea mijloacelor de expresie in teatru. Spectacolele Green-ului repun
in discutie rolul teatrului in societatea roméneasca a inceputului de secol
XXI. Textele selectate pentru a fi puse in scena sunt texte noi, texte care
abordeaza conditia omului prezentului.

Alt spatiu care gazduieste productii teatrale este cel de la
intersectia Caii Calarasilor cu strada Mantulesa, unde a functionat, din
2002 pana in 2017, Clubul Restaurant La Scena.

Aici, Tntr-o casa veche, in care publicul venea s& méanance si sa
bea, se servea si teatru. La inceput, reprezentatiile se desfasurau intr-una
din camerele amenajate pentru servirea clientilor. Cu timpul, managerul de
la La Scena a amenajat podul casei, crednd un spatiu destinat
reprezentatiilor teatrale. Teatrul care a functionat pana de curand in podul
clubului purta, Tnca de la gazduirea primei reprezentatii, numele de Teatrul
ARCA de la La Scena.

Daca la inceput gazduia doar cateva reprezentatii, cu un numar
mic de spectatori, Tn ultimii ani avea un numar impresionant de spectacole
si cateva productii teatrale proprii.

in 2003, Teatrul ARCA de la La Scena a gazduit spectacolele: Cea
mai proastd piesd din lume (2003) de Von Dueffel, in regia Monicai
Teodorescu, Angajati-| pe clown, dupa Visniec, in regia lui Adrian Vancica,
Locuind cu un vampir, de si in regia Teodorei Herghelegiu, o productie a
Companiei Teatrul Inexistent si a Clubului La Scena.

In 2004, La Scena a g&zduit spectacolul Improshow, un spectacol
de improvozatie al companiei Teatrul fara Frontiere, si Mama este numai
una in regia Teodorei Herghelegiu.

n 2006, s-a jucat prima productie a Teatrului ARCA in podul de la
La Scena. Este vorba de Top Dogs de Urs Widmer, in regia Teodorei
Herghelegiu.

Distributia era alcatuitd din actori roméani consacrati (Victor
Rebengiuc, Valeria Seciu, Serban lonescu, Claudiu Bleont, lonel
Mihailescu, Ozana Barabancea), iar scopul prezentei lor in aceasta
productie a fost acela de a atrage publicul in podul de la La Scena. Pretul
biletului a fost de 100 de euro, banii incasati de pe urma vanzarii biletelor
urméand sa fie folositi pentru amenajarea podului Teatrului Arca. Pe afis,
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alaturi de titlul spectacolului, distributie si parteneri, statea scris: pentru un
nou teatru independent in Bucuregti.

(Teatru independent este acel teatru care se poate sustine din
fonduri proprii. In Romania, deocamdatd, nu existd o asemenea
performanta. Ea ar putea fi data de un teatru comercial, iar in Romania nu
exista acest teatru. Asa ca denumirea de teatru independent in Romania
se refera la teatrul care nu are sprijinul financiar al institutiilor statului, ci pe
acela al unor companii independente din domeniul afacerilor).

Tot in 2006 s-au jucat la ARCA: Ce ula meal, un spectacol de
stand-up comedy al lui lulian Postelnicu, lubiri inaccesibile de Paul Emond,
in regia lui Razvan Popa, Despre minunea dintotdeauna asteptatd, trei
piese ale autorului L. Ervin-Deutsch, in regia lui Radu Mardari, Doi frati de
Fausto Paravidinio, in regia lui Constantin Lupescu.

Anul 2007 gazduieste Hell de Lolita Pille, in regia lui Cris Simion,
un spectacol al Companiei de Teatru D’AYA.

in stagiunea 2008-2009, la Teatrul ARCA se joaca nu mai putin de
11 spectacole.

O caracteristica a teatrului alternativ (alternativa la productiile
teatrului de stat) este aceea ca teatrul a coborat in subsoluri sau si-a gasit
locul in podurile caselor sau in incaperile unor muzee, si chiar pe strada, in
parcuri sau la metrou.

Teatrul Masca a propus un program de apropiere a teatrului de
publicul sau, prin aducerea spectacolului in strada, in locuri publice.

Festivalul de Teatru de la Sibiu propune teatrul in cetati, aducand
reprezentatiile teatrale pe ruinele cetatii Sibiului.

Un alt proiect teatral adus n strada, printre oameni, s-a desfasurat
in vara lui 2004, in Bucuresti, cu spectacolul Un tramvai numit Popescu,
pe textele poetului Cristian Popescu. Spatiul de joc ales a fost un tramvai.
Parcurgand traseul tramvaiului 21, spectacolul se derula in fata
spectatorilor-calatori care, ocupandu-si locurile in tramvai, participau la
aceasta inedita ,,punere in scend” a regizorului Gavriil Pinte. Spectacolul s-
a jucat si in cadrul Festivalului de Teatru de la Sibiu, ,tramvaiul cu
teatru™ parcurgand traseul de la Rasinari la Sibiu, ultima statie facandu-
se la cimitir, unde actorii coborau si se retrageau in locul de veci.

105 Simpla idee ca femeile acelea batrane ce stateau in poartd cand ,,tramvaiul cu teatru” a
trecut pe langa ele, vor povesti seara nu numai despre personajele telenovelei preferate, ci si
cum au vazut ele ,,aratarea” aceea, cu un el si o ea, imbracati in haine de nunta, fixati pe
partea din fata a tramvaiului ce alerga prin oras, insotit de megafonul ce invita pe toata lumea
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,,...tramvaiul Popescu opreste la poarta cimitirului, iar personajele —
familia lui Popescu — coboara, le fac cu méana spectatorilor si se retrag in
locul de veci din care par sa fi venit ca sa ne spuna ceva esential. O data in
plus, aceasta foarte speciala excursie, are darul sa zguduie constiinta celor
care au luat parte la ea”.106

Un alt proiect - care se aseamana cu teatrul in miscare propus de
proiectul Un tramvai numit Popescu — este Autobahn, proiectul Teatrului
fara Frontiere al actritei Mihaela Sarbu.

Autobahn reprezinta o serie de piese intr-un act ale dramaturgului
Neil LaBute. Este un spectacol in trafic. Spatiul de joc este interiorul unui
automobil, iar spectatorii sunt ocupantii locurilor din spate ale masinii. Este
vorba de patru automobile, doi actori pe scaunele din fata si trei spectatori
pe bancheta din spate a fiecarui automobil. O reprezentatie are, astfel, 12
spectatori, opt actori in distributie si o poveste despre relatiile dintre
oameni. Regia spectacolului apartine Mihaelei Sarbu.

Teatrul fara Frontiere este una din primele companii de teatru
independent din Romania. Infiintatd in 1996, compania isi propune s&
defineascd o directie proprie in teatrul roménesc, sa contribuie la
conturarea unei generatii de artisti care fac un teatru eliberat de cliseele
,.teatralitatii”. Publicul-tintd este cel cu varste cuprinse intre 18-40 de ani.
Teatrul fard Frontiere este interesat de tinerii creatori, temele actuale ale
societatii, texte noi si modalitatile artistice neconventionale.

Un alt spatiu in care se consuma si teatru este Godot Cafe Teatru.
De altfel ei se denumesc Dinner Theater: propun celor care le calca pragul
S8 seveasca cina si o piesa de teatru. Deschis in 2010, Godot Cafe Teatru
este locul in care poti gusta orice gen teatral. Este un spatiu deschis
artistilor din teatru si muzica, iar publicul este cel care tine sau nu un
spectacol pe afis. Apoi, au aparut in Bucuresti: Teatrelli, Teatrul Rosu,
UnTeatru, Teatrul de Arta, Teatrul Arte dell’ Anima, Teatrul Coquette,
Teatrul de pe Lipscani, Teatrul de sufragerie, Teatrul din mansarda,
Teatrul Dramaturgilor Roméni, Point, Teatrul Nou, The Hub, Teatrul
Stela Popescu, Opera Comica pentru Copii, etc. Teatrele de stat sunt
insuficiente, astfel ca au inceput sad se extinda companiile si teatrele
independente, functionand Tn spatii mai mult sau mai putin conventionale.

sa cunoasca familia Popescu, e o incurajare pentru toti cei ce fac teatru”. (Cristina Modreanu
— Casa dinauntru, Ed. Cartea Romaneasca, Bucuresti, 2008, p 69)
106 Cristina Modreanu — Casa dinduntru, Ed. Cartea Romaneasca, Bucuresti, 2008, p 71
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In Romania inceputului de secol al XXlI-lea avem teatrele de stat,
teatrul particular si teatrul alternativ cu toate formele lui de functionare si
exprimare (underground, din pod, de pe strada, etc).

Teatrele de stat au privilegiul de a fi finantate de primarii.
Productiile teatrului de stat sunt, in acest sens, sigure. Productiile celorlalte
companii teatrale sunt sustinute fie din sponsorizari si parteneriate media,
fie din investitile diferitelor cluburi care sustin miscérile teatrale din
Romania.

Migrarea spre alte spatii de joc decét cele ale clasicului teatru s-a
produs din imposibilitatea oamenilor de teatru de a functiona in productiile
sistemului teatral de stat.

Teatrul In Romania este consumator, iar nu producator de bani.

Diversele miscari teatrale romanesti sustin in manifestul lor ca
explorarea spatiilor neconventionale tine de o convingere ideologica.
Parasirea spatiului teatral clasic si cdutarea unui nou spatiu de joc sunt
rezultatul punerii in practica a unor convingerilor artistice ale generatiei de
creatori underground. Dar aceasta cautare de noi spatii teatrale s-a nascut
dintr-o imposibilitate. Aceea de a patrunde in sistemul de stat, in cazul
unora, de a rezista sau a se manifesta ca artist in ideologia diferitelor teatre
de stat, in cazul altora.

Artistii underground sunt nemultumitii din interiorul sau din afara
sistemului teatrelor de stat. A fost vorba, nu de explorarea unor spatii noi
de joc, ci mai degraba de gésirea acelui spatiu care sa permitd existenta
sau functionarea artistului aflat ihafara sau impotriva sistemului teatral de
stat. Sigur ca artistul underground se bucura de libertate in sistemul atat de
anevoios al proiectelor independente. Artistii independenti roméni sunt
mercenari. Unii vaneaza un loc in istoria teatrului romanesc, altii vizeaza un
loc intr-unul din teatrele bucurestene. Cu totii viseaza: gloria, premiile,
recunoasterea profesionala, implinirea viziunii sufletului lor asupra teatrului.

Vorbind despre miscarea underground si despre situatia actorului
independent, Dan Puric spune in interviul acordat revistei The ONE, n
iunie 2005:

,,Bietii studenti (tinerii absolventi-actori) se duc in tot felul de
carciumi. Sigur ca nu statul trebuie sa organizeze toata treaba, dar el poate
sa creeze un sistem legislativ. Niste parghii economice care sa le permita
tinerilor o manifestare mai buna. La noi, dupa ce un tanar a luat premiu la
Mangalia (la Gala Hop organizata de UNITER), pasul al doilea nu exista.
Suprastructura este deficitara pentru ca nu exista un mecanism economic”.
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Actorii in peisajul teatral roméanesc de dupa 1989 se pot imparti in
doua categorii: actorii din sistemul de stat si actorii independenti. Exista si o
a treia categorie, a actorilor de stat care profeseaza si in productiile
independente. Ei se bucurad de privilegiile, dar si de neajunsurile ambelor
sisteme.

Actorii din sistemul de stat pot fi si ei impartiti in douad categorii:
actorii vii si actorii morti.

Actorii vii sunt aceia care indiferent de varsta sau rol, stralucesc
pe scena. Sunt cei talentati, proaspeti, vesnic indragostiti de meseria lor,
neconsumati. Pe acestia i intalnim si pe scenele teatrelor de stat, dar mai
ales pe scenele independente.

Actorii morti sunt actorii-meseriasi sau actorii consumati.

Criticul Cristina Modreanu face portretul actorului mort din teatrul
de stat, formuland pentru acesta denumirea de actorul cu burta.**’

Am tinut sa reproduc in subsolul paginii aceasta descriere facuta
de Cristina Modreanu deoarece este unul dintre tinerii criticii de teatru
considerati de valoare in peisajul criticii teatrale roméanesti ale sfarsitului de
secol al XX-lea si a inceputului de secol al XXl-lea.

Actorul Florin Zamfirescu, profesor universitar doctor al Universitatii
de Arta Teatrala si Cinematografica ,,I. L. Caragiale”, imi destainuia acum
cativa ani ca un teatru trebuie sa aiba in componenta sa actori de prima
mana, dar si actori de mana a doua si a treia. Ei se fac utili in rolurile
episodice, in figuratie. Este nevoie si de actorul care duce tava in teatru.

Actorul descris de Cristina Modreanu pare mai degraba un actor
lipsit de har. Este intrucatva un actor de mana a doua sau a treia. intelept
este ca acestui actor sa nu i se ofere roluri importante intr-un spectacol al
teatrelor de repertoriu. Atunci criticul n-ar mai fi atat de pornit in descrierea

107 Actorul cu burta este cel care Tsi face din teatru o simplad meserie...e greoi, gafiie si se
taraie in rolurile pe care le ,, face”, nu reuseste sa faca saltul, esential, spre miezul acestuia,
nu poate sa ajunga la performanta confundarii cu el, iar tot ceea ce construieste se asaza pe
marginea personajului, care ii ramane inaccesibil. Fara sa fie deranjat de acest esec, repetat
odata cu fiecare rol, actorul cu burta continua sa urce netulburat pe scena, netulburat de
nicio indoiald, luandu-se la trantad cu Shakespeare sau Caragiale, cu inconstienta demna de o
cauza mai buna a soldatului care isi imagineaza ca va invinge cu mainile goale un tanc.

Nu despre eroism e vorba aici, ci despre indecenta lipsei de strategie inteligenta, mai ales ca
apoi actorul cu burta coboara apoi in lume, asteptandu-si laudele, primind flori, ca si cum le-
ar merita, ascultand felicitarile, sigur ca ele i sunt adresate, ba te poti trezi cu el soptindu-ti
serpeste cd n-a putut face ,,tot ce stia”, din cauza regizorului care nu e prea talentat.

Actorul cu burta va tine intotdeauna la salariu, nici nu-i va trece prin cap sé intre de buna
voie intr-un sistem liberalizat, unde competitia face legea”. (Cristina Modreanu - $ah la
regizor, Ed. Fundatiei Culturale Roméne, Bucuresti, 2003, p 20)
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lui. Nu ar mai strica hartia de pomana pentru a zugravi portretul unui actor
caruia nu i da nicio sansa si pe care il vede nefolositor sau nefunctional Tn
economia unui spectacol sau in colectivul unui teatru. Daca, totusi, un
asemenea actor este distribuit in roluri importante, nu pot decat sa
banuiesc ca ,,pestele de la cap se impute” sau ca sistemul de valori al
teatrului respectiv este viciat.

Pentru mine, actorul mort care populeaza teatrul roméanesc de stat
este actorul comod, actorul-meserias, actorul suficient, actorul prins in
tiparele unui teatru de mult apus, un actor, cum am mai spus, consumat.

Existd si aici o a treia categorie de actori: actorii inexistenti.
Acestia figureaza pe statele de plata ale teatrelor, dar nu figureaza pe afis.

Predarea stafetei — o intimplare a teatrului roménesc

Teatrul este 0 munca de echipa. Odata cu trecerea la economia de
piata, situatia actorului in teatru s-a modificat simtitor. Spirite precum Lucia
Sturdza-Bulandra nu mai exista in peisajul teatral romanesc capitalist.
Daca inainte directorii cautau sa-si improspateze echipa cu actori tineri, pe
care sa-i formeze in teatrele lor, in secolul al XXl-lea aceasta cautare este
sporadica, aproape inexistenta.

Ani de-a randul, actorii-absolventi se indreptau spre teatrele din
Bucuresti si din tard, unde aveau repartitie. Mai stiau ca cineva va fi
interesat sa-i cumpere, de indatd ce ies pe piatd. Este adevarat ca azi
numarul de absolventi depaseste posibilitdtile de angajare ale putinelor
teatre din Bucuresti si din tara. Dar nici nu exista vreun interes anume al
directorilor in a achizitiona talente proaspete. Nu existd niciun cadru
legislativ care sa regleze teatrul timpului prezent.

Daca Tnainte generatia veche, experimentatd, sustinea pe cei nou
intrati intr-un teatru, astazi relatia mentor-invatacel sau consacrat-incepator
nu mai functioneaza. Si nu functioneza, in principal, din cauze economice
si din politici teatrale nefunctionale.

In Bucuresti, se observd o instréinare a actorului in interiorul
colectivului in care functioneaza in virtutea inertiei. Actorii consacrati sunt
prea ocupati sa ajunga la timp la filmari, fiind distribuiti Tn producitii tip
sitcom sau telenoveld ale televiziunilor comerciale, ca sa mai aiba timpul
sau disponibilitatea de a dezvolta relatii profesionale cu actorii-colegi de
teatru. De asemenea, tinerii actori care au prins un rol in aceleasi productii
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televizate, sunt la fel de preocupati in a-si invata replicile telenovelelor,
pentru a mai avea timp sa invete teatru de la maestri. Stagiatura lor se
desfasoara pe platourile de filmare ale produciiilor televiziunilor comerciale.
Si senzatia pe care ti-o lasa acestia este ca scapa cine si cum poate.

intre a lucra zi lumind pentru un proiect teatral - a carui
remuneratie per spectacol este echivalentul unui suc si o masa la
restaurant sau banii de benzina pe-o luna (in cazul actorilor cu box-office) -
si a lucra zi lumina pentru produciiile televizate care Tti aduc faima in ziare
si bani pentru un trai decent, marea maijoritate a actorilor bucuresteni, de la
incepator la consacrat, aleg varianta a doua. Repetitiile la proiectele din
teatrele de stat se pot prelungi si o stagiune intreaga. E greu sa aduni in
acelasi loc si la aceeasi ora actori care se zbat sa-si faca profesia si pe alfi
bani decat pe maruntisul oferit de salariul de baza. E greu sa {iji o trupa azi
si sa vrei sa faci performanta cu ea, in asemenea conditii.

De aceea, de cele mai multe ori, productile independente si
echipele independente ofera publicului reprezentatii superioare celor din
sistemul de stat bucurestean. Pentru ca nu isi permit sa ofere publicului
orice, oricum, cand notorietatea si remuneratia lor vine de la spectatorul-
platitor de bilet la un spectacol de teatru care se desfasoara in alt spatiu
decét acela protector al institutiilor teatrale consacrate.

Tinerii regizori independenti sunt singurii care isi formeaza o
echipa, de obicei inchisa, de actori cu care sa lucreze in proiecte teatrale
cu buget redus.

La Casandra, cu greu puteai vedea in ultimii ani vreun director sau
vreun regizor consacrat care sa vina aici din dorinta de a cunoaste noua
generatie si de a-si improspata echipa.

Ai putea crede ca formarea unei echipe variate, dar stabile nu mai
este de actualitate, Tn conditiile unui teatru de proiecte. Doar ca teatrele din
Romaénia sunt, in continuare, teatre de repertoriu, cu trupa stabila, orice
proiect teatral se pune in scena cu echipa teatrului respectiv.

Andrei Serban a pus la Bulandra Regele Lear, in 2008. Fiind o
punere in scena aparte, (toate personajele erau interpretate de femei), s-a
recurs si la distribuirea unor actrite din afara teatrului Bulandra, colectivul
feminin al teatrului fiind insuficient unei asemenea puneri in scena.

Teatrul Nottara gazduieste, la sala mica (George Constantin),
productii independente. Dar sistemul juridic ingreuneaza acest tip de
colaborare. Actorii independenti trebuie sa fie constituiti intr-o asociatie sau
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fundatie, pentru a putea incheia un contract cu teatrul si astfel sa-si
incaseze banii pe reprezentatiile sustinute.

Teatrul de Comedie incurajeaza productile regizorilor,
dramaturgilor si actorilor tineri, prin programul Comedia tine Ia tineri. Este
printre putinele teatre din Bucuresti care ofera spatiu de joc pentru
productiile din afara teatrului.

In principiu toate teatrele de stat au programe care sustin generatia
tanara. in practica, putine trupe independente vad lumina rampei in vreunul
din teatrele bucurestene. Acestea gazduiesc spectacole independente, dar
nu le sustin. Mai degraba le tolereaza, daca incasarile obfinute de pe urma
lor pot acoperi 0 parte din cheltuielile de intretinere a salii. Munca de PR
ramane, astfel, tot pe umerii independentilor care fisi promoveaza
spectacolul cu eforturi fizice si financiare proprii.

Astfel ca au aparut teatre in spatiile noi: Teatrul de Arta, UnTeatru,
Arte dell Anima etc, teatre independente care incearca sa reziste in sali cu
numar redus de scaune. Exista si teatrele de proiecte: Metropolis si
Teatrelli, unde artistii independenti se pot exprima in proiecte mai mult sau
mai putin originale. Important este ca, desi este greu, nu este imposibil sa
gasesti acel spatiu care sa se potriveasca cu directia in care vrei sa faci
teatru. Publicul vine in toate spatiile, conventionale sau nu, iar interesul
publicului pentru teatru existd si se manifesta. Piata teatrald roméneasca
este mica, insa variata. Nu se intdmpla lucrurile ca la New York sau Paris,
insa existd emulatie si interes pentru TEATRU.

Interesul pentru educarea copiilor prin teatru pregateste generatii
deschise, iubitoare de teatru, muzica, dans. Proiecte precum UNATC
Junior, generate de echipa Masterului de Pedagogie Teatrala coordonata
de conf.univ.dr., actrita, dramaturgul, autorul si regizorul Bogdana Darie,
dezvoltd de trei ani Tncoace generatii de pedagogi teatrali si de copii
interesati de Educatie prin Teatru, de profesori, invatatori si educatori care
si-au continuat studiile accesdnd Masterate Tn care Arta teatrului se
intélneste cu diverse discipline, imbunatatindu-si, astfel metodele psiho-
pedagogice abordate in procesul educational. Se observa o deschidere
educationald si pentru persoanele cu CES, fapt ce va modifica in bine
raportarea profesorilor, dar si a oamenilor din marea masa, la persoanele
cu CES (Cerinte Educationale Speciale). Teatrul pentru Incluziune Sociala
este foarte bine dezvoltat in afara granitelor noastre, la noi suntem abia la
inceput de drum. Tnca ne lovim de inertii sau de profesori care ,predau”
materiile elevilor si studentilor, iar cei din urma le ,invata” Desi suntem in
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2018, exista profesori/scoli care relationeaza cu elevii/studentii lor ca acum
mai bine de un secol. In ceea ce priveste scoala de teatru, in tard s-au
infiintat o serie de Masterate la cele aproximativ 10 scoli superioare de
teatru; la UNATC functioneaza atat ciclul Licenta, cat si ciclul Master (cu o
ofertd generoasa. diversificata), dar si Scoala Doctorala a UNATC. Traditia
UNATC este cea stanislavskiana, la care se adauga principiile cojariene,
dar si tehnicile si exercitile scolii americane (Strasberg, Viola Spolin,
Meisner), precum si o diversitate de metode si tehnici din artele
complementare (dans, cant, muzica, regie, coregrafie etc.). Pledez pentru o
scoald de teatru a tinerilor de azi. Sansa pentru ca traditia sa faca
parteneriat cu noul sta in imbunatatirea si imbogatirea ofertei educationale
teatrale, in investirea in formarea continua a profesorilor si studentilor
UNATC, intr-o buna comunicare cu artistii/pedagogii din afara granitelor.

Un punct de vedere

Actorul roméan a intrat in cea de-a doua jumatate a secolului al XX-
lea precum un artist liber si un om liber. Cel de-al doilea razboi mondial se
sfarsise si odata cu el un lung sir de ,,dureri” lua sfarsit. Mostenirea
interbelicad 1i oferea actorului roman posibilitati multiple de manifestare
teatrala: companiile particulare ofereau actorilor posibilitatea de a-si alege
locul in care sa-si exercite arta, in conformitate cu idealurile si principiile la
care adera fiecare artist in parte. Scoala si teatrul romanesc erau conectate
la cele europene. Oferta de spectacole era bogata: spectatorii puteau
urmari spectacole de divertisment, dar si spectacole de repertoriu. Actorii
Nationalului bucurestean isi jucau spectacolele in doua cladiri provizorii,
caci razboiul a sters de pe fata pamantului frumoasa cladire a Teatrului
National. Viata teatrala romé&neasca isi continua cursul, ca si cum nimic si
nimeni nu i l-ar fi intrerupt vreodata.

Actorul roman a iesit, de asemenea, din cea de-a doua jumatate a
secolului al XX-lea, precum un artist liber si, din nou, un om liber. Revolutia
din decembrie 1989 a incheiat un lung sir de neajunsuri, nedreptati ale
regimului comunist. Acum actorul roman avea libertatea de a rosti pe scena
toate cuvintele pe care un Shakespeare sau un Sorescu, un Gorki, Cehov
sau lonescu le-a asezat intre copertile cartilor. Avea posibilitatea de a
functiona in sistemul capitalist. Fara cenzura. Fara frica. Si, a pasit in
secolul al XXl-lea, liber. Paradoxul pe care |-au trait actorii in primii ani ai
ultimului deceniu al secolului al XX-lea a fost acela ca, de indata ce romanii
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si-au recastigat libertatea, salile de teatru au inceput sa se goleasca
simiitor, ajungandu-se chiar la performanta de a avea cinci spectatori n
sala, Tnaintea Tnceperii unui spectacol. Motivul? Spectacolul strazii era
mai puternic decat spectacolul scenei. imi amintesc o reprezentatie cu
Neintelegerea de Camus, pusa in scena la Teatrul Odeon, la care nu eram
mai multi de o mana de spectatori Tn sala. La finalul reprezentatiei, actorii
nu au iesit la aplauze, iar eu am iesit zdruncinata de groaznica poveste pe
care tocmai o urmarisem prin textul lui Camus.

Pe parcursul acestei lucrari, am analizat evolutia actorului roméan
din ultimele decenii ale secolului al XX-lea in functie de coordonatele
scoala (incluzand aici metoda de lucru, relatie cu profesorul-pedagog) si
teatru (incluzand aici relatia cu regizorul, relatia cu dramaturgul, relatia cu
criticul si, mai ales, relatia cu publicul).

Tin sa atrag atentia asupra faptului ca un actor nu poate fi cuprins
intr-o schema. El nu poate face subiectul unei cercetari obignuite. Tocmai
din cauza unicitatii sale.

Am spus ca actorul este omul timpului sau. Este oglinda vremurilor
in care traieste. E asemenea curcubeului. El reflecta toate culorile
pamantului. Asadar este legat de locul si timpul in care isi desfasoara
activitatea. Asa ca am sa pornesc de la cadrul politic in care actorul roman
si-a desfasurat activitatea in a doua jumatate a secolului al XX-lea.

Regimul comunist si cenzura nu au modificat actorul si arta sa
in profunzime, din interior, ci i-au impus doar limite de desfasurare.
Aceste limite nu au facut decéat sa favorizeze evolutia artei actorului si a
artei spectacolului in aceasta perioada. Una dintre consecintele cele mai
teribile ale cenzurii nu era cenzura insasi, ci ceea ce provoca ea intre
oameni: frica, neincredere. Chiar si acestea au dus la un anume soi de
coalizare impotriva sistemului. In deceniul al noudlea, atunci cand cenzura
devenise din ce in ce mai drastica si mai obositoare, actorii si regizorii lor
au dezvoltat un limbaj dublu, subtextual, acolo unde spectacolul permitea
divagatii sau aluzii la sistemul politic oprimant. Publicului 7i placea foarte
tare sa descifreze acest limbaj. Dar atat publicul, cat si actorii, nu au
depasit vreodata nivelul de refulare. Genul acesta de comunicare a dus,
in cele din urma, la divertisment. Asadar putem spune ca teatrul a folosit
drept tribuna prin care actorii comunicau publicului aversiunea fata de
sistem, dar nu si indemnul de a face ceva pentru a pune capat acestei
opresiuni. Oamenii de teatru din a doua jumatatea a secolului al XX-lea nu
au avut determinarea si sustinerea pe care au intdmpinat-o pasoptistii.
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Schimbarea regimului nu a fost rodul unui program al oamenilor de cultura
ai vremii. In ciuda greutatilor si piedicilor firesti dictate de sistemului
totalitar, actorul roméan a avut conditile necesare pentru a-si practica
meseria si chiar pentru a excela in ea.

Scoala romaneasca de teatru a fost si este cel mai important loc in
care se selecteaza si se formeaza viitorii profesionisti ai scenei. Metoda de
baza porneste de la sistemul lui Stanislavski.

Scoala a servit - pentru o buna parte din proaspat absolventii si
viitorii actori ai scenei romanesti - drept loc si oportunitate pentru a se
cunoaste pe sine, pentru a se forma ca viitori profesionisti, iar pentru o alta
parte a lor, scoala a reprezentat doar o experienta mai putin importanta
decat cea a scenei profesioniste. Aceasta dovedeste, inca o data, ca
actorul este o fiinfa unica, greu de catalogat sau de analizat, tocmai
datorita individualitétii lui accentuate. Tn sprijinul aceastei observatii, am s&
dau doua exemple.

In legatura cu evolutia actorului din ultimele decenii ale secolului al
XX-lea, au avut amabilitatea sa-mi raspunda la cateva intrebari doamna
conf. univ. dr. Mirela Goreal® - actrita a Teatrului Bulandra si profesor
asociat la Catedra de Arta Actorului a UNATC - precum si doamna prof.
univ. dr. Olga Delia Mateescu® - cadru didactic la aceeasi Catedra de
Arta Actorului a UNATC si actritd a Nationalului bucurestean. Doamna
Mirela Gorea a subliniat rolul important pe care |-a jucat perioada studentiei
pentru devenirea dumneaei viitoare, in vreme ce doamna Olga Delia
Mateescu a subliniat ca pentru dumneaei, scoala a fost o experienta nici
macar la fel de importantd ca cea a teatrului. (Interviurile pot fi parcurse in
Anexele 4, 5).

in deceniile cinci, sase, sapte ale secolului al XX-lea se
intdlneste pe scena generatia de actori formati in scoala veche
(Conservatoarele de muzica si Arta Dramatica), cu actorii formati la
scoala noua de teatru (IATC-ul). Folosesc cuvintele ,,vechi” si ,,nou” doar
pentru a face o diferentiere de timp, nu de valoare, intre cele doua scoli
romanesti de teatru. Mai ales ca o parte din marii profesori-pedagogi ai
scolii noi sunt absolventii scolii vechi de teatru (unii chiar facandu-si studiile
la Viena sau Paris): lon Fintesteanu (absolvent al Conservatorului Regal de
Muzica si Artd Dramatica, promotia 1921, clasa Lucia Sturdza Bulandra),
Marietta Sadova (absolventa a CRMAD, promotia 1918, clasa Constantin

108 \vezi Anexa 4: Interviu cu doamna conf.univ. dr. Mirela Gorea
108 vezi Anexa 5: Interviu cu doamna prof. univ. dr. Olga Delia Mateescu
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Nottara), Irina Rachiteanu-Sirianu (absolventa a CRMAD, promotia 1942,
clasa Maria Filotti), George Dem Loghin (absolvent al Conservatorului de
Arta Dramatica din lasi, promotia 1939, clasa Mihai Codreanu), lon
Sahighian (absolvent al CRMAD, promotia 1921, clasa C. Nottara),
Alexandru Finii (absolvent CRMAD, 1922, clasa Nicolae Soreanu), A. Pop
Martian (absolvent al Conservatorului de Arta Dramatica Cornetti din
Craiova, promotia 1919, clasa Al. Demetrescu-Dan), Beate Fredanov
(absolventa a Academiei de Muzica si Arta Interpretativa din Viena,
promotia 1932), Dina Cocea (studii de arta dramatica la Paris, 1932-34),
Costache Antoniu (absolvent al CAD lasi, promotia 1926, clasa State
Dragomir), Jules Cazaban (absolvent al CAD lasi, clasa Mihai Codreanu),
Constantin Moruzan (absolvent al CAD lasi, promotia 1934, clasa Mihai
Codreanu).

Profesorii-pedagogi ai ultimelor trei decenii ale secolului al XX-lea
sunt absolventji IATC-ului; Sanda Manu, Adriana Marina Popovici, Amza
Pelea, Marin Moraru, Victor Rebengiuc, Adrian Pintea, Florin Zamfirescu,
Gelu Coceag, etc. Pornind de la sistemul lui Stanislavski, lon Cojar a
dezvoltat principiile Cojar, aplicate de intreaga comunitate universitara, in
special in deceniul al noudlea al secolului al XX-lea. In acelasi timp,
profesorii-pedagogi si profesorii-actori - Sanda Manu, Adriana Marina
Popovici, Florin Zamfirescu, Gelu Colceag, Dem Ra&adulescu, Grigore
Gonta, s.am.d - si-au dezvoltat propriile abordari pedagogice,
propriile metode, fapt considerat o desfasurare fireasca a relatiei
pedagog-studenti, de catre mentorul Cojar in cartea sa fundamentala:
O poetica a artei actorului.

in ceea ce priveste relatia cu regizorii, actorul roman din a doua
jumatate a secolului al XX-lea este un actor care asculta de regizor,
increzadndu-se in forta lui creatoare. De pe urma colaborarii cu diverse
personalitati regizorale: Lucia Sturdza-Bulandra, Liviu Ciulei, Lucian
Pintilie, Alexa Visarion, Radu Penciulescu, David Esrig, Vlad Mugur, Sica
Alexandrescu, Dinu Cernescu, unii actori si-au dezvoltat mijloace si au
explorat posibilitati noi de expresie. Nu putem generaliza, pentru ca nu tofi
actorii din a doua jumétate a secolului XX au intalnit acesti regizori. Insa,
pentru Mariana Mihut, Victor Rebengiuc sau Mircea Albulescu a contat mult
intalnirea profesionala cu Liviu Ciulei sau Lucian Pintilie, cum a contat
pentru Florin Zamfirescu intalnirea cu Alexa Visarion sau Lucian Pintilie,
sau cum a contat pentru Amza Pelea, Gheorghe Cozorici ori Silvia Popovici
intalnirea cu Vlad Mugur, ori pentru Toma Caragiu intalnirea cu Victor lon
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Popa, ori pentru Gheorghe Dinica si Marin Moraru intalnirea cu David
Esrig. Enumerarea poate continua inca.

O concluzie putem trage de aici: actorul roman exponential din a
doua jumatate a secolului al XX-lea este un actor creator, impunandu-
se publicului prin creatii sale actoricesti, si in acelasi timp este un
actor creat de regizor, pentru ca are nevoie de confruntarea cu
regizorul pe care il considera, fara doar si poate, creatorul
spectacolului teatral.

Din acest punct de vedere, actorul roman din a doua jumatate a
secolului al XX-lea se aseamana cu cel din perioada interbelica.
Deosebirea este data de evolutia insasi a artei spectacolului, odata cu
reteatralizarea inceputa din anii '60 cu spectacolele: Cum va place in regia
lui Ciulei, Nepotul lui Rameau in regia lui David Esrig, Revizorul in regia lui
Pintilie, Troilus si Cresida in regia lui aceluiasi Esrig, Hamlet in regia lui
Dinu Cernescu, Napasta in regia lui Alexa Visarion.

Intalnirea cu dramaturgia, in special cu cea originala, a avut impact
asupra unora dintre actorii romani ai acestei perioade: intélnirea lui
Octavian Cotescu cu personajele dramaturgiei lui Teodor Mazilu a fost una
de bun augur. Daca pana atunci Octavian Cotescu era doar un actor
functional, dupa asumarea personajelor maziliene, acesta a capatat
dimensiunea unicitatii sale interpretative. Asa cum personajele cehoviene
s-au dezvoltat bine in sufletul actorului George Constantin,
individualizandu-i arta, impunandu-l ca pe un actor de mare forta si in
acelasi timp de o sensibilitate aparte. Asa cum personajele lui Ibsen au fost
admirabil aduse in scenda de Gina Patrichi, consideratd cea mai buna
interpreta ibseniana de la noi.

Intalnirea cu criticul de teatru in a doua jumétate a secolului al XX-
lea nu presupune neaparat o influenta pozitiva sau negativa in evolutia
actorului. Unii actori citeau recenziile si criticile despre performantele lor
actoricesti, altii nu. Parcurgand revistele si publicatiile de specialitate ale
vremii am observat o preocupare frecventa a criticilor de teatru pentru
actorii acestei perioade.

intalnirea cu publicul, indiferent de secolul in care se produce
ea, influenteaza actorul si arta sa, modifica arta spectacolului,
regleaza dramaturgia autentica si chiar alegerea repertoriala. Asta nu
insemneaza ca actorul improvizeaza pe loc un alt spectacol, sau trage la
public nemaisupunandu-se autoritatii regizorale, ci isi implineste rolul,
acum si aici, in fata spectatorului, dupa ce I-a mosit in timpul repetitiilor.
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Mulii dintre actorii romani valorosi din a doua jumatate a secolului al XX-lea
— George Constantin, Stefan lordache, Florin Zamfirescu — au vorbit despre
aceasta etapa a definitivarii muncii la rol, etapa care se produce in primele
reprezentatii la public.

Daca ar fi sa gasim, totusi, o caracteristica a publicului din ultimele
decenii ale secolului al XX-lea, se observa ca in perioada comunista avem
de-a face cu un public mai deschis pentru actul teatral, receptiv atat la
teatrul de divertisment, cat si la cel de repertoriu. Un motiv al deschiderii
lui a fost insugi regimul comunist. Acesta nu permitea prea multe moduri
de divertisment sau alternativa culturala: televiziunea era limitata ca timp
de difuzare, astfel incat teatrul TV, piesele difuzate la Radio, filmele erau
foarte cautate de public, iar actorii erau vedete nationale. Respectul si
admiratia de care se bucurau actorii Tn regimul comunist s-a modificat
simtitor in ultimul deceniu al secolului al XX-lea si Tnceputul secolului al
XXl-lea. Deschiderea granitelor, economia de piata, dezvoltarea turismului,
a televiziunilor private, a scolilor de teatru private, au modificat perceptia
publicului in legatura cu actorul roman si spectacolul de teatru.

Spectatorul roman este totusi un nostalgic, asa ca inca mai
pastreaza o amintire placuta marilor actori ai deceniilor trecute. Dar se prea
poate ca odata cu sfarsitul unei generatii de actori sa vina si sfarsitul
generatiei lor de spectatori. Atunci tot ce ne mai raméane despre actorul in
ultimele decenii ale secolului al XX-lea sunt imagini captate cu aparatul de
fotografiat, inregistrari audio-video cu spectacolele in care au performat si
randuri, randuri, intre copertele unor carti de specialitate...
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CONTRIBUTIE LA UN DICTIONAR AL ACTORULUI
ROMAN

Actorul are o existenta efemera. Arta sa dureaza de-a lungul celor
cateva ore ale reprezentatiei teatrale, ca de indata ce cortina s-a /asat,
aceasta sa inceteze de a mai fi simfita, vazuta, auzita...totul ramane in
memoria privitorilor, spectatorilor, publicului. Tn spatele mastii sale,
descoperim de cele mai multe ori o fiintd timida, emotiva, cateodata
impulsiva si nelinistita, de cele mai multe ori contrara celei care lasa sa se
intrevada.

Din materialele pe care le-am parcurs despre viata si activitatea
actorilor romani care fac subiectul acestui capitol, dar si din discutiile pe
care le-am purtat cu o parte dintre acestia, am realizat ca pentru fiecare
teatrul este o experienta unica, foarte personala. Arta actorului insemneaza
pentru fiecare arta lui. Adevarul, firescul interpretarii, lucrul cu partenerul,
relatia cu regizorul, toate acestea descriu nuante diferite in limbajul fiecarui
actor in parte.

Ce am descoperit comun tuturor acestor actori este dragostea lor
pentru aceastd meserie. In rest, nu seam&na o experientd cu alta sau o
cariera cu alta.

Intr-o intalnire acordatd lui Mihai Tatulici in cadrul emisiunii 10
pentru Roménia, actorul Radu Beligan spunea: ,,Odatd cu moartea
actorului, moare gi imaginea lui, care se poate regasi in inima si mintea
contemporanilor. Au disparut contemporanii, a disparut si gloria”. Memoria
despre anume actor se estompeaza, incetul cu incetul, pana devine uitare.
Sau cum spunea Masa in primul act al piesei Trei surori: ,,Asa o sa ne uite
si pe noi lumea”.

Mai raman cartile. intre copertele lor, criticii si oamenii de teatru
aduna materiale si ganduri despre acei actori care nu mai sunt printre noi.
Apoi, datorita dezvoltarii tehnicii si comunicarii Tn secolul al XX-lea, pastram
inregistrari audio si video cu performantele actoricesti ale unora dintre
acesti actori. Internetul si You Tube-ul sunt, de asemenea, mijloacele cele
mai rapide de a-{i reimprospata memoria sau de a face cunostinta cu mari
actori si arta lor, in masura in care creatiile le-au fost inregistrate sau
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imortalizate cu aparatul de fotografiat. Doar ca nimic nu se compara cu
prezenta vie, acum si aici a actorului care arde asemenea unui rug.

Constienta fiind de faptul ca nu poti prezenta in scris, oricat de bine
documentat si priceput in ale condeiului ai fi, dimensiunile universului si
artei unui mare actor, am ales ca n capitolul de fata sa astern in pagina cat
mai multe informatii despre actorii roméani recunoscuti ai ultimelor decenii
ale secolului al XX-lea si inceputul secolului al XXl-lea, in intentia de a
deschide drumul unui dictionar al actorilor romani.

De ce un astfel de dictionar? Pentru ca acestea sunt
individualitatile pe umerii i cu carnea si transpiratia carora s-a facut teatru,
in cea de-a doua jumatate a secolului al XX-lea, in Romania. Si ei sunt
doar varful ice-bergului...pentru ca, pe langa acestia, atatia alti actori,
cunoscuti publicului contemporan lor, recunoscuti de acestia, s-au dus fara
a fi ramas in memoria nationala.

Cand folosesc termenul recunoscuti, ma refer la acei actori pe care
publicul i-a aplaudat, admirat, ovationat, privit de-a lungul vietii lor. De
obicei sunt recunoscuti si de criticd. In ultima instanta, publicul este acela
care te recunoaste sau te valideaza ca actor. El te ridici sau te coboara. In
ultima instanta, relatia cea mai puternica in teatru este aceea intre actor si
spectator.

in acest dictionar am ales sa prezint o parte dintre actorii romani
contemporani. Acestia si-au castigat atributul de importanti deoarece, prin
activitatea lor, de actori, pedagogi, animatori, scriitori si oameni de teatru,
au contribuit la evolutia artei actorului Tn Romania sfarsitului de secol al XX-
lea. Din 2010 si pana in prezent am dezvoltat peste 40 de interviuri cu
oameni de teatru importanti, recunoscuti, dar si cu tineri, abia cunoscuti.
Dictionarul actorului roman este, de fapt, o viitoare carte de interviuri careia
deja i-am scris structura, interviurile fiind partea ei practica. Deoarece am
pornit de la fisele unor personalitati, am sa pastrez intre randurile acestei
carti pe acei minunati actori cu care nu am mai avut ocazia séa stabilesc un
interviu Tn timpul vietii lor, desi ocaziile s-au ivit, precum si pe aceia pe care
nu am avut ocazia sa 1i intdlnesc personal niciodatd, dar care m-au
influentat ca artist si, in prima instanta, ca spectator. Selectia este pur
subiectiva, asa cum este si actorul: pur subiectiv.
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MIRCEA ALBULESCU

lorgu Constantin Albulescu (1934-2016) s-a nascut pe 4 octombrie
1934, la Bucuresti. Desi a absolvit Scoala Medie Tehnica de Arhitectura,
pana in 1950 este angajat la Teatrul National ca artist corp ansamblu adica
figuratie. In 1952 d& examen de admitere la Institutul de Teatru si Film si
este admis la clasa profesoarei Aura Buzescu.

De la absolventa (1956) si pana aproape de sfarsitul secolului al
XX-lea (1998), Mircea Albulescu si-a dezvoltat o cariera in teatru, film si
radio. In radio finregistreaz&, pand in prezent, peste 300 de roluri.
Experienta vastda in radio a insemnat o baza serioasa in munca de
redactare a tezei sale de doctorat. Mircea Albulescu obtine titlul de Doctor
in Arte cu teza: ,,Teatrul radiofonic. Convertibilitatea mijloacelor de
expresie actoriceasca in procesul de creatie”.

in film face peste 70 de roluri. A jucat in ,,Dacii” (1966), in regia lui
Sergiu Nicolaescu, in ,,Canarul si viscolul” (1969) - in regia lui Manole
Marcus, in ,,Mihai Viteazul” (1970) - in regia lui Sergiu Nicolaescu, in ,,Cel
mai iubit dintre paménteni” (1992) - in regia lui Serban Marinescu, in
,,Craii de Curte Veche” (1995) - in regia lui Mircea Veroiu.

Intre 1985 — 2005 este profesor la UNATC. Este membru al Uniunii
Scriitorilor din Romania.

in teatru, Mircea Albulescu este angajat de Lucia Sturdza-
Bulandra, la Municipal, unde joaca timp de 10 ani. isi continua activitatea la
Teatrul de Comedie, apoi la Teatrul National pana in 1998, cand iese la
pensie. Colaboreaza cu Teatrul Mic, cu Teatrul Nottara.

Dintre rolurile importante in teatru, Mircea Albulescu a fost Egist in
,,Orestia” de Eschil (in 1964), Danton in ,,Danton” de Camil Petrescu (in
1974), Saru-Sinesti in ,,Jocul ielelor” de Camil Petrescu (in 1986),
Grigore Bucsan in ,,Ultima ora” de Mihail Sebastian (in 2003).

$i, nu in ultimul rand, in cariera scriitoriceasca, Mircea Albulescu s-
a afirmat ca poet si scriitor de proza scurta. Cartile publicate sunt: ,,Vizite”
(1985), ,,Pajura singuratatii” (1994), ,,Bilete de favoare” (1996),
,,Bakara” (1999), ,,Bazar sentimental” (2000), ,,Fluture in lesa de aur”
(2002), ,,Clante” (2005).

,,EU personal sunt adeptul metodei de a te pune in stare si apoi,
cu capul, a controla. Adica, ajung in stare, ma intind cat pot si apoi vad cat
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din aceasta arie poate beneficia de acoperire logica. Nu imi propun aprioric
un acoperis logic-rece sub care sa evoluez.”10

STEFAN BANICA senior

Stefan Banica senior (1933-1995) s-a nascut pe 11 noiembrie
1933, in Calarasi. Copilaria si-a petrecut-o intre Bucuresti si Calarasi. De
copil, canta in Corul Radio si tot de copil inregistra - alaturi de mari nume
ale scenei roménesti precum Baltateanu, Brancomir, Manolescu sau G.
Timica - piese de teatru in cadrul emisiunilor Ora celor mici sau Ora
copiilor.

Admiterea la IATC s-a produs in fata unui juriu format din G.
Timica, lon Sahighian, Aura Buzescu, Al. Finti, Beate Fredanov. Asistenti
erau, la vremea aceea, Radu Beligan si Sanda Manu. A fost al doilea pe
lista celor admisi, intrand in clasa la Al. Finti.

,,Doua cuvinte ale sale (ale lui Al. Finti) mi-au devenit repede crez
in cariera: masura si fixare. Adica tot ceea ce faci ca actor trebuie sa fie
dozat si sa eviti sa cazi in cabotinism”!11, declara Stefan Banica senior intr-
un interviu acordat Oanei Georgescu in septembrie, 1994.

Dupa absolvire pleaca la Galati (1955) unde, alaturi de Gina
Patrichi, Matei Alexandru, Dana Comnea, Gilda Marinescu si regizorii Crin
Teoderescu, lon Maximilian si Valeriu Moisescu, pun bazele Teatrului din
Galati.

Lucreaza apoi cu Teatrul din Ploiesti, care se afla la vremea aceea
sub directia lui Toma Caragiu, ca mai tarziu, si anume in 1958 sa revina la
Teatrul Giulesti din Bucuresti. Aici, Stefan Banica senior colaborase inca
din anul 1l de studentie. Acum joaca in ,,Sluga la doi stapani” de Carlo
Goldoni, in ,,Doi tineri din Verona’ de W. Shakespeare, in ,,Titanic-vals™
Si ,,...escu’ de Tudor Musatescu, in ,,Mesterul Manole’ de L. Blaga.

In 1972, Liviu Ciulei il distribuie in lordache din ,,D-ale
carnavalului” de 1. L. Caragiale. Ajuns la Teatrul Bulandra, Stefan Banica
senior joaca alaturi de Toma Caragiu, Octavian Cotescu, Rodica Tapalaga,
Marin Moraru, Gheorghe Dinica, Gina Patrichi si lucreazd sub bagheta
regizorala a lui Ciulei, Pintilie si Esrig. Un alt rol extraordinar este Ghita
Pristanda din ,,O scrisoare pierduta” a lui Caragiale, in regia aceluiasi

10Andrei Béleanu, Doina Dragnea — Actorul in cautarea personajului, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1981, p 20.
111 Oana Georgescu —,,Surdsul si lacrima scenei”, Editura Scripta, Bucuresti, 1998, p 31
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Ciulei, in 1977. Distributia acestui spectacol este de exceptie: Tipatescu —
Victor Rebengiuc, Zoe — Mariana Mihut, Trahanache — Petrica Gheorghiu,
Farfuridi — Dem Radulescu, Branzovenescu — Mircea Diaconu, Catavencu
— Octavian Cotescu, Dandanache — Fory Etterle.

Pe langa cariera din teatru, Stefan Banica are o cariera in film si
televiziune. Timp de noua ani a format un cuplu cu actrita Stela Popescu.
Cupletele lor erau foarte indragite de public. Banica senior a si cantat, pe
l&nga cariera de actor, lansand melodii care au intrat Tn memoria publicului
(,,Cum am ajuns sd te iubesc”, ,,imi acordati un dans”, ,,Astd seard
ma fac praf”’, ,,Gioconda se marita”, ,,Hei cosar, cosar”).

Filmografia sa cuprinde urmatoarele titluri: ,,Dincolo de bariera”
(1965), ,,Golgota” (1966), ,, Tunelul” (1967), ,,impuscaturi pe portativ”
(1967), ,,Zile de vara” (1968), ,,Vin ciclistii” (1968), ,,Cantecele marii”
(1970), ,,Brigada Diverse in alerta” (1971), ,,Brigada Diverse in
actiune” (1970), ,,Proprietarii” (1973), ,,Pacala” (1974), ,,Fair Play”
(1977), ,,Septembrie” (1978), ,,Cianura si picatura de ploaie” (1978),
,,Nea Marin miliardar” (1979), ,,Singur printre prieteni” (1979), ,,.De ce
trag clopotele, Mitica?” (1982), ,,Harababura” (1990), ,,.Cel mai iubit
dintre pamanteni” (1993).

RADU BELIGAN

S-a nascut la 14 decembrie 1918, in comuna Galbeni, judetul
Bacau. Experienta sa pe scena dureaza de sapte decenii. De-a lungul celor
sapte decenii, si-a construit o cariera extrem de importanta. Omul si actorul
Radu Beligan (1918-2016) a trecut prin aproape toate regimurile din
Romaénia secolului al XX-lea, a intalnit si a lucrat cu marile figuri actoricesti
si regizorale, dramaturgi, scenografi, critici de teatru si-au intersectat
activitatea cu a sa. Este o adevarata institutie.

In viatd, a deschis ochii intr-o familie sdraca, dar cu radécini
interesante: este grec din partea mamei si moldovean descendent din
neamul lui lon Creanga, din partea tatei. Mama vorbea franfuzeste, tatal
avusese in tinerete legaturi cu teatrul, dar a ajuns in cele din urma impiegat
la Caile Ferate Roméne. S-a nascut intr-o casa in care exista o biblioteca,
asa ca de mic a citit mult.

Admiterea la Academia Regala de Muzica si Arta Dramatica a
ratat-o, dar a cerut Luciei Sturdza-Bulandra sa il primeasca ca audient.
Pentru Radu Beligan, doamna Lucia Sturdza-Bulandra este unul din
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oamenii importantj ai vietii sale artistice, deoarece aceasta i-a oferit sansa
de a participa la cursurile de actorie pe care le sustinea studentilor in acea
epoca. Dupa un an de studiu la Facultatea de Drept si cateva cursuri de
actorie sub indrumarea doamnei Bulandra, Radu Beligan incepe aventura
carierei sale impresionante. Joaca, din 1938, la Teatrul Munca si Voie
Buna al lui V.I. Popa si la Teatrul Sarindar al Mariei Filotti si al lui Tudor
Musatescu.

lon lancovescu — primul director al Teatrului Mic si fondatorul
Teatrului Fantasio (Sarindar) - este o altd personalitate pe care Radu
Beligan a avut-o drept model in cariera sa. Astfel ca, Tn 1961, Radu Beligan
infiinfeaza Teatrul de Comedie, al carui director este pana in 1969, cand
preia directoratul Teatrului National din Bucuresti, pe care il slujeste pana
in 1990. Din 1971 este presedinte activ al Institutului International de
Teatru, iar din 1977 devine presedinte de onoare pe viaia al acestei
importante instituti. De asemenea, intre 1950-1965, Radu Beligan
desfasoara si o importanta activitate profesorala la Institutul de Teatru si
Film din Bucuresti.

Alte personalitati pe care le-a admirat au fost: George Vraca si
Alexandru Giugaru.

intrebat de céatre criticul Valentin Silvestru care sunt cele mai
importante etape ale carierei sale, Radu Beligan raspunde, intr-un interviu
aparut n revista Teatrul (nr. 5/1959), ca etapele importante din cariera sa
au fost intalnirile cu acei oameni de teatru care au mai adaugat o treapta
devenirii sale profesionale. Oamenii de teatru importanti pentru Radu
Beligan, la acea data, erau: Victor lon Popa, Sica Alexandrescu si
Stanislavski.

,,Prima mea intélnire a fost cu Victor lon Popa. Eu, in Conservator,
prin 1937, am capatat o indrumare partiala. N-am studiat decat un an.
Traiam sub influenta totala a artei grave a Iui Storin si Manolescu si toate
bucatile si rolurile pe care le faceam erau de drama sumbra — Smerdiakov,
Oswald...Dupa un an, am fost angajat la teatrul unde lucra V. I. Popa. Fara
s8 ma cunoasca. M-a auzit apoi citind o bucatd si a rdmas ingrozit. Mi-a
spus: ,,Du-te la teatru sa-I vezi pe Timica!”. Acesta era pe atunci actorul cel
mai simplu, cel mai uman, cel mai lipsit de artificii. Dupa doua saptamani
mi-a dat sa citesc o piesa a lui Kataev: Quadratura cercului. V. |. Popa
avea o intuitie extraordinara a posibilitatilor actorului. El m-a condus pe
drumul fauririi adevaratei mele personalitati...

143



Intalnirea cu Sica Alexandrescu...a contat hotarator in ceea ce
priveste desavarsirea mestesugului. El are o calitate strasnicad pentru
organizarea muncii asupra rolului. Tti cere ca fiecare actiune sa raspunda
unei necesitati logice. Urmarind linia logicd a actiunilor personajului si
eliminand tot ce nu este necesar, el te obliga sa-i dai o coloana vertebrala
solida. Apoi, mai inveti de la el ca pe parcursul unui rol este necesar sa pui
cateva accente si in mod just. Nu tot ce se intdmpla cu tine ca personaj in
decursul piesei meritad aceeasi importanta...

Intalnirea cu Stanislavski - cu sistemul lui...Aceasta intalnire a fost
pentru mine o adevarata rascruce. Cand am citit ,,Munca actorului cu sine
insusi”’, am fost de-a dreptul rascolit si am simtit, da, am simtit ca nu se
poate lucra decét asa. Pana la sféarsitul zilelor mele, cat timp voi mai fi pe
scena, nu concep sa lucrez intr-un alt stil de muncal”12

A jucat mult, in multe teatre, lista rolurilor interpretate acoperind
sapte decenii (1938-2008) de activitate. Voi selecta cateva din spectacolele
in care a fost distribuit de-a lungul acestor decenii. Asadar, a jucat la
Teatrul Majestic, intre 1940-41, in regia maestrilor: Sica Alexandrescu (in
Banii nu fac nici doua parale de Armando Curcio si Tn Frumoasa
aventura de Gaston de Caillavet si Robert de Fleurs), lon lancovescu (in
Orasul fara avocati de Nicola Manzari), lon Sahighian (in Omul care
zambeste de Luigi Bonelli si Aldo Benedetti).

La Teatrul Maria Filotti, intre 1942-43, a jucat in regia lui Tudor
Musatescu (in Domnigsoara Butterfly de Tudor Musatescu), a Iui lon
Sahighian (in Domnisoara de ciocolata de Paul Gavault), a lui Sica
Alexandrescu (in Sextet de Gregor Schmitt).

La Teatrul Municipal, a jucat intre 1944-45, in regia lui Sica
Alexandrescu (in Omul care a vazut moartea de V. Eftimiu si Amantul de
carton de Jacques Deval.

La Teatrul Comedia, a jucat intre 1945-47, in cateva spectacole
semnate Sica Alexandrescu, in Racheta spre luna a lui Clifford Oddets, n
regia Mariettei Sadova si In Vis de secatura de Mircea Stefanescu, in
regia lui W. Siegfried.

La Teatrul Alhambra, joaca intre 1943-49. Acum joaca in Steaua
fara nume de Mihail Sebastian, in Pensiunea dragostei de Al. Kiritescu si
in Nu mai beau de Gaston de Cavaillet si Robert de Flers, toate in regia lui

112 valentin Silvestru — Dialoguri despre teatru cu Radu Beligan,in Revista Teatrul, nr. 5/1959,
pp 38-39-40
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Soare Z. Soare, In Rusinea familiei de Mircea Stefanescu, in regia lui lon
Talianu.

La Teatrul Tineretului joaca, in 1952, in spectacolul Un flacau din
orasul nostru de Konstantin Simonov, in regia lui Vlad Mugur.

La Teatrul de Comedie joaca intre 1961-68, in rolurile: Beranger
din Ucigas fara simbrie de Eugen lonescu si Beranger din Rinocerii de
Eugen lonescu, ambele in regia lui Lucian Giurchescu, Chitlaru din
Opinia publica de Aurel Baranga, in regia lui M. Berechet, Cirivis din
Capul de ratoi de G. Ciprian, n regia lui David Esrig.

La Teatrul Bulandra, in 1969, joaca in Transplantarea inimii
necunoscute de Al. Mirodan, in regia lui Moni Ghelerter.

La TES este Willie Clark in Baietii de aur a lui Neil Simon, in
regia lui lon Lucian, Tn 1997.

La Odeon joaca in Amadeus de Peter Schaffer, in regia lui Dinu
Cernescu, in 1982,

La T.N. Craiova joaca Zeus din Danaidele de Eschil, in regia lui
Purcarete, in 1995 si George din Cui i-e frica de Virginia Woolf de
Edward Albee, in regia lui Mircea Cornigteanu, in 1990.

La Teatrul National din Bucuresti este: Rica Venturiano din O
scrisoare pierduta de Caragiale, in regia lui Sica Alexandrescu (in 1949,
Sala Comedia), Tuzenbach din Trei surori de Cehov, in regia lui Moni
Ghelerter (in 1950, Sala Studio), Catindatul din D-ale carnavalului de
Caragiale, in regia lui Sica Alexandrescu (in 1951), Profesorul din Steaua
fara nume de M. Sebastian, in regia lui Sica Alexandrescu (in 1956),
Dandanache din O scrisoare pierduta de Caragiale, in regia lui Sica
Alexandrescu (in 1956), Filipetto din Badaranii de Goldoni, in regia lui
Sica Alexandrescu (in 1957), Trinculo din Furtuna de Shakespeare, n
regia lui Moni Ghelerter (in 1958), Stefan din Jocul de-a vacanta de M.
Sebastian, in regia lui M. Berechet (in 1971), Richard Il din piesa cu
acelasi titlu de Shakespeare, in regia lui Horea Popescu (in 1976),
Romulus in Romulus cel Mare de F. Durrenmatt, in regia Sandei Manu
(in 1977), Chereea din Caligula de Albert Camus, in regia lui Horea
Popescu (in 1980), Spirache din Titanic-vals de Tudor Musatescu, in
regia lui Mihai Berechet (in 1994), Herb Tucker din Poveste din
Hollywood de Neil Simon, in regia lui Grigore Gonta (in 1984), Kondilas
din Mostenirea de Titus Popovici, in regia lui Horea Popescu si Mihai
Manolescu (in 1989), Batranul din Cotletele de Bernard Blier, in regia lui
Gelu Colceag (in 1998), Actorul din Azilul de noapte de Gorki, in regia lui
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lon Cojar (1998), Guglielmo din Numele trandafirului de Umberto Eco, in
regia lui Grigore Gonta (in 1998), lanke din Take, lanke si Cadéar de
V.I.Popa, in regia lui Grigore Gonta (in 2001), Leon Saint Pe din Egoistul
de Jean Anouilh, regie proprie, in 2004.

Ca regizor a mai semnat spectacolele: Straini in noapte de Eric
Assous (in 2007), De partea cui esti? de Ronald Harwood (in 1996), O
scrisoare pierduta de Caragiale (in 1979), Poveste din Irkutsk de A.
Arbuzov (in 1960), Salbaticii de S.M. Mihalkov (in 1959), Doctor fara voie
de Moliere, in colaborare cu Sica Alexandrescu (in 1955).

Filmografia sa este, de asemenea, bogata. Dintre filmele in care a
fost distribuit amintim: O noapte furtunoasa (1943), Visul unei nopti de
iarna (1946), Lantul slabiciunilor (1952), O scrisoare pierduta (1953),
Badaranii (1960), Celebrul 702 (1962), Seful sectorului suflete (1967),
Tata de duminica (1975), Aurel Vlaicu (1977), lancu Jianu, zapciul
(1980), lancu Jianu, haiducul (1981), Horea (1984), Cui i-e frica de
Virginia Woolf? (19995), Tahir (1993), Dupd-amiaza unui tortionar
(2001).

LUCIA STURDZA-BULANDRA

Sunt multi actori valorosi consemnati in istoria teatrului roménesc.
Sunt, insa, cativa pe care i numesc actori creatori si creativi, care s-au
impus prin stil unic, contribuind la imbogatirea artei actorului in a doua
jumatate a secolului al XX-lea.

Desi a doua jumatate a secolului al XX-lea beneficieaza de
prezenta ei doar pana in 1961, am ales sa scriu despre Lucia Sturdza-
Bulandra (1873-1961) in special pentru admiratia pe care i-o port acestei
doamne care a fost actrita, director de teatru, pedagog, dar mai ales un
exceptional formator de echipa teatrala.

Despre doamna Bulandra circuld atatea povesti care o prezinta
drept o forta a teatrului: cultivata (a absolvit Facultatea de Litere si Filozofie
din Bucuresti, dar a urmat si cursurile Conservatorului de Muzica si Arta
Dramatica la Aristizza Romanescu), talentatd (debuteaza Tn 1898, la
Teatrul National, in piesa Scénteia de Edmond Pailleron, dupa ce fi bate la
usa directorului de atunci, Petre Gradisteanu, pe care il convinge, pentru
inceput, sa o angajeze ,,gagistd”), ambitioasa, intreprinzatoare, bun
pedagog si formator de trupa teatrala (colaboreaza la National cu
Alexandru Davila, pe care il pretuieste, infiintdnd compania Davila),
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promotor al dramaturgiei valoroase (Cehov, Ibsen, Oscar Wilde,
Shakespeare, Moliere, Ben Jonson, dar si Victor Eftimiu, G.M.Zamfirescu,
Alexandru Kiritescu si lon Minulescu), autoarea cartii Amintiri, Amintiri
(ESPLA, 1956).

,,Intemeierea companiei Davila a fost marele eveniment al stagiunii
1909-1910, cand desprinzéndu-ne din cadrele Teatrului National, ne-am
grupat in jurul lui Davila, pentru a pune bazele unui teatru de
avangarda”. 113

Experienta alaturi de Davila a fost bogatd in spectacole,
ajungandu-se la performanta de a scoate o premiera pe saptamana.
Nemultumitad de ritmul alert de lucru la care erau supusi actorii companiei,
dar si de repertoriul abordat, Lucia Sturdza-Bulandra revine la Teatrul
National:

,,Cat de departe era visul unui repertoriu de mare anvergura, al
unor piese clasice care sa ofere artistului satisfactia unor importante creatii!
Goana aceasta dupa premiere saptamanale inseamna comercializarea
profesiei. Am fost nevoiti s& aratdm lui Davila nemultumirea noastra, sa-i
amintim ca atunci cand l-am urmat parasind Teatrul National, am infiintat
teatrul nostru cu scopul de a fi un teatru de arta”.14

in 1914, infiinteaza alaturi de sotul ei, Tony Bulandra, compania
teatrala particulara Bulandra, devenita Teatrul Municipal, odata cu
nationalizarea.

A fost mereu in cautare de tineri actori, pe care i-a adus in
compania sa teatrald si pe care i-a format si sustinut profesional. Radu
Beligan si Victor Rebengiuc sunt doi dintre actorii formati de Lucia Sturdza-
Bulandra.

Actorul ideal pentru Lucia Sturdza-Bulandra este acela care, pe
langa talent, disciplind, respect pentru varsta profesionala a actorilor
maturi, are si culturd. El trebuie sa detina puterea de a se autosugestiona
si de a sugestiona publicul: ,,Prin sugestionare inteleg perfecta integrare,
tréirea personajului in asa fel ca spectatorul sa-I vada actionand in fata lui.
Prin ce mijloace? Cele mai simple, mai reale, bazate pe adevar, pe
evocarea trasaturilor caracteristice personajului ce trebuie jucat”.115

113 | ucia Sturdza-Bulandra - Spilcuiri din viata mea in teatru, Revista Teatrul, aprilie, 1956, p
38

114 idem 157, p 39

115 idem 157, p 36
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Actorii au vorbit intotdeauna cu respect si mare admiratie despre
doamna Bulandra. Cel mai des se vorbeste despre marea ei dragoste si
grija pentru actori.

Victor Rebengiuc, unul dintre actorii crescuti de doamna Bulandra,
spune despre aceasta: ,,Doamna Bulandra nu dadea actorii afara, nu-i lasa
sa plece, urmarea fiecare actor pe care il angaja in timp, ii stia dinainte pe
toti care se prezentau la concurs. Daca remarca un actor in provincie, se
ducea dupa el ca sa 1l vada Tn mai multe roluri si, dupa un interval de timp,
il angaja sau nu. Era un manager desavarsit si a reusit sa creeze o
comunicare puternica intre noi (actorii din Bulandra)”.116

Dar nu doar actorii au amintiri despre doamna Bulandra. Criticul
Valentin Silvestru povesteste despre o intalnire a lui cu aceasta. Venise la
teatru sa i ceara un interviu despre ultima productie la care lucra, si a
gasit-o pe domna Bulandra in plind agitatie, nemultumitd de contrastul
culorilor costumului cu decorul.

intrebatd de ce o nemultumeste intr-atdt un améanunt, doamna
Bulandra i-a replicat cd dacad pe ea o deranjeaza, si spectatorul va fi
deranjat, poate ca nu va sti ce il deranjeaza, dar va pleca nemultumit. Asa
ca urma sa ceara refacerea costumului si/sau a decorului, pentru ca totul
sa fie fara cusur.

Intrebat, la randu-i, care este scopul vizitei tanarului critic, Valentin
Silvestru i-a raspuns cda intentiona sa-i ia un interviu in legaturd cu ultima
productie la care lucreaza, dar ca nu mai este nevoie sa o deranjeze, a
obtinut deja ceea ce-l interesa.

Reactia doamnei Bulandra a fost surprinzatoare, dar nu
contrazicea cu nimic formatia ei de pedagog. Desi era ocupata, a cerut ca
tanarul critic sa fie servit cu o cafea, in biroul sau, unde avea sa-i acorde
interviul, spunandu-i ca meseria de critic nu se face pe furate.

TOMA CARAGIU

Se naste la 21 august 1925, in Argos Orestiko, din Grecia, intr-o
familie de aroméani. Acestia se stabilesc la Ploiesti, orasul copilariei lui
Toma Caragiu. Urmeaza cursurile Liceului ,,Sfintii Petru si Pavel”. Aici face
parte din trupa de teatru a liceului si scrie la revista ,,Framantari”, revista
liceului. Obtine bacalaureatul in vara lui 1945, da admitere si reuseste la

116 Simona Chitan, Mihaela Michailov — De-a dreptul Victor Rebengiuc, Ed. Licentia
Publishing, Bucuresti, 2004, pp 31-32
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Facultatea de Drept, pe care o abandoneaza, intrand la Conservatorul de
Muzica si Arta Dramatica din Bucuresti, la clasa profesorului Victor lon
Popa.

In leg&turd cu experienta studenteascd, Toma Caragiu Tsi
aminteste cu drag de primul sau profesor, Victor lon Popa. Este de parere
ca ,,scoala teatrala incurca multe si pe multi...Sper sa fie altfel acum. De
mine s-a ocupat mult Victor lon Popa, dar totusi putin, pentru cad a murit
repede...”.11” Dar isi aminteste cu drag de sfaturile pe care V. |. Popa i le-a
dat pentru a incepe o cariera si, dupa cum s-au intdmplat lucrurile n
cariera sa, Toma Caragiu a tinut cont de ele: ,,Profesorul meu, V. |. Popa
spunea ca desavarsirea actorului se face jucand. Mult. Si la Ploiesti am
jucat mult. Eu care sunt un inhibat, un timid si, in general, un om singuratic,
retras, deseori sfios, alteori brutal, aveam nevoie sa joc mult. V. |. Popa ma
sfatuise sd ma duc oriunde si sa joc orice. Chiar director de teatru fiind,
duceam tava sau spuneam doua-trei cuvinte intr-o piesa. Si asa...”.!18

Experienta sa artistici este strans legata de Teatrul din Ploiesti. In
vremea copilariei sale, Ploiestiul nu avea un teatru. Toma Caragiu joaca in
spectacolul Tache, lanche si Cadar de V. |. Popa, pe scena
Cinematografului ,,Modern” din Ploiesti. Cu timpul se infiinteazd Brigada
Culturald Prahova care se transforma, in 1947, in Teatrul Sindicatelor
Unite. Din 1949, acesta devine Teatrul de Stat Plojesti. Acest teatru fi
poarta astazi numele, in onoarea celui care a fost Toma Caragiu.

Debutul are loc in 1948, pe scena Studioului Teatrului National din
Piata Amzei. Pe atunci era student in anul lll, iar regizorul lon Sahighian fi
incredinteaza rolul Scutierului din ,,Toreadorul din Olmado”. Tot aici il
joaca pe Rocca din ,,Evantaiul”, in regia lui Fernando de Cruciatti.

In 1949 absolva Conservatorul la clasa lui Mihai Popescu si este
repartizat la Teatrul National. Ins& este obligat sa-si satisfaca serviciul
militar, asa ca pierde postul de la National. | se ofera angajarea, in 1951, la
nou infiintatul Teatru de Stat din Constanta. Aici este distribuit in Rica
Venturiano din ,,0 noapte furtunoasa” de Caragiale, in regia lui Nicolae
Kiritescu.

Din 1953, Toma Caragiu este, timp de 12 ani, directorul Teatrului
de Stat din Ploiesti. Aici desfasoara o bogata activitate teatrala: joaca ,,trei-
patru-cinci roluri mari pe an, pentru ca scoteam opt premiere. Am céastigat o
mare experienta de viata, fortat de multe ori s& ma ocup de lucruri care nu

117 Alecu Popovici — O zi cu Toma Caragiu, in revista Teatrul nr. 2/1971, p 26
118 jdem 161, p 28
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ma interesau, dar am jucat aici pe Figaro, Hlestacov, Rica, Polegaev (din
Batranete zbuciumata), De Prettore, Bertoldo, lanke, Cerchez, Vulpasin,
Catavencu, Pampon, Stancu (din cea mai buna piesa a lui Paul Everac —
Poarta), etc.”.119

Dintre rolurile jucate acum amintim cateva: in 1953 este Rica
Venturiano din O noapte furtunoasa, de Caragiale, Tn regia lui Alexandru
Braun, in 1954 este Truffaldino din Sluga la doi stapédni de Carlo
Goldoni, in regia lui Alexandru Braun, in 1955 este Figaro in Nunta lui
Figaro de Beaumarchais, in regia lui Harry Eliad, in 1956 este lanche din
Tache, lanche si Cadér de V. |. Popa, in regia lui Traian Ciuculescu, in
1960 este Vulpasin din Domnisoara Nastasia de G. M. Zamfirescu, in
regia lui Costel lonescu, in 1962 este De Prettore din De Prettore
Vicenzo de Eduardo de Fillippo, in regia lui Valeriu Moisescu si Pampon
din D-ale carnavalului de Caragiale, in regia aceluiasi Valeriu Moisescu.
in 1963, experienta alaturi de Valeriu Moisescu continud, de data aceasta
fiind distribuit in Bertoldo din Bertoldo la curte de Leonid Rahmaninov. in
1964 este distribuit de Liviu Ciulei in Mackie Sis din Opera de trei parale
de Brecht, ocazie cu care Toma Caragiu joaca alaturi de actorii Bulandrei.

Din 1965, este angajatul Teatrului Bulandra, la invitatia lui Liviu
Ciulei. Rolurile din Bulandra sunt generoase: este lon Cristea din Sfantul
Mitica Blajinu de Baranga, in regia lui Baranga (1966), Pampon din D-ale
carnavalului de Caragiale, in regia lui Lucian Pintilie (1966), Banquo din
Macbeth de Shakespeare, in regia lui Liviu Ciulei (1968), Wolfgang
Schwiter din Meteorul de Durrenmatt, in regia lui Valeriu Moisescu (1968),
Sem din Gluga pe ochi de losif Naghiu, in regia lui Valeriu Moisescu
(1970), Romeo din Ziaristii de Al. Mirodan, in regia Iui Valeriu Moisescu
(1971), Toma Hrisanide din Interesul general de A. Baranga, in regia lui
Baranga (1971, la Teatrul de Comedie), Tipatescu din O scrisoare
pierduta de Caragiale, in regia Iui Liviu Ciulei (1972), Primarul din
controversatul si apoi cenzuratul spectacol Revizorul de Gogol, in regia lui
Lucian Pintilie (1972), lon din Puterea si adevérul de Titus Popovici, in
regia lui Liviu Ciulei (1973), Petru Magheru din Casa de mode de Theodor
Manescu, in regia lui Valeriu Moisescu (1973) , Grigore Marzacu din
Simfonia patetica de Aurel Baranga, in regia lui Baranga (1973), Doolittle
din Pygmalion de G. B. Shaw, n regia lui Moni Ghelerter (1974), Lazarus
Tucker din Elisabeta | de Paul Foster, in regia lui Liviu Ciulei (1974), Satin
din Azilul de noapte de Gorki, in regia lui Liviu Ciulei, (1975), Nercea din

119 Alecu Popovici — O zi cu Toma Caragiu, in revista Teatrul nr. 2/1971, p 27
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Titanic-Vals de Tudor Musatescu, in regie proprie (1975), James Tyrone
din Lungul drum al zilei catre noapte de Eugene O’Neill, in regia lui Liviu
Ciulei (1976).

Are o cariera bogata in film, radio si TV. Datorita aparitiei in
emisiunile de divertisment difuzate la TV, momentele lui Toma cu sopérla
au ramas bine prezervate in memoria publicului. Dintre filmele in care a
turnat Toma Caragiu am selectat cateva titluri: Poveste sentimentala (R:
lulian Mihu, 1962), Cartierul veseliei (R: Manole Marcus, 1965), Seful
sectorului suflete (R: Gheoghe Vitanidis, 1967), Rapirea fecioarelor si
Razbunarea haiducilor (ambele in regia lui Dinu Cocea, 1968), Explozia
(R: Mircea Dragan, 1972), Ciprian Porumbescu (R: Gheorghe Vitanidis,
1973), Actorul si salbaticii (R: Manole Marcus, 1975), Gloria nu cénta
(R: Alexandru Bocéanet, 1977), Buzduganul cu trei peceti (R: Constantin
Vaeni, 1977), Marele singuratic (R: lulian Mihu, 1977).

Se stinge la cutremurul din 4 martie 1977, prins intre daramaturile
blocului, alaturi de regizorul si prietenul sau, Alexandru Bocanet.

GEORGE CONSTANTIN

Se vorbeste despre timiditatea extraordinara a Iui George
Constantin - (1933-1994), despre glasul sau minunat care atingea
spectatorul, despre stiinta sau harul de a umple spatiul scenei si de a
aduce spectatorul la el, despre arta ambiguitatii in construirea personajelor,
despre generozitatea cu care lucra cu partenerii in scena, despre forta pe
care o degaja pana si in cel mai mic dintre rolurile sale. George Constantin
a ramas in istoria teatrului ca unul dintre cei mai mari actori din a doua
jumatate a secolului al XX-lea.

,»A$ vrea sa cred ca pastrez o distanta fata de personaj. As vrea sa
cred ca e cea mai buna metoda. Actorul trebuie sa aiba fata de personajul
sau o privire critica. As vrea sa cred ca in clipa cand Tncepi sa creezi un om
trebuie sa-l si vezi, adica trebuie sa-l si controlezi intr-un fel, deoarece
contopindu-te cu un personaj mi se pare ca nu-l mai stapanesti, nu-l mai ai
in mana. Mi se pare ca actorul trebuie sa lucreze la personaj ca un pictor,
folosind culori mai deschise sau mai inchise, pentru ca aceste nuante se
amestecd n orice personaj, fie el negativ sau pozitiv. in viatd oamenii nu
sunt numai rai; eu, cel putin, n-am intalnit un om sa fie negru, sa fie rau, sa
n-aiba si partile lui bune. Trebuie sa-ii poti vedea personajul pe care il
interpretezi, sa-i poti doza culorile, sa-l poti rectifica, sa-l poti indrepta, sa-|
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poti imbunatati...Da, cred ca actorul trebuie sa fie lucid fata de personajul
sau, sa-l poata controla si sa-si impuna punctul de vedere.”120

Nascut la Bucuresti, pe 3 mai 1933, a absolvit IATC-ul in 1956,
alaturi de Victor Rebengiuc, Constantin Rautchi, Mircea Albulescu, Draga
Olteanu, Amza Pelea, Silviu Stanculescu, Gheorghe Cozorici, Silvia
Popovici.

Portofoliul sau cuprinde nenumarate roluri in teatru, film, teatru TV
si radio. A jucat pe scena Teatrului Armatei, devenit apoi Teatrul Nottara, la
Teatrul Mic, Bulandra si National. Astfel, a fost:

Ceaghin in Mama si copiii ei de A.N. Afinoghenov, R: Gheorghe Jora
Tranio in Femeia indaratnica de W. Shakespeare, R: George Rafael
Nicolae Teodoroiu in Ecaterina Teodoroiu de Nicolae Tautu, R: Sanda
Manu (la Teatrul Armatei, in stagiunea 1957-58)

Primul soldat in Interventia sau Invazia de Lev Savin, R: lon Sahighian
Ofiterul sovietic in Langa Poarta Brandenburg de Erich Maria
Remarque, R: Sanda Manu

Sava in Din noapte spre zori de Mircea Mohor, R: lon Sahighian

Henry Higgins in Pygmalion de Bernard Shaw, R: Sanda Manu (in
stagiunea 1958-59)

Andries in Stdnca miresei de lon Dragomir, R: lon Sahighian (in
stagiunea 1959-60)

Sextus Pompeius in Antoniu si Cleopatra de W. Shakespeare, R:
George Teodorescu

Aliosa Rebrov in Fiul secolului de I. Kuprianov, R: Sanda Manu (in
stagiunea 1960-61)

Matache in In noaptea asta nu doarme nimeni de Florin Potra, R: Sanda
Manu

Beaudricourt in Ciocdrlia de Jean Anouilh, R: Mircea Avram

Dmitri in Fratii Karamazov dupa Dostoievski, R: George Teodorescu (la
Teatrul Nottara, in stagiunea 1961-62)

Pavel Proca in Steaua polara de Sergiu Farcasan, R: Radu Penciulescu
Anzelm in Prima zi de libertate de Leon Kruczkowski, R: Sanda Manu
Ivan Petrovici Voinitki in Unchiul Vanea de Cehov, R: lon Olteanu (in
stagiunea 1962-63)

Pietro Gralla in Act venetian de Camil Petrescu, R: Emil Mandric

120 Andrei Baleanu si Doina Dragnea - ,,Actorul in cdutarea personajului”, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1981, pp 89-90
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Mihai in Este vinovata Corina? de Laurentiu Fulga, R: Dinu Negreanu (in
stagiunea 1963-64)

Nicolae Rosca in Oricat ar parea de ciudat de Dorel Dorian, R: Radu
Penciulescu (la Teatrul Mic, in stagiunea 1964-65)

Manole in Omul care si-a pierdut omenia de Horia Lovinescu, R: Dan
Nasta

Pozzo in Asteptdndu-l pe Godot de Samuel Beckett, R: Cornel Todea (la
Teatrul Nottara, in stagiunea 1964-65)

Serban Saru-Sinesti in Jocul ielelor de Camil Petrescu, R: Crin
Teodorescu

Emil Vlasceanu in Simple coincidente de Paul Everac, R: lon Cojar (la
Teatrul Mic, in stagiunea 1965-66)

Henric al IV-lea in piesa cu acelasi nume de Pirandello, R: Lucian
Giurchescu

El in Acest animal ciudat de G. Arout dupa Cehov, R: Sanda Manu

Petru Rares in piesa cu acelasi nume de Horia Lovinescu, R: Sorana
Coroama (la Teatrul Nottara, in stagiunea 1966-67)

Stomil in Tango de Slavomir Mrozek, R: Radu Penciulescu (la Teatrul Mic,
in stagiunea 1967-68)

Tobias in Echilibru fragil de Edward Albee, R: Dan Nasta (la Teatrul
Nottara, in stagiunea 1968-69

lona in piesa cu acelasi titlu de Marin Sorescu, R: Andrei Serban (la
Teatrul Mic, Tn stagiunea 1968-69)

Primarul Tn Primarul lunii si iubita sa de Alexandru Mirodan, R: lon Cojar
(in stagiunea 1969-70)

Profiri in Crima si pedeapsa de Gabriel Arout dupa F.M.Dostoievski, R:
Sanda Manu (la Teatrul Nottara, in stagiunea 1969-70). Eugen Barbu scrie
despre acest spectacol:

.,»-.la cateva minute dupa a doua ridicare a cortinei, Tncepe
ancheta, faimoasa ancheta a procurorului, si apare acest om pe care de
ani de zile il visez in Danton si nu mai apuc sa-l vad, si incepe sa se
invarteasca, masiv cum e, In jurul nefericitului student, ca o titireaza, si
unde incepe sa scoata niste strigate, cand mici, cand tunand ca cerul ala
de alaltaieri, cand credeam ca o sa zburam cu Bucuresti cu tot, si da-i cu:
»ratutd, ia spune, tatutd!”, si inconjoara-l si sileste-l pe Raskolnikov sa
spuna si ce are-n mate. Au fost zece minute de regal artistic cum nu am
vazut de multa vreme pe scenele noastre. Simieam ca sar de pe fotoliu, ca
mi se face parul maciuca. Sala tacea infiorata, ca si cand am fi asistat la o
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crima adevarata, si la urma nimeni n-a aplaudat, intr-atat groaza intrase in
sira spinarii noastre...

...George Constantin...este cel mai bun produs al scenei romanesti
din ultimii 20 de ani.

Da, numai pentru secventa aceea de zece minute, merita sa stau o
seara Intreaga, sa vad acest spectacol la care s-a muncit enorm, cu merite
ce nu au fost subliniate de critica teatrala”.12!

Despre acelasi spectacol, Stefan lordache, interpretul lui
Raskolnikov, spune despre experienfa de a juca alaturi de George
Constantin:

,,Cand jucai langa el, in acelasi spectacol, nu puteai sa nu joci
bine. Ceva din geniul lui se revarsa si asupra noastra. Partener desavarsit,
generos pana la Dumnezeu, pentru ca tot timpul spunea: ,,Nu ma
intereseaza sa joc intr-un spectacol unde numai eu sa fiu bine, ala nu mai
e spectacol. Daca nu suntem extraordinari, mai bine stam acasa”.

Am jucat mult cu el, am nvatat mult, este unul dintre dascalii mei.

Nu-mi iesea o scena din Crima si pedeapsa a lui Dostoievski — si
anume intalnirea cu Sonia. A stat cu mine noptii intregi, cu o rabdare de
inger, mi-a aratat, mi-a jucat scena, mi-a spus o mie de povesti similare cu
momentul respectiv $i nu m-a lasat, pana in cele din urma m-a pupat si mi-
a zis: ,,Asta e!”.122
Nil in Echipa de zgomote de Fanugs Neagu, R: Alexa Visarion
inaltul personaj in Omul care...de Horia Lovinescu, R: George Rafael (La
Teatrul Nottara, in stagiunea 1970-71)

Lear in Regele Lear de W. Shakespeare, R: Radu Penciulescu (la Teatrul
National, in stagiunea 1970-71)

Despre rolul din Regele Lear, George Constantin a spus, la cétiva
ani buni de la premiera, ca nu a fost un rol pe care sa-l biruiasca. Se
considera prea tanar, iar bogatia data de experienta, de varsta lui Lear, mai
mare decét cea a lui George Constantin de atunci. Criticii vremii si colegii
de breasla I-au admirat si au considerat ca nea Georgica a reusit si de data
aceasta. Nicolae Manolescu I-a vazut in Lear si I-a numit un mare actor.
Scaur in Féantana Blanduziei de Vasile Alexandri, R: Dan Nasta (la
Teatrul Nottara, in stagiunea 1971-72)

Dominique Vernet in Cei sase de Federic Dard si Robert Hossein, R:
George Rafael (in stagiunea 1972-73)

12! Revista Teatru, nr. 6 din 1970
122 Florica Ichim — ,,George Constantin si comedia sa umana”, Ed. Gramar, Buc., 1999, p 121
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Poetul in Paradisul de Horia Lovinescu, R: Dan Micu
Fortinbras in Hamlet de W. Shakespeare, R: Dinu Cernescu, Distributia:
Stefan lordache, Alexandru Repan, Gilda Marinescu, Anda Caropol, Stefan
Radof, Mircea Anghelescu, Emil Hossu (in stagiunea 1973-74)
Mesterul in Patru lacrimi de Viktor Rozov, R: Sanda Manu (in stagiunea
1974-75)
George Bucsan in Ultima ora de Mihail Sebastian, R: Valeriu Moisescu
(in stagiunea 1975-76)

Este prima intalnire a lui Valeriu Moisescu cu Marin Moraru, Stefan
lordache si George Constantin.
Seghei Nicolaevici Taganov in Barbarii de Gorki, R: Alexa Visarion (in
stagiunea 1975-76)
Sir John Falstaff in Henric al IV-lea de W. Shakespeare, R: Lucian
Giurchescu (in stagiunea 1976-77)
Zamuhraskin in Jucatorul de carti de Gogol, R: George Rafael
Timon in Timon din Atena de W. Shakespeare, R: Dinu Cernescu

(in stagiunea 1977-78)
Prospero in Furtuna de W. Shakespeare, R: Liviu Ciulei (la Teatrul
Bulandra, in stagiunea 1978-79)
Tatal in Jocul vietii si al mortii in desertul de cenusa de Horia
Lovinescu, R: Dan Micu (la Teatrul Nottara, in stagiunea 1978-79)
Fiodor Pavlovici Karamazov in Karamazovii de Horia Lovinescu si Dan
Micu, R: Dan Micu (in stagiunea 1981-82)
Dumitran in Insomnie de Adrian Dohotaru, R: Alexandru Dabija (in
stagiunea 1982-83)
Bogoiu in Jocul de-a vacanfa de M. Sebastian, R: Al. Dabija (in
stagiunea 1983-84)
Capalau si Vanatorul 1 in Olelie de Fanus Neagu si Vanatorii de lon
Baiesu, R: lon Cojar (in stagiunea 1984-85)
Ivan Petrovici Voinitki in Unchiul Vanea de Cehov, R: Alexa Visarion (la
Teatrul Bulandra, Tn stagiunea 1984-85)
Julien in Floarea de cactus de Barillet si Gredy, R: Mircea Cornisteanu (la
Teatrul Nottara, Tn stagiunea 1986-87)
Leonid Andreevici Gaev in Livada de visini de Cehov, R: Dominic
Dembinski (la Teatrul Nottara, in stagiunea 1987-88)
Prohor Borisovici Hrapov in Vassa Jeleznova de Maxim Gorki, R: lon
Cojar (la Teatrul National din Bucuresti, in stagiunea 1988-89)
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Domnul Jourdain in Burghezul gentilom de Moliere, R: Al. Dabija (la
Teatrul Nottara, in stagiunea 1989-90)
Krogstad in Nora de Ibsen, R: Mircea Cornisteanu (in stagiunea 1991-92)
Roberto Miranda in Fecioara si moartea de Ariel Dorfman, R: Cristian
Hadji-Culea (la Teatrul Levant, in stagiunea 1992-93)
Andrew Makepeace in Scrisori de dragoste de R.A. Gurney, R: Mircea
Cornisteanu (la Teatrul Nottara, in stagiunea 1993-94)
Harpagon in Avarul de Moliere, R: Mircea Cornisteanu (la Teatrul Nottara,
in stagiunea 1993-94).

Filmografia sa cuprinde o serie de titluri, dintre care voi aminti doar
cateva: Cel mai iubit dintre paméanteni (1993), Cuibul de viespi (1986),
Intunecare (1985), Saltimbancii (1981), Stefan Luchian (1981),
Burebista (1980), Filip cel bun (1975), Dimitrie Cantemir (1973),
Dincolo de nisipuri (1973), Reconstituirea (1968), Un suréas in plina
vara (1963), Aproape de soare (1960).

OCTAVIAN COTESCU

La intrebarile pe care le-am formulat la inceputul acestei lucrari, in
legatura cu elementele care influenteaza evolutia actorului roman din a
doua jumatate a secolului al XX-lea, Octavian Cotescu a raspuns acum trei
decenii ca:

,,Actorul depinde de colectivul in care se dezvolta si depinde de
ntalnirea cu regizorii, mai ales in perioada de formare.”123

Experienta profesionald castigatd alaturi de colectivul Teatrului
Municipal (Bulandra), inca de pe vremea directoratului Luciei Sturdza-
Bulandra, apoi intalnirea cu regizorul Lucian Pintilie, cu dramaturgia lui
Mazilu, si mai apoi cu regizorul Liviu Ciulei, acestea au fost momentele
care au descris parcursul evolutiv din cariera lui Octavian Cotescu.

De la Lucian Pintilie a invatat ca actorul nu trebuie sa se confunde
total cu personajul si nu trebuie sa-si iluzioneze spectatorul. Publicul
trebuie sa ramana lucid. De la Liviu Ciulei a Tnvatat ca viata in scena se
compune dintr-o serie de actiuni, iar prima actiune scenica este gandul.

,,Odatd cu varsta, am ajuns si la concluzia ca profesia de actor
inseamna in primul rand expresie, ca teatrul in afara expresiei nu este

123 Andrei Baleanu, Doina Dragnea — Actorul in cdutarea personajului, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1981, p 99
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adevarat. Ramane de vazut ce importanta si ce profunzime dam noi
acestei notiuni de expresie”.124

Octavian Cotescu (1931-1985) este pentru control si autocontrol in
lucrul la rol, pentru departarea de personajul-rol, dar si pentru confundarea
cu acesta. Este adeptul distantarii brechtiene, dar si a impersonarii
stanislavskiene, cum am mai spus in subcapitolul Scoala romédneasca de
teatru.

S-a nascut la Dorohoi, in 1931. A urmat Conservatorul de Arta
Dramatica din lasi, pe care |-a absolvit in 1950. Debutul a avut loc in 1951,
la Teatrul Municipal (Bulandra) din Bucuresti, cu Piotr din Padurea de
Ostrovski.

A fost profesor la IATC, iar in perioada 1981-85 a indeplinit functia
de rector al IATC. Ca profesor, a fost preocupat de a creste tineri actori la
adapostul pericolului imitatiei. Ca pedagog, Octavian Cotescu era pentru
originalitate, personalitate, individualitate in formarea actorului.

Cariera lui Octavian Cotescu s-a desfasurat in teatru, film, radio si
TV. In teatru a fost: Dr Murgu in Oameni de azi de Lucia Demetrius
(1952), Trofimov in Livada de vigini de A.P.Cehov (1958), Tom 1in
Menajeria de sticla de Tennesse Williams (1960), Gogu in Prostii sub
clar de luna de Teodor Mazilu (1962), Pierre Bezuhov in Razboi si pace
dupa L. Tolstoi (1962), Grigore in Portretul de Al. Voitin (1962), Eisenring
in Biedermann si incendiatorii de Max Frisch (1964), Ben Alexander n
Inima mea este pe inaltimi de W. Saroyan (1964), Cristofor in Fii
cuminte, Cristofor! de A. Baranga (1964), Vasile Vasile in Sfantul Mitica
Blajinu de A. Baranga (1966), El in Nu sunt Turnul Eiffel de Ecaterina
Oproiu (1966), Nae Girimea Tn D-ale carnavalului de Caragiale (1966),
Horia in Procesul Horia de Al. Voitin (1967), Macbeth in piesa cu acelasi
titlu de W. Shakespeare (1968), Marinescu, Demeter, Alecu, Olaru si
Varga in Tandrete si abjectie de T. Mazilu (1969), Chandebise si Poche
in Puricele in ureche de Feydeau (1970), lordache in Acesti nebuni
fatarnici de T. Mazilu (1971), Catavencu in O scrisoare pierduta de
Caragiale (1972), Zemlianika Tn Revizorul de Gogol (1972), Vasile Olaru
in Puterea si Adevarul de Titus Popovici (1973), Toma Topala in Casa
de mode de T. Manescu (1973), Chitimia | in Chitimia de lon Baiesu
(1974), George Oniga in Intr-o singurd seara de losif Naghiu (1974),
Asesorul Brack in Hedda Gabler de Ibsen (1975), Reporterul in Interviu
de Ecaterina Oproiu (1976), Homutov si Kalosin in Anecdote provinciale

124 jdem 167, p105
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de A. Vampilov (1977), Ilvan Petrovici Voinitki in Unchiul Vanea de
Cehov (1977), rolul titular in Minetti de Thomas Bernhard (1980), Prof.
Stravinski si Pilat din Pont in Maestrul si Margareta de M. Bulgakov
(1980), Tartuffe in piesa cu acelasi nume de Moliere (1982).

GHEORGHE DINICA

Gheorghe Dinica (1933-2009) a ramas Tn memoria publicului drept
o figurd spontana, surprinzatoare, de aici si replicile savuroase sau acide,
intrate deja in folclor, asemenea replicilor personajului Mitica din Schitele
lui Caragiale: ,,/mi pare bine s& va cunosc!”, spune o tanara, intinzand
mana domnului Dinica. Acesta i raspunde bucuros: ,,Ce ména rece ai
domnisoara, vino la vara sa mi-o tii pe sprit!” sau: ,,Ce mai faceti, domnule
Dinica?” acesta raspundea: ,,Vezi-ti de treaba dumitale!” ori ,,Nu-i treaba
dumitale!”. De asemenea, replica ,,Nu trage, dom’ Semaca, sunt eu,
Lascérica!”, aduce si azi zambete pe buzele romanilor de pretutindeni.

A fost un actor foarte iubit de public. Admiratia si-a castigat-o
datorita rolurilor pe care le-a facut de-a lungul carierei sale in teatru si film,
dar si prin cantecele de pahar inregistrate alaturi Stefan lordache si Nelu
Ploiesteanu.

Se naste la 25 decembrie 1933/ 1 ianuarie 1934 - conform actelor
oficiale, la Bucuresti, iar copildria si-o petrece in cartierul Crangasi. inca de
licean este atras de teatru, ficand parte din diferite trupe de amatori. In
1957, se prezinta la examenul de admitere, pe care il trece si patru ani mai
tarziu absolva IATC-ul, la clasa prof. Dina Cocea.

Din 1961 este angajat al Teatrului de Comedie, din 1968 il intalnim
in colectivul Teatrului Bulandra, iar din 1972 este actor al Teatrului National
din Bucuresti.

Figura sa inspira o anume duritate, astfel ca a fost distribuit in roluri
negative sau in roluri de parvenitj, lichele ori gangsteri — daca ne referim la
filme. Dintre rolurile din filme — numarul lor atingdnd aproape 100 -
selectam: Stanica Ratiu din Felix gi Otilia in regia lui lulian Mihu(1971),
Lascarica din Cu mdinile curate in regia lui Sergiu Nicolaescu (1972),
Salamandra din Explozia in regia lui Mircea Dragan (1973), Comisarul
Paraipan din Un comisar acuza n regia lui Sergiu Nicolaescu (1973), lon
din Oséanda in regia lui Sergiu Nicolaescu (1976), Nae din De ce trag
clopotele, Mitica? in regia lui Lucian Pintilie (1982), Gheorghe Cercel din
Secretul lui Bachus in regia lui Geo Saizescu, (1984), Georges din

158



Cuibul de viespi in regia lui Horea Popescu (1987), Anchetatorul din Cel
mai iubit dintre pamanteni in regia lui Serban Marinescu (1993), Pavel
Puiut zis Pepe din Filantropica in regia lui Nae Caranfil (2002), Gheorghe
Manasia din Magnatul in regia lui Serban Marinescu (2004).

A jucat In spectacolele (selectiv): Inspectorul de politie de J.B.
Priestley, in regia Dinei Cocea (1961), Umbra de E. Svart, in regia lui D.
Esrig (1963), Rinocerii de Eugen lonescu, in regia lui L. Giurchescu (1964),
Somnoroasa aventura de T. Mazilu, in regia lui D. Cernescu (1964),
Troilus si Cresida de Shakespeare, in regia lui D. Esrig (1965), Nepotul
lui Rameau de D. Diderot, in regia lui D. Esrig (1968), Gaitele de Al.
Kiritescu, in regia lui Horea Popescu, O scrisoare pierduta de Caragiale,
n regia lui Radu Beligan (1979), Asteptandu-l pe Godot de S. Beckett, in
regia lui Grigore Gonta (1980), Cine are nevoie de teatru? de T.
Wertenbaker, in regia lui Andrei Serban (1990), Noaptea regilor de
Shakespeare, in regia lui Andrei Serban (1991), Livada de visini de Cehov,
in regia lui Andrei Serban (1992), O noapte furtunoasa de Caragiale, in
regia lui M. Maniutiu (1997), Azilul de noapte de Gorki, in regia lui lon
Cojar (1998), Cotletele de B. Blier, in regia lui Gelu Colceag (1998),
Numele trandafirului dupa U. Eco, in regia lui Grigore Gonta (1999),
Tache, lanche si Cadér de V.l. Popa, in regia lui G. Gonta (2001), Ultima
ora de M. Sebastian, in regia A.O. Dorosenco (2003), Incontestabila
ipocrizie de Teodor Mazilu, in regia lui Mihai lonescu (2006).

Din 2002 este Societar de onoare al TNB, iar din 2008 este Doctor
Honoris Causa al UNATC.

»,M-am suit pe scena si parca eram acolo de cand lumea...” este
motto-ul cu care ne intdmpina maestrul Dinica pe site-ul sau oficial. Totul,
insa, ramane in memoria spectatorilor si printre randurile agezate undeva
la pastrare...

STEFAN IORDACHE

S-a nascut la 3 februarie 1941, la Calafat. Copilaria si-a petrecut-o
intre Bucuresti si Calafat. Scoala si-a facut-o in Bucuresti. Admiterea la
IATC a dat-o in fata comisiei formate din: lon Fintesteanu, Costache
Antoniu, lon Sahighian, Al. Finti. A spus fabula ,,Boul si vitelul” de Grigore
Alexandrescu, ,,Pasaportul sovietic” al lui Maiakovski si o poezie de
Breslasu.
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,,Dupa cateva zile, un coleg de admitere m-a anuniat ca am
reusit...am ajuns pe Schitu Magureanu (locatia din acea vreme a Institutului
de Teatru si Film). Lume multa, agitatie. Erau o mie si ceva de candidati pe
doar 60-70 de locuri. Unii dadusera examen aici pentru a opta oara. Am
ajuns n fata, ma uitam pe liste — nu stiu de ce mi se lipise privirea pe prima
jumatate — si nu era acolo niciun lordache. ,,Asta si-a batut joc de mine!”.
Si-mi venea sa plang. 1l aud, dintr-o dat, tot pe prietenul &sta al meu: ,,Ai
intrat, uite-aici” — si-mi aratd cu degetul coada listei. Incheiam plutonul.
Cand a aflat tata, a chemat doi lautari. Chiuia si cante de unul singur n
curte. Trasese un furtun de la vecini si se stropea cu apa pe cap de fericire.
Asa m-a sarbatorit tata in ziua aceea”.1%

A fost admis la clasa profesorului Dinu Negreanu, asistent
Popovici-Poenaru. Profesorului Negreanu i-a pastrat o vie amintire si
recunostinta pentru tot ce a invatat de la maestrul sau.

,,Ca dascal, Negreanu a avut marea calitate de a ne fi obligat sa
muncim din rasputeri, pana la epuizare. Trebuia, de pilda, sa scriem caiete
intregi cu preistoria personajului pe care il interpretam. Era metoda
Stanislavski, ne omora cu Stanislavski. De aici pornea — pentru el — arta
actorului. Avea un deosebit sim{ pedagogic: indruma discret, dar
tenace”.126

In ultimul an de Institut a fost distribuit in filmul Strdinul, in regia lui
Mihai lacob. A fost un debut bun in film, Stefan lordache obtinand marele
premiu la Festivalul de la Karlovy Vary. De acum, cariera sa filmografica
aduna o serie impresionanta de filme, dintre care selectam: Cel mai iubit
dintre pamanteni in regia lui Serban Marinescu (rol: Victor Petrini, 1993),
Eu sunt Adam in regia lui Dan Pita (rol: Profesorul de muzica, 1996), Cei
care platesc cu viata in regia lui Serban Marinescu (rol: $erban Saru-
Sinesti, 1989), De ce trag clopotele, Mitica? in regia lui Lucian Pintilie
(rol: Mitica, 1980), s.a.m.d.

Stagiatura si-a inceput-o la Teatrul din Constanta, pe care il
paraseste pentru Teatrul Nottara. Aici debuteaza cu rolul Ben din ,, Tigrul”
de Murry Shisgal, in regia lui Dinu Cernescu (in 1965). Au urmat rolurile
Omul Mare Negru din ,,Omul care si-a pierdut omenia” de Horia
Lovinescu, Hemon din ,,Antigona si Medeea” de Jean Anouilh, Tn regia lui
Mircea Marosin; Tn 1966, este Roger din ,,Au fost odatd doua orfeline” de

125 Ludmila Patlanjoglu — Regele Scamator Stefan lordache, Ed. Jurnalul, Bucuresti, 2008, pp
34-35
126 jdem 169, p 38
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Eugen Mirea si Henry Malineanu, in regia Sandei Manu, Nolli din Henric al
IV-lea de Luigi Pirandello, in regia lui Lucian Giurchescu; in 1967 este Rica
Venturiano din O noapte furtunoasd de caragiale, in regia lui George
Rafael si Bob din Patimi de Paul Everac, in regia Soranei Coroama-
Stanca; In 1968 este Actorul si Regele din ,,Viziuni flamande” de M. de
Ghelderode, in regia lui Dinu Cernescu si Grig din O caséd onorabila de H.
Lovinescu, 1n regia lui Lucian Giurchescu; Tn 1969 este Gigi din Ciorbd de
potroace de Sergiu Farcasan, in regia Sandei Manu; in 1970 este
Raskolnikov din ,,Criméa si pedeapsa” de Gabriel Arout, dupa Dostoievski,
in regia Sandei Manu; in 1971 este Louis Laine din Schimbul de Paul
Claudel, in regia lui lon Olteanu, Jack din Buna seara, domnule Wilde! De
Eugen Mirea si H. Malineanu, dupa Oscar Wilde, in regia lui Alexandru
Bocanet; in 1973 este Marinelli din Cei sase de Fr. Dard si Robert
Hossein, in regia lui George Rafael; in 1974 este Hamlet din capodopera
lui Shakespeare, in regia lui Dinu Cernescu, Ralph din Lady X de Eugen
Mirea, dupa Th. Middleton, in regia lui George Rafael si Sergiu Costescu
din Ultima cursa de Horia Lovinescu, in regia lui George Rafael; in 1975
este Borcea din Ultima ord de Mihail Sebastian, in regia lui Valeriu
Moisescu si Filoctet din intoarcerea la Micene de Evanghelos Averoff-
Tossizza, Tn regia lui Dan Nasta; in 1976 este Adam din Ulciorul sfaramat
de Kleist, in regia lui Dan Micu; in 1977 este Iharev in Jucétorii de cérti de
N.V.Gogol, in regia lui George Rafael; in 1978 este Apemantus din Timon
din Atena de Shakespeare, in regia lui Dinu Cernescu; in 1985 este Pitou
din Amintirile Sarei Bernhard de John Murell, in regia lui Mihai Berechet; in
1994 este Bradley Pearson din Prinful negru de Iris Murdoch, Tn regia lui
Cornel Todea.

La Teatrul Bulandra, este Cassius din lulius Cezar de
Shakespeare, in regia lui Andrei Serban (in 1967).

La Teatrul Mic, in 1977 este AA din Emigrantii de Mrozek, in regia
lui Mircea Daneliuc; in 1978 este Consulul Grotti din S&-i imbracam pe cei
goi de Luigi Pirandello, in regia Catalinei Buzoianu; Tn 1979 este Sparger
din Copiii lui Kennedy de Robert Patrick, in regia lui Dragos Galgotiu si El
din Nu sunt Turnul Eiffel de Ecaterina Oproiu, in regia Catalinei Buzoianu;
in 1980 este Maestrul si Jeshua Ha-Nozri din Maestrul si Margareta de
Bulgakov, Tn regia Céatalinei Buzoianu; Tn 1981 este Rudolf Holler din
Inaintea pensionarii de Thomas Bernhard, in regia lui Jean Stopler; in 1983
este Richard de Gloucester din Richard al Ill-lea de Shakespeare, in
regia lui Silviu Purcarete; in 1984 este El din Cerul instelat deasupra
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noastrd de Ecaterina Oproiu, in regia Catalinei Buzoianu; Ignatiu din
Amurgul burghez de Romulus Guga, in regia lui Dan Pita; in 1988 este
Tudor Chirvase din Asta-seard stau acasa de Toni Grecu si Doru
Antonesi, in regia lui Silviu Purcarete; in 2003 este Humbert Humbert din
Lolita de Vladimir Nabokov, in regia Catalinei Buzoianu; in 2004 este Alex
din Alex si Morris de Michael Elkin, in regia lui Gelu Colceag.

A mai colaborat cu Teatrul Odeon (in 1990, in spectacolul Adio,
femei...! de Dan lagnov si Dan Dumitriu, in regia lui Mihai Berechet), cu
Teatrul National din Craiova (in 1992, in spectacolul Titus Andronicus de
Shakespeare, in regia lui Silviu Purcarete), cu Teatrul de Comedie (in
1995, in spectacolul Fuga de M. Bulgakov, in regia Catalinei Buzoianu) si
cu Teatrul National din Bucuresti. Aici a fost: in 1999, Nae Catavencu din
O scrisoare pierdutd de Caragiale, in regia lui Alexandru Tocilescu; n
2000, John Barrymore din Barrymore de W. Luce, in regia lui Gelu
Colceag; in 2008, Prinful Potemkin din Ecaterina cea Mare de G.B.Shaw,
in regia lui Cornel Todea,

Cariera sa cuprinde aparitii la televiziune si pe undele radioului. Si
o carte despre maestrul lordache, cateva interviuri, o serie de fotografii,
cateva cantece imprimate cu drag. Si amintirea celui care a plecat dintre
noi in toamna lui 2008.

MARIN MORARU

Marin Moraru (1937-2016) s-a nascut la Bucuresti, pe 31 ianuarie
1937, intr-o familie de muncitori. Copilaria si-a petrecut-o in cartierul
Giulesti. A dat admitere la IATC in 1957, dar nu a reusit, fiind acceptat ca
audient timp de un an. In anul urmétor este admis la clasa Dinei Cocea.
Absolva IATC-ul in 1961.

Dupa absolvire a fost actorul Teatrului de Copii si Tineret (intre
1961-64), apoi actorul Teatrului de Comedie (1965-68), ca mai apoi sa faca
parte din colectivul Teatrului Bulandra (1968-71) si al Teatrului National din
Bucuresti (1971-74). Intre 1974-80 a desfasurat o activitate pedagogica la
IATC, ca din 1980 sa se intoarca la TNB. Din 2002 este Societar de onoare
al TNB-ului.

La Teatrul Tineretului a jucat in: ,,Pigulete plus cinci fete” de C.
Bratu, rolul: Pigulete, in regia lui lon Lucian, ,,Chirita in provincie” de V.
Alecsandri, rolul: Gulita, in regia Sandei Manu, ,,Ocolul Paméantului” de
P. Kohout, sase roluri, in regia lui Radu Penciulescu.
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La Teatrul de Comedie a fost: Ministrul de finante din ,,Umbra”
de E. Swartz, Patrocle din ,,Troilus si Cresida” de W. Shakespeare,
Balalau din ,,Capul de ratoi” de G. Ciprian, spectacole in regia lui David
Esrig.

La Teatrul L.S.Bulandra a jucat in: ,,D’ale carnavalului” de
Caragiale, rolul: Cracanel, in regia lui Lucian Pintilie, ,,Nepotul lui
Rameau” de Diderot, rolul: Diderot'?’, in regia lui Esrig, ,,Transplantarea
inimii necunoscute” de Al. Marodin, rolul: Socrate, in regia lui Moni
Ghelerter, ,,Leonce si Lena” de G. Buchner, rolul: Regele Peter, in regia
lui Liviu Ciulei.

La Teatrul Nottara a fost Andronic din ,,Ultima ora”, de M.
Sebastian, In regia lui Valeriu Moisescu. La Teatrul Odeon a jucat in ,,0
noapte furtunoasa”, de |.L. Caragiale, rolul: Titirca, in regia lui Mihai
Maniutiu si in ,,Saragosa” de Jan Potocki, in regia lui Alexandru Dabija. La
Teatrul National ,,I.L.Caragiale” a fost Swartz din ,,Un fluture pe lampa”
de Paul Everac, in regia lui Horea Popescu si Zanetto — rol triplu -din ,,Trei
frati gemeni din Venetia”, de A. Mattiuzzi, in regia lui David Esrig.

Dupa revenirea de la catedra IATC-ului, Marin Moraru a jucat la
Teatrul National ,,I.L.Caragiale” in: ,,Romulus cel Mare” de F. Durrenmatt,
rolul: Rupf, in regia Sandei Manu, ,,Gaitele” de Al. Kiritescu, rolul:
lanache, in regia lui Horea Popescu, ,,Generoasa fundatie” de A. Vallejo,
rolul: Max, in regia lui Horea Popescu, ,,O scrisoare pierduta” de |.L.
Caragiale, rolul: Farfuridi, in regia lui Radu Beligan, ,,Asteptandu-l pe
Godot” de S. Beckett, rolul: Estragon, in regia lui David Esrig, ,,Harap
Alb” de Radu ltcus, in regia lui Grigore Gonta, ,,Azilul de noapte” de M.
Gorki, rolul: Kostiliov, in regia lui lon Cojar, ,,Take, lanke si Cadar” de
V.l. Popa, rolul: Take, in regia lui Grigore Gonta, ,,Crima pentru pamant”
dramatizarea si regia: Grigore Gonta, dupa romanul omonim de Dinu
Sararu, rolul: Popa Pruna, ,,Ultima ora” de M. Sebastian, rolul:
Stefanescu, in regia Ancai Ovanez Dorosenco, ,,Egoistul” de Jean
Anouilh, rolul: Doctorul, in regia lui Radu Beligan.

127 Total opus felului meu de a fi, Diderot se arata a fi un om cu o verbalizare clara, rece,
didactica, neafectiva. Eu — irascibil, vorbire afectiva, alambicat in exprimare...Am facut exercitii
de retentie a verbalizarii mele si am exersat la bara, impunandu-mi un nou mod de comportare
fizica. Si, cu multa munca, personajul meu a devenit un observator atent, rece, manuitor abil al
raspunsurilor lui Rameau, in goana dupa aflarea adevarului. Mai tarziu, am citit undeva ca
domnul Diderot era un irascibil, numai ca isi impunea cu cerbicie o vorbire ,,ralentizata”, ca nu
cumva sa i se piarda vreo idee”. (Andrei Baleanu, Doina Dragnea — Actorul in cautarea
personajului, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981, p 155)
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In 2000, la Teatrul L.S.Bulandra a fost Grumio din ,,Femeia
indaratnica” de W. Shakespeare, in regia lui Mihai Maniutiu, iar la Teatrul
Nottara a fost Stanley din ,,Piscina de la miezul noptii” de Peter Karvas,
un spectacol al companiei Teatrul Nostru, in regia lui Grigore Gonta, in
2005.

,,Dupa parerea mea, in general a face teatru inseamna a face
compozitie, pentru ca niciodata eul tau nu se va suprapune personajului. Si
chiar daca s-ar suprapune, simplul fapt ca te afli sub privirea a mii de
oameni l-ar transforma intr-o compozitie”.128

Are, de asemenea o cariera in film, radio si televiziune. A facut un
cuplu iubit al&turi de Draga Olteanu-Matei. In teatru a facut cuplu aldturi de
Gheorghe Dinica.

Dintre filmele in care a turnat amintim: ,,Haiducii”, in regia lui Dinu
Cocea (1965), ,,Un film cu o fata fermecatoare”, in regia lui L. Bratu
(1966), ,,Maiorul si moartea”, in regia lui Al. Boiangiu (1967),
,,Razbunarea haiducilor”, in regia lui Dinu Cocea (1968), ,,Actorul si
salbaticii”, in regia lui Manole Marcus (1974), ,,Filip cel Bun”, in regia lui
Dan Pita (1974), ,,Un comisar acuza”, in regia lui Sergiu Nicolaescu
(1974), ,,Un zdmbet pentru mai tarziu”, in regia lui Al. Boiangiu (1974),
»Elixirul tineretii”, in regia lui Gh. Naghi (1975), ,, Toamna bobocilor”, in
regia lui Mircea Moldovan (1975), ,,Operatiunea “Monstrul”, in regia lui
Manole Marcus (1976), ,,Tufa de Venetia”, in regia lui Petre Bokor (1977),
»larna bobocilor”, in regia lui Mircea Moldovan (1977), ,,Concurs”, in
regia lui Dan Pita (1982), ,,Faleze de nisip”, in regia lui Dan Pita (1982),
»Ringul”, in regia lui Sergiu Nicolaescu (1983), ,,Masca de argint”, in
regia lui Gh. Vitanidis (1984), ,,Zbor periculos”, in regia lui Francisc
Munteanu, ,,Vara sentimentala”, in regia aceluisi Francisc Munteanu
(1985), ,,Cuibul de viespi”, in regia lui Horea Popescu (1986), ,,in fiecare
zi mi-e dor de tine”, in regia lui Gheorghe Vitanidis (1987), ,,Chirita in
lagi”, in regia lui Mircea Dragan (1987), ,,Armen”, in regia lui Costa
Gavras (2002).

in perioada 1978-80, Marin Moraru a scos o generatia de actori,
avand-o ca asistentd pe Adriana Popovici, la cea de-a doua generatie
lucrand doar doi ani, alaturi de lon Cojar si Adriana Popovici. Dupa aceste
experiente se retrage din invatamantul artistic. Din prima sa generatie au
absolvit: Mariana Buruiana, lon Colan, Mihaela Gagiu, Mirela Gorea,

128Andrei Baleanu, Doina Dragnea — Actorul in cautarea personajului, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1981, p 152
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Marcel lures, Nicolae Urs, Constantin Branzea, Mioara Flamanzeanu,
Mihaela Mitrache, Cristina Nufu si Romeo Popescu, iar din cea de-a doua
generatie au absolvit: lulia Boros, Ana Ciontea, Catalin Ciornei, Viorel Jipa,
Marian Ralea, Tudor Gheorghe.

In relatia pedagog-studenti, Marin Moraru este de parere ca
imitarea profesorului este 0 modalitate gresita de a cunoaste tainele artei
actorului. In ceea ce priveste evolutia studentilor-actori, Marin Moraru crede
ca acestia trebuie sa faca totul cu credinta.

Tn 2008 este oficiat Doctor Honoris Causa al UNATC.

GINA PATRICHI

»Sansa vielii mele a fost de fapt Liviu Ciulei, personalitatea lui,
care ramane o predominanta a intregii mele vieti artistice; nu numai ca m-a
vazut si m-a apreciat si mi-a propus sa joc intr-un film, in Padurea
spanzuratilor, dar dupa ce am inceput filmarile, el fiind tocmai proaspat
director al Teatrului Bulandra, mi-a propus sa interpretez in Jocul de-a
vacanta rolul Corinei”.12°

Pana la intalnirea cu Liviu Ciulei, Gina Patrichi (1936-1994) a
trecut printr-o serie de intamplari si a avut o serie de intalniri dintre care le
amintim pe cele mai importante: Prima mare intalnire s-a petrecut pe 8
martie 1936, cand Gina Patrichi a venit pe lume! O a doua fintalnire
important a fost aceea cu scoala de teatru. Isi sustine admiterea la IATC,
in 1952, cu toate ca nu Tsi incheiase studiile liceale. Este admisa la clasa
prof. Aura Buzescu, dar nici aici nu-si finalizeaza cursurile, fiind
exmatriculata Tnainte de absolvire, din motive disciplinare. Urmatoarea
intdlnire a fost aceea cu recent infiintatul Teatru Dramatic din Galati.
Asadar, dupa exmatricularea din IATC, debuteaza in piesa Nota zero la
purtare scrisa de Octavian Sava si Virgil Stoenescu, in regia lui Valeriu
Moisescu (1956). Timp de opt ani a jucat pe scena acestui teatru,
interpretand-o pe Lucietta din Gélcevile din Chioggia de Goldoni, in regia
lui Valeriu Moisescu (1957), pe Gena din Titanic vals de Tudor
Musatescu, in regia lui Valeriu Moisescu (1958), pe Nora din piesa cu
acelasi titlu a lui H. Ibsen, in regia Arianei Kuner (1959), pe Miss Pope din
Celebrul 702 de Alexandru Mirodan, in regia lui Vlad Mugur (1961), pe
Valia din Poveste din Irkutsk de Arbuzov, in regia lui Vlad Mugur (1962),

129 Andrei Baleanu, Doina Dragan — Actorul in cdutarea personajului, Ed. Meridiane, Bucuresti,
1981, p 162.
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pe Anuntiata din Umbra de Evghenii Svart, in regia lui Gheorghe Jora
(1963) si pe Femeia de strada din Taina de Horia Stancu (1963).

In 1964 se produce intalnirea cu Liviu Ciulei, Gina Patrichi fiind
distribuita Tn rolul Corinei din Jocul de-a vacanta de Mihail Sebastian, la
Teatrul Bulandra, in regia lui Valeriu Moisescu. Cariera construita la Teatrul
Bulandra este impresionantd, aici realizdnd marile sale roluri: Kitty Duval
din Clipe de viata de W. Saroyan, in regia lui Liviu Ciulei (1964), Mita
Baston din D-ale carnavalului de Caragiale, in regia lui Lucian Pintilie
(1966), Portia din lulius Cezar de Shakespeare, in regia lui Andrei Serban
(1968), Madeleine din Victimele datoriei de Eugen lonescu, in regia lui
Crin Teodorescu (1968), Julia Luccani din Vicarul de R. Hochhuth, in
regia lui Radu Penciulescu (1972), Caterina de Medici din Elisabeta | de
Paul Foster, in regia lui Liviu Ciulei (1974), Nastasia din Azilul de noapte
de Gorki, in regia lui Liviu Ciulei (1975), Hedda Tesman din Hedda Gabler
de Ibsen, in regia Catalinei Buzoianu (1975), Reportera din Interviu de
Ecaterina Oproiu, in regia Catalinei Buzoianu (1976), Liubov
Gheorghievna din Amintiri de Arbuzov, in regia lui lon Caramitru (1982),
Maria Dovkalova din Romeo si Julieta la sfarsit de noiembrie de Jan
Otcenasek, in regia lui Valeriu Moisescu (1984), Gertruda din Hamlet de
W. Shakespeare, in regia lui Al. Tocilescu (1985), Ivona din Dimineti
pierdute de Gabriela Adamesteanu, in regia Catalinei Buzoianu (1986).
Ultimul sau rol a fost in spectacolul Teatrul comic de Goldoni, Tn regia lui
Silviu Purcarete (1992). Un alt rol mare al actritei a fost cel al Reginei din
Antoniu si Cleopatra de Shakespeare, in regia lui Mihai Maniutiu, la
Teatrul National din Cluj (1988).

Este distribuita intr-o serie impresionanta la Teatrul National de
Televiziune, unde interpreteaza Arkadina din Pescarusul de Cehov, in
regia lui Petre Sava Baleanu (1974), Ranevskaia din Livada cu vigini a lui
Cehov, in regia lui Cornel Todea (1975), Lona Hessel din Stalpii
societatii de Ibsen, in regia lui Dan Necsulea (1988), Andromaca din
Troienele dupa Euripide si J.P. Sartre, in regia lui Petre Sava Baleanu
(1967), s.a.m.d.

Filmografia cuprinde o serie impresionanta de filme, dintre care
amintim rolurile mari: bineinteles, rolul de debut, Roza din Padurea
spénzuratilor, in regia lui Liviu Ciulei (1964), Guica din Morometii, in
regia lui Stere Gulea (1987), Luiza din Proba de microfon, in regia lui
Mircea Daneliuc (1980), Olimpia din Felix si Otilia, in regia lui lulian Mihu
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(1972), Hanna din Trecatoarele iubiri, in regia Malvinei Urgianu (1974),
s.a.m.d.

,,EU Tntotdeauna imi imaginez ca rolul pe care-l interpretez e menit
sa ma inalte catre o stare limitda a omului, de aceea consider ca trebuie sa
duc totul pana la posibilitatea maxima de traire, pana cand...mi se pare ca
ceea ce fac e imposibil...nu joc teatru numai fiindca iubesc teatrul. Fireste,
iubesc teatrul, dar eu joc pentru ca vreau sa le daruiesc oamenilor idei si
aspiratii generoase”.130

Pe 31 ianuarie 1994, cu putin timp Tnainte de marea trecere, Ginei
Patrichi i s-a acordat Premiul de Excelenta acordat de UNITER pentru
intreaga cariera. Pe scena Teatrului Odeon, la decernarea acestei distinctii,
Gina Patrichi a raspuns cu versul lui Shakespeare:

,,Noi suntem pladmada din care sunt facute visele. Si scurta noastra
viata o intregegte un somn”.

AMZA PELEA

Desi a avut o existenta scurta (1931-1983), Amza Pelea a reusit
sa ramana in memoria publicului prin aducerea la viatd a lui Nea Marin.
intr-o epoca aflatd in chingile cenzurii, Amza Pelea a reusit s& creeze o
legatura stransa cu publicul, optand sa-I faca sa rada, sa se bucure cu Nea
Marin. Ceea ce facea Amza Pelea era un one man show de foarte buna
calitate. Alegerea unui personaj din popor, vorbirea dialectala (olteneasca),
abordarea unor subiecte din viata de zi cu zi, ironiile la adresa regimului
comunist Tmbracate in forma relaxata a povestirilor simpaticului Nea Marin,
au cucerit publicul spectator, impunandu-l pe Amza Pelea drept un
excelent actor de comedie.

Se pare ca Nea Marin s-a nascut din nevoia lui Amza Pelea de a
darama o prejudecata: daca esti distribuit intr-un anume gen de rol, nu
insemneaza ca acela este ampoi-ul tau si, prin urmare, toata viata sa fii
distribuit in roluri asemanatoare cu cel care {i-a adus un anume succes sau
a generat o anume imagine despre tine ca actor. Aici, Amza Pelea se
refera la rolul pe care I|-a facut in filmul Mihai Viteazul.

Interpretdndu-l pe Mihai Viteazul, una dintre cele mai importante
figuri ale istoriei romanesti, Amza Pelea a demonstrat ca este un actor
complex si complet. Dar incepuse sa nu mai fie distribuit si in alt fel de
roluri. Atunci, Amza Pelea I-a creat pe Nea Marin. Si succesul lui Nea

130 |dem 173, p 164.
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Mérin a fost extraordinar. in legatura cu experienta cu Nea Mé&rin, Amza
Pelea isi aminteste:

,,Ce m-a interesat pe mine la Nea Marin a fost marea experienta
de a sta singur in fata unei sali pline de spectatori, fara recuzita, de multe
ori fara text, pentru ca eu spuneam monoloagele pe o idee, pe o sira a
spinarii, dar majoritatea erau improvizate. De aci a venit si ticul repetarilor
in fraze, din faptul ca improvizam. Ei, aceasta experienta de a sta singur cu
1000-2000 de spectatori si a reusi sa captezi atentia, a fost foarte pretioasa
pentru mine. Si eu consider ca datoritd lui Nea Marin am castigat si mai
multd maturitate si adancime in profesia mea serioasa, adevarata”.13!

S-a nascut pe 7 aprilie 1931, in Bailesti, judetul Dolj, intr-o familie
cu cinci copii. Liceul I-a facut la Craiova, absolvind Colegiul National Carol
I. Absolva IATC-ul In 1956, la clasa prof. A. Pop Martian, Ana Barcan, lon
Cojar.

A debutat la Teatrul din Craiova, unde va fi mai tarziu director, intre
1973-74. Aici, intre 1956-1959, a fost: Jack din Bunbury de Oscar Wilde,
Hlebnikov din O chestiune personald de Al. Stein, Dodoloi din Ultima
generatie de V. Nitulescu, Vedernikov din Ani de pribegie de A. Arbuzov,
Cioran si Vladica din Tudor din Vladimiri de M. Gheorghiu, Comandantul
vasului din Tragedia optimista de V. Visnevski, Colonelul Dobre din
Ecaterina Teodoroiu de M. Tautu, Sava Zapan din Arcul de triumf de A.
Baranga, Horatio din Hamlet de Shakespeare, Otto Katz din Soldatul
Svejk de Hasek, Esteban din Fantana turmelor de Lope de Vega, Beppe
din Gaélcevile din Chioggia de Carlo Goldoni, Farfuridi din O scrisoare
pierduta de Caragiale, Baronul din Azilul de noapte de Gorki, Wilhelm de
Orania din Egmont de Goethe (la Teatrul Armatei din Bucuresti).

Din 1961 este actor al Teatrului de Comedie. Aici a jucat
Brettschneider din Svejk in al doilea rédzboi mondial de B. Brecht (1962),
Pietro din Umbra de E. Svart (1963), Manole din Somnoroasa aventura de
Teodor Mazilu (1964), Subcomisarul din Capul de ratoi de G. Ciprian
(1966), Platonov din piesa Un Hamlet de provincie de Cehov (1967), Noah
din Arca Bunei Sperante de |. D. Sarbu (1970), Hrisanide din Interesul
general de Aurel Baranga (1972).

Pe scena Nationalului bucuregstean a fost Petre Dinoiu din
Comoara din deal de Corneliu Marcu (1977), Vlad Tepes din A treia feapd
de Marin Sorescu (1979). Ultimul rol in teatru a fost Piotr Konstantinovici

131 Andrei Baleanu, Doina Dragan — Actorul in cdutarea personajului, Ed. Meridiane, Bucuresti,
1981, pp 194-195.
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Muromski din Procesul de Alexandr Suhovo-Kobilin, la Teatrul National din
Craiova, Tn 1983.

Din 1975 a fost profesor la Institutul de Arta Teatrala si
Cinematografica, unde a scos doua generatii de actori: Paul Gheorghiu,
Serban lonescu, Diana Lupescu, Viorica Mischilea, Rodica Postelnicu,
Angela Spiridon, lon $tefan si Constantin Nicolae Tutza — in 1978 si
Constantin Barbulescu, Magda Catone, Anemary Calinescu, Tania Filip,
Bogdan Stanoevici,Teodor Marinescu, Marian Stan, Valerica Viocila — in
1982.

A avut o cariera bogata in radio si televiziune, dar si n film.
Filmografia sa numara peste 50 de titluri, dintre care am selectat: Columna
in regia lui Mircea Dragan (1968), Mihai Viteazul in regia lui Sergiu
Nicolaescu (1971), Atunci i-am condamnat pe toti la moarte in regia lui
Sergiu Nicolaescu (1971), Ciprian Porumbescu in regia lui Gheorghe
Vitanidis (1973), Nea Marin miliardar in regia lui Sergiu Nicolaescu
(1979), Duios Anastasia trecea in regia lui Al. Tatos (1980) sau
Imposibila iubire in regia lui C. Vaeni (1983).

,,Eu caut s&-mi imaginez personajul. S&-1 imaginez total diferit de
mine, nu-i atribui niciun fel de trasatura a mea. Caut sa mi-l imaginez ca un
ins de sine statator, ca pe o persoana pe care o stiu, pe care o0 cunosc si
care traiegte aievea, si pe urma incerc sa ma substitui, s& ma apropii, sa o
inteleg”.132

ADRIAN PINTEA

Se naste la 9 octombrie 1954, la Beius, in judetul Bihor. Copilaria
si-o petrece la Beius si Oradea. In 1974 d& admitere la IATC si este admis
la clasa profesorului Petre Vasilescu. Inca din studentie (1977) joaca la
Studioul Casandra in Eumet din Oedip salvat de Radu Stanca, Tn regia lui
Mihai Maniutiu, iar la Teatrul Bulandra este distribuit in Treplev din
Pescdrusul lui Cehov, n regia lui Liviu Ciulei. Tn anul urmétor (1978) este
distribuit la Studioul Casandra in Romeo din Romeo si Julieta de
Shakespeare, in regia Catalinei Buzoianu.

Absolva facultatea in 1978, cu spectacolul Conversatii clasice de
Moliere si Musett. De acum este distribuit in spectacolele Teatrului
Bulandra, ale Nationalului bucurestean, ale Teatrului Nottara si ale

132 Andrei Baleanu, Doina Dragnea — Actorul in cdutarea personajului, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1981, p 189.
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Teatrului National din Craiova, precum si ale Teatrul Roméno-American:
este Ahile din Ifigenia de Mircea Eliade, n regia lui lon Cojar (in 1981, la
TNB), Henric din Henric al IV-lea de Luigi Pirandello, in regia lui Dominic
Dembinski (in 1990, la T. Nottara), Val din Orfeu in Infern de Tennessee
Williams, in regie proprie (Teatrul Romano-American), Eddie din Nebun
din dragoste de Sam Shepard, in regia proprie (Teatrul Romaéano-
American), Hans din Ondine de Jean Giraudoux, in regia lui Horea
Popescu (TNB), rolul titular din Hamlet de Shakespeare, n regia lui Tompa
Gabor (Teatrul National Craiova), James Leeds din Copiii unui
Dumnezeu mai mic de Mark Medoff, in regia lui Teodor Cristian Popescu
(1997, Compania Teatrala 777), Thomas Beckett din piesa cu acelasi
nume de Jean Annouilh, in regie proprie (1999, T. Bulandra), Jack
Barrymore din Repetitie cu Berrymore dupa William Luce, in regia
proprie (T. Bulandra).

Notorietatea i-o aduce filmul, cariera sa fiind extrem de bogata aici.
lata cateva din rolurile sale: George din Oglinzi paralele - in regia lui
Mircea Veroiu (1979), lancu Jianu din lancu Jianu, zapciul - in regia lui
Dinu Cocea (1980) si lancu Jianu, haiducul - in regia aceluiasi Dinu
Cocea (1981), Baiatul cu pasarea din Mania - in regia lui Mircea Veroiu
(1984), personajul principal masculin din Padureanca - in regia lui Nicolae
Margineanu (1986), Geologul din Vulcanul stins — Tn regia lui Dinu Cocea
(1987), Reparatorul de piane din Adela — in regia lui Mircea Veroiu, Mihai
Eminescu din Un bulgare de huma — in regia lui Nicolae Margineanu
(1990).

Dupa 1990, filmografia sa se imbogateste si cu cateva colaborari
straine: este Doctorul in Nostradamus — in regia lui Roger Christian
(1990), Doctorul din Capitanul Connan — in regia lui Bertrand Tavernier
(1994), Jan din Das Alibi — in regia lui Hayde Pills (1996), Goran Mladnov
din Diplomatic Siege — in regia lui Gustavo Graef-Marino (1999),
Comandantul Reese din The Elite — in regia lui Terry Cunningham (2001),
Vambery din Vlad Tepes, The Impaler — in regia lui Adrian Popovici
(2002), lancu de Hunedoara din Vlad — in regia lui Michael D. Sellers
(2003), Graphini din 7 Seconds — Tn regia lui Simon Fellows (2005), Dr.
Antim din Femeia visurilor — in regia lui Dan Pita (2005), Romanov din
Natasha — in regia lui Jag Mundhra (2006), Pandit din Youth Without
Youth —n regia lui Francis Ford Coppola (2007).

Pentru televiziune a turnat: Zeno din Lumini si umbre — in regia
lui Andrei Blaier (1980), Romeo din Romeo si Julieta — in regia Catalinei
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Buzoianu (1983), Juan din Corida — in regia lui Carlos Aguira (1985),
Harry din Trandafirul si coroana — in regia lui Eugen Todoran (1988)
Henric din Henric al IV-lea — in regia lui Dominic Dembinski (1988),
Marchizul de Mosa din Don Carlos — in regia lui Eugen Todoran (1998),
Don Juan din Don Juan — in regia lui Eugen Todoran (1998), Frish din
Caved In — n regia lui Richard Pepin (2006), King Albert din Gryphon —
in regia lui Andrew Prowse (2007).

Din 1990 isi Tncepe cariera pedagogica, ca asistent al lui Mircea
Albulescu, apoi al Olgai Tudorache, ca mai tarziu sa conduca propria sa
clasa de studenti la UNATC. in 2002 obtine doctoratul cu lucrarea Hamlet
sau actorul lucid.

Cariera sa cuprinde si o serie de roluri la Radio, dar si un numar de
poezii si romane.

L-am cunoscut pe Adrian Pintea in calitate de profesor, fiindu-i
preparator cand acesta pastorea penultima sa generatie de studenti. Intr-o
zi, in timpul examenelor de admitere la UNATC, m-a intrebat daca nu
vreau sa lucram impreuna la clasa pe care o conducea atunci la arta
actorului. Aceasta propunere m-a onorat, asa ca iatd-ma preparator la
clasa domnului Pintea!

In anul 2003-2004, am lucrat ca asistent de regie la punerea in
scena a spectacolului Badaranii de Carlo Goldoni. Adrian Pintea a semnat
regia acestui spectacol, iar ideea scenograficé ii apartinea, de asemenea.

Ceea ce era extraordinar la profesorul Pintea era talentul cu care
reusea sa-si motiveze studentii-actori in lucrul la rol. Stia foarte bine sé le
dezvolte mijloacele, propunandu-le situatii de joc foarte ofertante.
Colaborarea mea cu domnul Pintea a fost una reusita. El coordona, ca un
regizor, toate elementele spectacolului, eu ma ocupam de bucataria
fiecarui personaj la care lucram cu studentii-actori. Chiar am ridicat cateva
scene, in sensul celor cerute de regizorul Pintea. (Nu era prima oara cand
Pintea regiza. Pentru a-si intregi studiile, absolva, Tn 2004, sectia de Regie-
Film a UNATC, la clasa Elisabeta Bostan. Era pasionat de a scrie teatru si
scenarii de film, chiar de a regiza filme).

Era un om generos si un spirit rafinat. De o elegantd si o cultura
aparte, despre el nu puteai spune decat: lata un om talentat! Cu el se lucra
foarte bine in echipa. Spectacolul Badaranii a fost cel mai bun, dar si cel
mai vizionat spectacol de la Studioul Casandra, din stagiunea 2003-2004.
Spectatorii care veneau la fiecare reprezentatie depaseau, de fiecare data,
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capacitatea Studioului, asa ca primeau primele invitati la viitoarea
reprezentatie.

Cu ultima sa generatie de studenti-actori, Adrian Pintea a pus in
scena un ultim proiect ambitios: musicalul Jesus Christ Superstar.
Spectacolul s-a jucat in sala de la Arcub. Pentru regia acestui spectacol a
primit Premiul ArteVip, in 2006.

li pastrez lui Adrian Pintea o cald& si frumoasa amintire. Plecarea
sa prea curdnd dintre noi a lasat un gol de neinlocuit. Era un actor
inteligent, cultivat. Era un domn. La 8 iunie 2007 s-a stins din viata unul
dintre cei mai talentati actori roméani ai sfarsitului de secol al XX-lea si
inceput de secolul al XXI-lea.

STELA POPESCU

Este o actrifa care a stiut sa-si cultive publicul, din perioada
comunista pana in prezent, abordand o specie de teatru cu traditie la noi:
Teatrul de Revista.

Stela Popescu (1935-2018) s-a nascut in Basarabia, in orasul
Balti. in 1944 se stabileste in Romania, alituri de mama ei, dupa ce tatal
este deportat in Siberia. Adolescenta o petrece la Brasov. Da admitere la la
teatru in 1953, dar pica si se inscrie la Institutul Maxim Gorki, unde
studiaza limba rusa. Intra in trupa de teatru a Ministerului de Interne, cu
care sustine spectacole pentru soldati.

In 1956, incearcd pentru a doua oard la IATC. Comisia de
examinare este formata din: George Timica, Dina Cocea, Marietta Sadova,
Mihai Berechet, Beate Fredanov, Radu Beligan si Dem Loghin. Este
admisa la clasa prof. A. Pop Martian, lon Cojar, Horea Popescu, Cornel
Todea, Mihai Berechet. Actrita declara ca acesti profesori au fost foarte
importanti in formarea sa.

In anul Il joacd la Casandra, alituri de Florin Piersic, Draga
Olteanu si Cosma Brasoveanu, incredintandu-i-se rolul Zita din O noapre
furtunoasa, la clasa maestrului Fintesteanu. Tot Th anul doi, joaca in filmul
Alo, ati gresit numarul ! in regia lui Andrei Calarasu, alaturi de Rodica si
Stefan Tapalaga.

Absolva in 1960 si debuteaza la Teatrul din Brasov. In 1964
primeste oferta de a juca la Revista in spectacolul Revista de altadata.
Odata intrata in Teatrul de Revista, incepe o bogata activitate, turnee in
tara si in strainatate. (Chiar de la primul sau spectacol - Revista de
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altadata — pleaca intr-un turneu de 45 de zile la Paris. Aici joaca la
Olimpia, cu sala plina, repurtand un real succes.)

Are, de asemenea, o cariera bogata in televiziune, evoluand,
practic, odata cu ea. De asemenea colaboreaza intens cu Radioul.

In 1969 se mutd, pentru o vreme, la Teatrul de Comedie. Aici
joaca intr-o serie de spectacole (de la Capcana pentru un barbat singur
de |. Baiesu, la Plicul de L. Rebreanu, Scaiul de Feydeau, Mutter
Courage de Brecht si Steaua fara nume de M. Sebastian, s.a.m.d.).

In 1972, Sanda Manu ii propune s& facd un cuplu cu Stefan
Banica. Si asa s-a nascut cuplul Stela-Stefan. Acestia au jucat impreuna
timp de noua ani. Apoi s-a consolidat cuplul Stela-Arsinel, un cuplu care a
functionat pana la sfirsitul vietii atat de mult iubitei Stela Popescu.

Stela Popescu si Alexandru Arsinel au reprezentat doi actori
profesionisti cu mare impact asupra publicului romanesc. Acestia si-au
cultivat publicul de-a lungul vremii, mostenindu-i si generatia tanara. Eram
mica, dar stiam ca daca vreau sa vad ceva relaxant, distractiv, daca vreau
sa rad, o sa mi se intdmple urmarindu-i pe Stela si Arsinel.

Dialogul complice sala-scena/actori-(tele)spectatori propus de
Stela Popescu si Alexandru Arsinel, in perioada comunista, se manifesta
prin cuplete, momente, scenete, monologuri care starneau ,hazul de
necazul” sistemului comunist, sub palaria protectoare a divertismentului.
Popularitatea de care s-a bucurat si inca se bucura cuplul artistic Stela-
Arginel s-a datorat nu doar televiziunii, care 1i promova in intreaga tara, nu
doar Teatrului Tanase, care 1i avea angajati si distribuiti in aproape toate
spectacolele lor, dar mai ales turneelor intreprinse de acestia in orasele si
satele romanesti. Publicul, chinuit de foamea si privatiunile sistemului
comunist, umplea salile spectacolelor cuplului Stela-Arginel, asa cum
umplu si acum salile, sufocati de ritmul si saracia in care i-a aruncat
sistemul capitalist roméanesc al prezentului.

intrebatd dacé si cand a simtit c& ii scade popularitatea, Stela
Popescu raspunde urmatoarele, intr-un interviu din anul 2003, redactat de
Gabriel Mateescu in paginile publicatiei Lumea credintei (anul I, nr.
12/17):

,,Poate dupa Revolutie, putin, cand lumea nu era hotarata politic,
cand oamenii nu prea intelegeau ce se intdmpla si nu prea le ardea de
divertisment. Actorul este soldatul cetatji. El nu trebuie sa fie cu puterea, el
trebuie sa apere interesul cetateanului. Noi, la Boema (Gradina Teatrului
de Revista Constantin Tanase), faceam un fel de rezistenta regimului, prin
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textele cupletelor noastre, si, in momentul in care lucrurile s-au lamurit,
multi ne-au certat si amenintat. Am primit scrisori de amenintare foarte
urate, in momentul in care a iesit Cheial |la alegeri”.

(In perioada imediat de dupa Revolutie, spectacolul strazii era mai
puternic decéat spectacolul de teatru, pentru publicul acelei vremi.
Rasturnarea regimului comunist si consecintele!3* ui in plan politic,
economic, cultural, social au condus la manifestari populare indreptate
impotriva aparatului politic nou-constituit, precum si la replici ale puterii Tn
incercarea de a pastra echilibrul Tn interiorul tarii: deblocarea Pietei
Revolutiei prin imprastierea manifestantilor, mineriadele, etc.)

Spectacolele de divertisment cu Stela si Arsinel raspundeau unei
nevoi a maselor, ironizdnd personalitati din viata politica sau situatii din
viata de zi cu zi a romanului.

Tehnica travestiului este des utilizata de cei doi actori. Subiectele
abordate sunt aproape de omul din popor.

Experienta profesionala a Stelei Popescu numara o serie de filme
(lung metraje si seriale de televiziune) si spectacole ale Teatrului
Radiofonic. La Teatrul de Revista Constantin Tanase a jucat in
majoritatea spectacolelor puse in scena in ultimele trei decenii ale secolului
al XX-lea, dar si in cele din perioada 2000-2009, alaturi de Alexandru
Arsinel si actorii consacrati ai Revistei. Disparitia ei brusca ne-a indurerat.
A fost o fortd a scenei romanesti.

DEM RADULESCU

Bibanul (1931-2000) este unul dintre marii actori de comedie ai
secolului XX. S-a nascut la R&mnicu Valcea, la 21 septembrie 1931. Trece
examenul de admitere la arta actorului si absolva IATC-ul in 1954, la clasa
prof. Irina Rachiteanu-Sirianu, lector George Carabin. Rolurile de
absolventa sunt: lvanov Kolomitev din Cei din urma de Gorki, Surkin din
Radacini adanci de James Glow si Pantalone din Mincinosul de Goldoni.

Stagiatura si-o face la Teatrul National din Bucuresti, teatru pe care
il slujeste intreaga sa cariera, exceptie facand perioada cand a lucrat la

133 Stela Popescu se refera la alianta politicd si electoralda Conventia Democraticd din
Roménia — CDR -, alianta politica ce a fost la guvernare in Romania, in perioada 1996-2000,
si care a avut ca semn electoral Cheia.

134 Este vorba de momentul 1990, Piata Revolutiei, cand romanii de diferite profesii — printre
care erau si multi artisti — s-au constituit intr-o rezistenta populara angajata impotriva partidului
de guvernare - Frontul Democrat al Salvarii Nationale: FDSN - din Romania postdecembrista.
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Teatrul de Comedie sau a colaborat cu Teatrul Bulandra. Tot acum fsi
incepe si cariera didactica, o cariera lunga, incheiata odata cu disparitia sa
dintre noi. A scos multi actori, dintre care amintim: Vasile Muraru, Maia
Morgenstern, Dan Puric, Alexandru Bindea, Florin Busuioc, Gabriela Butuc,
Anca Sigartau, Vitalie Bantas, Carmen Ungureanu, loana Abur, Marius
Rizea Vizante.

A ramas Tn memoria publicului datorita aparitiilor in emisiunile de
divertisment ale TVR, datorita rolurilor din filme (inca se mai fredoneaza
,,Eu sunt Motanul Danila/Sunt cel mai stragnic motan...”, versuri pe care le
canta in filmul Veronica al Elisabetei Bostan, Gogu din seria BD-rilor Tn
regia lui Mircea Dragan sau rolul din Secretul lui Bachus, in regia lui Geo
Saizescu si nu numai), a imaginilor lui Dem pe bicicleta cantand ,,Fetite
dulci ca-n Bucuresti...” sau a rolului Farfuridi din O scrisoare pierduta de
Caragiale, in regia lui Liviu Ciulei.

Filmografia sa cuprinde peste 50 de filme (selectiv. Serenada
pentru etajul XII, in regia lui Carol Corfanta, Saltimbancii, in regia
Elisabetei Bostan, Cucoana Chirita si Chirita in lasi, ambele in regia lui
Mircea Dragan, Harababura, in regia lui Geo Saizescu, Tufa de Venetia,
in regia lui Peter Bokor, Comedie fantastica, in regia lui lon Popescu-
Gopo, Neamul Soimarestilor, in regia lui Mircea Dragan, s.a.m.d.). Nici
cariera din teatru nu este mai saraca. O sa enumar cateva din rolurile in
teatru: Conductorul din Steaua fara nume de M. Sebastian, Adam din
Ulciorul sfaramat de Kleist, Relling din Rata salbatica de lbsen, lvan
Kolomitev din Cei din urma de Gorki, Purgon din Bolnavul inchipuit de
Moliere, Nae Girimea, Cetateanul turmentat, Catavencu, Leonida in
diverse montari ale lui Caragiale, Aiax din Troilus si Cresida de
Shakespeare, Svejk din Soldatul Svejk de J. Hasek, lonel din
Domnigoara Nastasia de G.M. Zamfirescu s.a.m.d.

Dem Radulescu a iubit mult viata si meseria de actor, pe care nu a
abandonat-o pana in ultima clipa a vietii lui. Odata cu el, s-a mai stins un
geniu comic, poate ca sa faca loc altuia nou.

OLGA TUDORACHE

,,Eu cred ca un actor, fie el cat de bun, nu poate determina o noua
orientare Tn teatru. Salturile calitative in evolufia teatrului nu pot fi
determinate decat de niste spectacole. Or, dupa parerea mea, indiferent
cat de bine ar juca actorii, un spectacol nu poate fi mare decat daca e rodul
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unei gandiri regizorale foarte originale. Prin urmare, nu actorii pot aduce o
cotitura in teatru, ci niste prezente regizorale deosebite. Generatia mea de
actori a facut pasi importanti spre simplitate, in contrast cu jocul mai
incarcat al actorilor din generatiile anterioare. Noi am tins spre un fel de a
vorbi pe scena mai simplu, mai apropiat de viata, mai firesc, In spirit
stanislavskian. Pentru ca noi am fost educati in spiritul metodei lui
Stanislavski...”135

Una dintre cele mai mari actrite ale secolului al XX-lea, ,,Regina-
mama” a teatrului romanesc, Olga Tudorache se naste in 1929, in Oituz,
judetul Bacau. Absolva Institutul de Teatru, in 1955, la clasa prof. Moni
Ghelerter, cu rolul Veta din O noapte furtunoasa de |.L. Caragiale. Dupa
absolventa este actrifa Teatrului Tineretului din Bucuresti care, din 1966
trece sub tutela Teatrului Mic. Aici joaca pana in 1978. Dupa aceasta data,
colaboreaza cu teatre bucurestene precum Teatrul National, Teatrul
Giulesti, Teatrul Odeon, Theatrum Mundi, Teatrul Metropolis.

intre 1976-2000, Olga Tudorache isi desfisoara activitatea
pedagogica la Institutul de Arta Teatrala si Cinematografica, scoate sapte
generatii de actori, apoi se retrage din profesorat. De-a lungul carierei de
profesor, Olga Tudorache a stiut sa-si iubeasca si sa-si sustina studentji. A
incercat sa le insufle respectul pentru meseria de actor si rabdare in
construirea carierei. La clasa, profesorul Olga Tudorache folosea exemplul
personal in lucrul la rol. Se stie ca juca toate rolurile. La fel facea si Dem
Radulescu. Este o cale a marilor actori-profesori de a inspira studentii prin
puterea exemplului propriu:

.,Este o meserie care se fura, asta e. Te-ai dus, ai vazut, e bun, ai
luat. Nu te apuci sa imiti, cand spun ,,a fura” nu inteleg ,,a imita”, - deloc —
dar a ramas undeva pe retina...si iese la iveala cand trebuie”.136

Olga Tudorache are, de asemenea, o cariera in film si teatru de
televiziune. Dar se considera actrita de teatru si inca una care a avut foarte
mult noroc, dupa spusele domniei sale. Norocul a constat in rolurile pe care
le-a primit imediat dupa absolvire si pe care le-a facut cu toata daruirea si
talentul sau, obtinand si recunoasterea publicului si a criticii, dovada stand
premiile ce i-au fost acordate de-a lungul vremii.

,,Vazand actori buni din toata lumea jucand, de fiecare datd am
spus: buni actori mai avem noi, romanii, acasa! Suntem o natie care dam

135 Andrei Baleanu, Doina Dragnea — Actorul in cautarea personajului, Ed. Meridiane,
Bucuresti, 1981, p 291
136 jdem 135, p 296
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aceasta specie pe lume: actori foarte buni. Dar actori care neaparat
angajeaza afectul. Actorul roman se angajeaza cu toata starea lui, cu toate
viscerele si rascolirea psihica. Nu suntem actori care sa putem juca la rece,
cred ca de aceea ne si apropiem foarte greu de un anumit teatru modern.
Sigreu si cu greu. De aceea, cred ca si genul de teatru al lui Brecht nu ne
este drag noua, romanilor, ne apropiem greu de el...il aducem la noi...nu
putem sa ne ducem noi la el. Nu este pe sufletul romanesc”. 137

Temperament puternic, Olga Tudorache a fost receptata multa
vreme ca o mare tragediana. Filonul comic i-a fost exploatat mai tarziu, in
anii de maturitate profesionala, ca spre senectute sa o vedem in tragi-
comedii.

A fost: Galina Sergheevna in ,,Ani de pribegie” de Arbuzov
(1953), Masa in ,,Cadavrul viu’’ de Tolstoi (1955), loana Boiu in ,,Suflete
tari” de Camil Petrescu (1957), Antigona in ,,Antigona” de Sofocle
(1958), Femeia Comisar in ,,Tragedie optimista” de Vasnevski, la
Teatrul din Craiova (1957), Cleopatra in ,,Antoniu si Cleopatra” de
Shakespeare (1961), Doamna Smith in ,,Cantareata cheald” de Eugen
lonescu (1965), Vitoria Lipan in ,,Baltagul” de Mihail Sadoveanu (1968),
Maria Magdalena in ,,Don Juan moare ca toti ceilalti”’ de Teodor Mazilu
(1970), Lona Hessel in ,,Stalpii societatii” de Henrik Ibsen (1973), Kitty
Warren in ,,Profesiunea doamnei Warren” de G. B. Shaw (1974),
Beatrice in ,,Efectul razelor gamma anemonelor” de Paul Zindel (1977),
Aurelie in ,,Nebuna din Chaillot” de Girraudoux (1978).

,,Pentru mine e foarte importanta prima lectura — si, de la bun
inceput, modul de a citi un text. Dau foarte mare importanta parantezelor,
indicatiilor din paranteze, ceea ce mulii actori nu fac...ei taie, pur si simplu,
parantezele. Pe mine, aceste indicatii ma ajuta sa inteleg foarte bine tot
ceea ce se intdmpla intre replici, sa reconstitui o poveste foarte elaborata,
foarte minutioasa si foarte bogata in amanunte, in jurul acelui text, o lume
cu trecut, cu prezent, cu viitor, sa stiu exact de unde vine personajul si ce
s-a petrecut acolo...Viata continua intre replici si Tn afara scenei, iar eu caut
in primul rand sa construiesc un foarte mare spatiu in care sa incadrez
textul”.138

A fost, de asemenea: Ducesa de Gloucester in ,,Richard lll” de
W. Shakespeare (1983), Elena Domnisgor in ,,Sa nu-ti faci pravalie cu
scara” de Eugen Barbu (1985), Regina in ,,Regina Mama” de Manlio

137 idem 135, p 292
138 [dem 135, p 294
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Santanelli (1997), Emilia in ,,Cimitirul pasarilor” de Antonio Galla (2000),
Mama in ,,Peste cu mazare” de Ana Maria Bamberger (2004), iar acestea
sunt doar o parte din rolurile Olgai Tudorache in teatru.

Tn 2008 a fost investitd Doctor Honoris Causa al UNATC.

Din fragmentele selectate tragem urmatoarele concluzii: Olga
Tudorache era o actrita de stare; isi elabora rolurile cu minutiozitate si
atentie la detalii; acorda o importanta extrema repetitiilor, caci atunci Tsi
lucra rolurile; avea mare incredere in puterea creatoare a regizorului; iubea
teatrul...si noi o iubeam pe ea.
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CONCLUZIE

In lucrarea de fatd mi-am propus sa urmaresc evolutia actorului din
ultimele decenii ale secolului al XX-lea, intr-un parcurs de la general la
particular, de la grup la individualitate, urmarind interactiunea acestuia cu
coordonatele scoala (metoda, profesor-pedagog), teatru (spectacol:
regizor, dramaturg, cronicar, si nu in cele din urma public), in cadrul socio-
politico-economico-cultural al epocii.

In dezvoltarea capitolelor acestei lucrari am urmérit, printre altele,
sa raspundem Tintrebarii-cheie formulate in Argument (Cui se datoreaza
evolutia actorului din ultimele decenii ale secolului al XX-lea?), precum si
setului de intrebari generate de aici.

Ajungand la sfarsitul acestei calatorii si avand constiinta faptului ca
nu am epuizat temele si subtemele abordate, putem raspunde ca evolutia
actorului se datoreaza tuturor factorilor vizati - scoala, profesor-pedagog,
spectacol, regizor, dramaturg, cronicar, public - in varii procente. Variatia
este data de unicitatea si individualitatea actorului. Subliniem aici o
caracteristica importanta a actorului: unicitatea. Este o caracteristica
umana general valabila: orice om este o fiintd unica si irepetabila. Actorul
este un cercetag inaintea plutonului, prin activitatea sa punand lumii
oglinda in fata. Este omul timpului sau. Asemenea curcubeului, el reflecta
prin arta sa toate culorile lumii. Actorul, in general, si actorul roman, in
particular, este prin urmare unic, irepetabil, este oglinda societatii in sanul
careia si-a desfasurat parcursul artistic al fiintei sale.

Am anuntat in argument afirmatia:

Actorul roman a fost intotdeauna un actor de factura realista.

Ajunsi la finalul lucrarii spunem:

Caracteristica de baza a artei actorului roman, de-a lungul
secolului al XX-lea si pana in prezent, este continuitatea.
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Anexa 1
Istoricul Teatrului National din Bucuresti

Teatrul National din Bucuresti purta la inceput numele de Teatrul
cel Mare si a fost construit in stil baroc dupa planurile unui arhitect vienez,
Heft, intre 1845-1852. Costache Caragiale cere modificarea planului cladirii
(1850), dubland numarul de locuri de la parter. In schitele planului initial,
numarul de loje era mai mare decét cel al scaunelor de la parter. Prin
interventia sa, Costache Caragiale susiine ca teatrul trebuie sa fie al
tuturora, nu doar al elitelor.

La 31 decembrie 1852 are loc inaugurarea cladirii Teatrului cel
Mare, sub directia lui Costache Caragiale. In 1864, printr-un decret al
primului-ministru Mihail Kogalniceanu, Teatrul cel Mare devine institutie
publica de cultura.

Ideea infiintarii unui teatru national s-a nascut in sénul societatilor
culturale care functionau Tnainte de 1840. Astfel ca, Societatea Literara a
lui C. Golescu si |. Eliade (1821), Societatea Filarmonica (1833) infiinfata
de I. Campineanu, C. Aristia, |. Eliade si Conservatorul Filarmonic-Dramatic
din lasi, infiintat in 1836 de catre Gh. Asachi, propaga ideea crearii unui
teatru romanesc, propunand si sustindnd construirea unei cladiri destinate
teatrului national.

Meritul acestor societati a fost acela de a fi infrAnt prejudecata
conform careia nu se poate face teatru, literatura sau arta in limba romana.
n acest sens, societatile au inceput s& impuna limba national& in presé, sa
promoveze limba romana in teatru, formandu-se si dezvoltadndu-se, cu
aceasta ocazie, limba roméana literara.

Gazeta Teatrului National — aparuta in 1835 — sta marturie in ceea
ce priveste obiectivul principal al societatilor culturale dinainte de 1840: in
paginile ei se promovau reprezentatile in limba romé&na. Alt obiectiv
important al acestora era dezvoltarea si reprezentarea unei dramaturgii
originale.

Desi pasoptistii au sustinut teatrul romanesc, in sala Teatrului Mare
erau programate spectacolele operei italiene. De altfel, teatrul era
concesionat cantaretei Henriette Karl (Chanteuse de la Haute Cour de sa
Majeste le Roi de Prusse). Spectacolele trupei italiene de opera erau
frecventate de protipendada bucuresteana, in timp ce trupa roméaneasca de
teatru platea sala ca sa isi poata prezenta spectacolele in fata publicului.
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Costache Caragiale a susfinut ca trupa italiana a ingreunat dezvoltarea
teatrului national romanesc. Intre 1848-1850, trupa romaneasca n-a putut
activa, asa ca la Bucuresti activau Opera lItaliana, trupa franceza de
vodevil, teatrul de papusi, reprezentatiile cu maimute si cele acrobatice.

In 1861 are loc premiera nationald a piesei Hamlet, iar in 1867,
Razvan si Vidra.

in 1875, Alexandru Odobescu pune pe frontispiciu numele
institutiei: Teatru National.

La 18 ianuarie 1879 are loc premiera cu O noapte furtunoasa a lui
Caragiale, dar este cenzurats si scoasa de pe afis de lon Ghica. in 1888, la
conducerea Teatrului National vine lon Luca Caragiale, dar mandatul sau
dureaza putin, nefiind pe placul puterii, nici a unor oameni de cultura a
vremii. Contributia sa la dezvoltarea scolii realiste de teatru este de
necontestat.

Manolescu, Nottara, Paul Gusty, Al. Davila au contribuit la
dezvoltarea artei regizorale romanesti, la afirmarea rolului creator al
directiei de scena.

In 1944, cladirea Teatrului National este bombardatd de nazisti,
asa ca productiile Nationalului sunt gazduite provizoriu in doua sali pana la
construirea actualei cladiri. Intre 1944-48, Nationalul reprezintd multe
lucrari clasice, incercandu-se indreptarea spre realism prin clasici (Moliere,
Hugo, Musset, Schiller, Shakespeare, Goldoni, Lope de Vega, Lermontov,
Ostrovski, Turgheniev, Cehov, Gorki).

intre 1948-52, Caragiale este repus in drepturi: Sica Alexandrescu
este regizorul care a montat, la Teatrul National din Bucuresti, intr-o
maniera realista,

spectacolele O noapte furtunoasa (in 1949), D-ale carnavalului (in
1950), Conu Leonida fata cu reactiunea (in 1952). In 1952, Teatrul National
primeste numele de lon Luca Caragiale.

Cladirea actuala a Nationalului bucurestean este inaugurata in
1973. Intre 1969-90, Radu Beligan a indeplinit functia de director al TNB-
ului.

Regizorii care au pus Tn scena la Nationalul bucurestean dupa al
doilea razboi mondial au fost: Sica Alexandrescu (in anii ‘50), Horea
Popescu, Moni Ghelerter, Sorana Coroama-Stanca, Alexandru Fintj,
Marietta Sadova (in anii ‘60), Horea Popescu, lon Cojar, Sanda Manu,
Grigore Gonta (in anii ‘70 si ‘80).
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In 1990, Andrei Serban vine la directia Teatrului National. Acesta
pune in scena Trilogia antica, Noaptea regilor, Livada de visini, Cine are
nevoie de teatru?

Tot in anii 90 mai pun in scena: Horea Popescu, Victor loan
Frunza, Beatrice Bleont, Felix Alexa, Grigore Gontfa, Alexandru Tocilescu.
Tn anii 2000 pun in scena: Grigore Gonta, Gelu Colceag, Felix Alexa.
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Anexa 2
De vorba cu conf. univ. dr. Mirela Gorea

D.R.: Ce a insemnat scoala si perioada de formare pentru
dumneavoastra?

M.G: Admiterea la IATC a insemnat primul mare eveniment al vieii
mele. La prima incercare am picat. N-am vorbit un an! Adica nu puteam
vorbi despre asta, dar nici nu vroiam sa fac altceva decat teatru. As fi putut
sa ma specializez in miscare (sa studiez baletul in Rusia), dar eu vroiam
scoala si nu orice fel de scoald, vroiam la scoala de teatru. A doua
incercare a fost o reusita. Am intrat atunci 14 fete pe ultima medie: 7,25.
Media asta de balotaj mi-a purtat noroc si mi-a schimbat viata. Si-acum,
dupa atata vreme, sunt marcata de aceasta experienta. Faptul ca am intrat
la facultate a fost pentru mine o gura de aer. Asta m-a scos dintr-un sistem
de viata foarte personal, devenind trambulina de care aveam nevoie pentru
a exista la un nivel pe care mi-l doream si de care simteam ca am nevoie
intru devenirea fiintei mele.

Am crezut foarte tare in scoala, am avut profesori pe care i-am
iubit foarte tare: Marinus Moraru si Adriana Popovici. De la ei am acumulat
zona culturala de care aveam nevoie pentru a ma deschide si a ma
dezvolta ca actrita si ca om. Asadar, scoala m-a ajutat enorm sa-mi
structurez gandirea (arderile si gandurile mele nu necesitau declansare, ci
canalizare spre un fagas care sa mi le faca utile). Asta au facut pentru mine
acesti profesori. De asemenea, mi-au structurat lecturile. Mi-au dat
incredere in puterea mea de-a selecta.

O intélnire importanta, petrecuta in scoala, a fost intalnirea cu
studentii-regizori. Inca din anul Il am lucrat cu Méniutiu, asa c& tot ce
acumulam la cursul de Actorie aplicam la Regie. Tin minte ca ma mirau, pe
atunci, colegii care stiau de pe vremea aia cum se fac rolurile. Am avut
chiar o perioada cand ma raportam analitic la tot ce faceam la Actorie, iar
tot ce tinea de interiorul meu sensibil se golise, parca. Atunci instinctul,
datele, capacitatile mele m-au reinviat.

Multa vreme am trait cu gandul ca teatrul se face intr-un anume fel!
Si, desi invatasem la scoala ca nu-i asa, ma surprindeam cautand acel fel
de-a face teatru. Scoala m-a facut sa valorific sistemul de parteneriat.
Aplicam exercitiile pornite de la Stanislavski si Viola Spolin, metoda Cojar
nefiind, la vremea aceea, definitivata.
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Seria mea a fost o serie extraordinara: Marcel lures, Mariana
Buruiana, Adi Pintea, Valentin Teodosiu, Serban lonescu, s.a. Aveam
colegi care nu credeau in scoala. Pentru mine, insa, scoala a fost ceva
foarte subiectiv, a fost sansa vietii mele.

D.R.: Qi care a fost cel de-al doilea mare eveniment al vietji
dumneavoastra?

M.G.: Intrarea in Teatrul Bulandra. Terminasem facultatea ca sefa
de promotie, eram stagiara la Teatrul National din lasi, facAnd naveta
Bucuresti-lasi timp de trei ani, cdnd se anunta concurs de angajare la
Bulandra. S-au prezentat peste trei sute de fete, printre care si eu. Comisia
era formata din 17 oameni (cei mai mari oameni de teatru din Bulandra —
de la Clody Bertola la Gina Patrichi), plus cafiva reprezentanti de la partid.
Pregatisem un monolog pe comedie de 5 minute si monologul din Ciocarlia
de Anouilh. Dupa ce am spus si ultima replica din Ciocéarlia (,,Acum dati
drumul spectacolului!”... si era toata viafa mea cuprinsa in replica aceea)
doamna Clody Bertola a inceput sa aplaude. Asa am intrat eu Tn Bulandra.
Si au inceput rolurile. Dupa ce jucasem Oana din Apus de soare si Ania din
Desertul de cenusa si Solange din Vara la Noah la Nationalul din lasi, aici
am jucat Sonia din Unchiul Vanea si Calugarita din Porunca a saptea si
Olga din Trei surori, si tot asa.

Fiecare spectacol a fost pentru mine o treapta. Mare parte a vietii
mele am ars pentru fiecare treapta urcata, iar arderea asta poate deveni
periculoasa, la un moment dat. Vroiam sa joc. Teatrul era pentru mine tot.
Pe vremea aceea, sa nu joci in ceva nou era un dezastru pentru actor.
Atuurile eu mi le-am castigat pe scena. Orice stationare te costa, ca artist,
pentru ca te poate scoate din punctul acela pe care I-ai castigat deja, odata
cu ultimul rol. Eu n-am invatat sa traiesc concretul si viata decat mult mai
tarziu. Pentru mine asta a fost teatrul: un modus vivendi exacerbat. Acolo
erau realitatile fiintei mele.

D.R.: Considerati Teatrul Bulandra ca pe o a doua scoala?

M.G.: Scoala Bulandrei este o experienta de necomparat. lar eu nu
I-am mai prins pe Liviu Ciulei decat in a doua perioada de la Bulandra. Dair,
da, a fost si o scoala pentru mine, o scoala in care am aplicat ceea ce
invatasem in studentie. Dar, ce este cel mai important, Bulandra a
insemnat intalnirea cu regizorii. Regizorii sunt foarte importanti in evolutia
unui actor. Ei sunt diferiti, ca si actorii. Unii lucreaza cu actorul, aliii
,,folosesc” actorul. Indiferent de stilul lor de lucru, intalnirea cu acestia este
foarte importanta pentru devenirea actorului. Tin sa subliniez ca un filon de
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creativitate tot exista la un actor, chiar si atunci cand lucreaza cu un regizor
care 1l ,,foloseste”.

D.R.: Care sunt regizorii importanti intru devenirea dumneavoastra
si cum i-afi caracteriza in cateva cuvinte?

M.G.: Primul ar fi Mihai Maniutiu, pentru ca ,,am crescut” cu el. El
reprezinta deschiderea inceputului. Este un reper pentru mine. Alaturi de el
am descoperit alonja existentialad a unui text si, de aici, mijloacele necesare
functionarii intr-o astfel de comunicare spectaculara.

Apoi ar fi Silviu Purcarete, pentru ca este un extraordinar om de
cultura. Alaturi de el am descoperit dimensiunea poetica a oricarui lucru.
Doar lucrand cu el ai ocazia sa descoperi dimensiunea sensibilitatii sale
artistice.

Urmeaza Liviu Ciulei. Acesta, pentru mine, este de o domnie
asupra structurii, a raporturilor cu oamenii, cu lucrurile si cu arta, incat este
un adevarat castig profesional si uman sa-l intalnesti si sa lucrezi cu
acesta.

Ducu Darie avea sistemul lui de lucru (abordare, imagistica, acros
la lucrurile culturale). Cu Ducu Darie ai ocazia sa lucrezi amanuntit, pana la
vocala. Este plin de vitalitate tot ceea ce face el in teatru.

Si nu in ultimul rand, Catalina Buzoianu este importanta de intalnit
in lucrul la un spectacol pentru barocul ei, pentru suprapunerea planurilor.

D.R.: Cine este responsabil de evolutia unui actor? Scoala si
profesorul-pedagog? Regizorul? Teatrul in care joaca? Criticul? Publicul?

M.G.: Sentimentul meu este ca daca te intalnesti cu toate aceste
elemente, macar o data in viata — dar sa fie vorba de intalniri semnificative
— e mare lucru. Scoala — de la care obtji baza si teatrul — unde ai ocazia ca,
alaturi de regizori, sa exersezi ce-ai descoperit in scoala (pentru ca ai
nevoie sa depasesti debutul si sa te profesionalizezi la locul muncii), te
ajutda sa nu te manifesti vag, fara repere, te ajuta sa evoluezi. De
asemenea, critica este importanta in evolutia unui actor, ea functionand ca
barometru si statuare (am cronici care descriu traseul meu evolutiv de la
debut si pana in maturitatea mea profesionala, si asta datorita unor critici
extraordinari. Valentin Silvestru, de exemplu, prezenta fenomenul creatiei
dinduntrul lui spre rezultat). $i nu Tn ultimul rand publicul este adevaratul
barometru al unui actor.

D.R: Credeti ca actorul roman a fost intotdeauna un actor de
factura realista?
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M.R.: Nu cred. Si stii de ce nu cred? Poate pentru ca eu simt asa.
Noi, romanii, avem un filon existential metafizic care cred ca este al natiei.
Uita-te la Blaga... Dar cred intr-o chestiune: ca structura umana — noi,
actorii roméani — avem si sdmbure de slav si sambure de latin si sambure
balcanic. Acest amestec ne face mai deschisi pentru toate zonele. Noi
putem sa ne apropiem si de rusi si de englezi. Ne putem regasi foarte bine
in realism, dar in acelasi timp, putem fi suprarealisti, putem transcende
realismul. Cred ca actorul roman poate acoperi o arie mai larga de
manifestare teatrala.

D.R.: Este realismul primul pas? Este sistemul lui Stanislavski baza
pentru formarea actorului profesionist?

M.G.: Fara Stanislavski e greu sa te apropii de un filon logic, care
sa-ti permita in timp descoperirea mijloacelor proprii, mai ales in perioada
de formare (scoald). Apoi trebuie sa treci prin realism ca sa ajungi la
suprarealism, de exemplu, altfel este foarte greu sa intelegi ce sa
esentializezi. Acelasi lucru este valabil si in cazul studiului lui Brecht. Tntai
descoperi ca vrei sa plangi, ca mai apoi sa ajungi sa citezi: ,,Acum eu
plang”.

D.R.: Asadar, Stanislavski e baza.

M.G.: Stanislavski e baza, dar s-a putut si fara el. Actorii au avut
intotdeauna tipul de comunicare specific unei epoci. Modalitatea
existentialista ori cea expresionista de exprimare, acestea s-au dezvoltat
din nevoile epocii, insa nu au fost destul de puternice incat sa se pastreze
in sistemul de comunicare uman, respectiv teatral. Cand decade sau
infloreste o epoca, sistemul de comunicare se modifica. Odata cu el se
modifica si comunicarea de tip teatral.

D.R: Considerati ca actorul sau arta sa se caracterizeaza prin
continuitate?

M.G.: Este o modalitate umana prin care fiinta noastra — care are
nevoie de ,,carne si sdnge” — nu renunta la teatru. Empiric spus, redefinirea
artei actorului a facut ca ea sa nu se piarda niciodata. Arta teatrala se
naste din nevoia de a comunica cu tine, cu universul, cu ceilalti, fie ca am
sacralizat-o sau ca am desacralizat-o, fie ca ne-am distantat de scena, fie
ca ne-am apropiat de scena, fie ca am asezat al patrulea perete, fie ca am
anulat al patrulea perete. Se pare ca arta teatrului este necesara publicului,
de vreme ce acesta nu a disparut din salile de teatru, n ciuda alternativelor
culturale sau de divertisment.
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D.R.: Ce e necesar unui actor pentru a nu se pierde in meseria
asta?

M.G.: Sa priveasca curat lucrurile, oamenii si oportunitatile. Asta te
pastreaza un actor deschis si ,,nezatuit”. Trebuie sa dezvolte un raport
curat, lipsit de preconceptie in legatura cu scena si avatarurile ei... Pe
mine, lucrul cu studenti ma mentine proaspata. Trebuie sa mentii
intotdeauna un echilibru intre actorul-om si omul-actor. Altfel risti sa nu vezi
viata...iar viata e mai bogata...Eu foarte tarziu am Tnceput s& ma hranesc
din lucruri mici...

D.R.: Va muliumesc pentru timpul acordat!

M.G.: Asemenea!

Septembrie, 2009
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Anexa 3
De vorba cu prof. univ. dr. Olga Delia Mateescu

D.R.: Va propun sa pornim de la plan general la plan detaliu in
discutia noastra. Ce v-a format sau v-a reformat contribuind la evolutia
dumneavoastra ca actrita: Scoala? Profesorii-pedagogi? Regizorii? Criticii?
Publicul? Dramaturgia cu care afi intrat Tn contact? Primeaza vreunul dintre
aceste elemente sau toate au contribuit la evolutia dumneavoastra, in varii
procente?

O.D.M: Pe mine, scoala m-a facut s ma simt destul de singura si
de vulnerabila. Cand am pasit in teatru nu prea stiam care sunt parghiile pe
care trebuie sa apesi, ce trebuie sa fac, desi terminasem sefa de
promotie... Dar s-o luam cu inceputul...

Am deschis ochii in teatru. Printre primele cuvinte pe care le-am
rostit au fost: ,,La Politiune! Vaidi! Nedumitache!”. Mama era studenta la
Conservatorul din Cluj si repeta Zita din O noapte furtunoasa de
Caragiale... N-am stiut multa vreme ce inseamna ,Vaidi" ori
,,Nedumitche”... Piesa am vazut-o mult mai tarziu si nu juca mama in ea...
Mama a fost actrita in teatrele din provincie: la Braila, Botosani, Bacau si-
apoi la Resita. Pot spune ca am crescut privind scena, pentru ca amintirile
mele sunt din teatru... Mama ma lua cu ea in turnee. Tin minte colegii
mamei, {in minte spectacole. La varsta scolarizarii, bunicii m-au luat la
Bucuresti. Vacantele mi le petreceam intre lasi — la tata si Resita — la
mama. Dar liceul l-am terminat la Resita. In perioada aceea eram tot timpul
la spectacolele mamei. Oamenii vorbeau: ,,Buna fata, Volosievici! (Asa ma
numeam eu dupa tatd). Pacat ca s-a inhaitat cu actrita aia!”. ,,Actrita aia”
era mama... De mama ma leaga cele mai frumoase amintiri ale copilariei
mele. Odata, chiar, am locuit in cabina unui teatru dezafectat in care
functiona, la vremea aceea, un cinematograf. Am vazut toate filmele care
au rulat aici. Dupa ce oamenii paraseau sala, eu ma urcam pe scena aia
veche, care scartaia teribil si visam...

D.R.: De atunci ati vrut sa urmati cariera mamei si sa deveniti
actrita?

O.D.M.: Da. Chiar daca am vrut sa ma fac si fizician-atomist, chiar
daca fusesem presedinta cercului de matematica de la noi din oras, chiar
daca mi-a placut latina (am si studiat-o un an la Universitate), teatrul a
ramas prima mea optiune. A ramas felul meu de-a fi. Fara a se infelege
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prin asta exihibifionism. Fac demarcatia asta pentru ca mi se pare
important. 1i tolerez pe aceea care au un temperament histrionic si dincolo
de scena, dar eu nu sunt acest gen.

D.R.: Cum a fost admiterea la Institut?

0O.D.M.: Am aparut la examen cu niste tocuri de 8 centimetri si ma
mai dusesem si pentru prima oara in viata mea la coafor. Eram posesoarea
unui coc cu care ma simteam foarte prost. Consider ca, in momentul cand
am aparut in fata comisiei, eram o persoana de 1.82-85 cm care incepuse
sa miaune cateva poezii sensibiloase. Asa ca am picat furtunos. Am facut
un an de latinad si greaca veche si-n timpul asta am frecventat Teatrul
Podul, aflat la inceputurile lui. Ti tin minte de acolo pe Gelu Colceag, pe
Mircea Diaconu, pe Florin Zamfirescu. Aceea a fost o perioada fabuloasa
pentru mine. Era inceputul... noi am vopsit peretii, noi faceam luminile, noi
scriam textele, era minunat. M-am pregatit cu Mihai Dogaru (fostul sot al
Danei Dogaru) si in al doilea an am intrat la Institut, la fel de furtunos
precum picasem. Am fost la clasa prof. George Dem. Loghin, Dem
Radulescu, Adriana Pitesteanu.

Maestrul Dem. Loghin a fost un profesor extraordinar pentru mine.
De asta aveam sa-mi dau seama mult mai tarziu, in schimb. Cat am fost
studenta nu mi-a spus o data macar: ,,E bine!” sau ,,E prost!” Singurul lucru
pe care mi-l spunea era: ,incd o datd!” Urmarea, probabil, s&-mi caut
singura resorturile interioare si, poate, s& nu astept confirmari imediate.
Starea asta de cautare s-a dovedit a-mi fi benefica si am realizat asta peste
ani.

Dem Radulescu era un mare actor, cu un sim{ artistic deosebit:
detecta imediat ce functioneaza si ce nu functioneaza intr-o scena, avea
sim{ul masurii, era un bun cunoscator al firii omului, al firii personajului. Era
debordant, putea anihila firile mai slabe (se spunea ca el scoate ,,bibanei”,
adica actori care il imitda). Cu toate acestea, mie nu mi se potrivea felul lui
de a fi. Ins& rar mi-a fost dat s& vad un actor de un asemenea talent comic,
dar mai ales dramatic.

Adriana Pitesteanu era omul care {inea masura intre raceala
englezeasca a lui Dem. Loghin si pitorescul si temperamentul balcanic al
lui Dem Radulescu.

D.R.: Care era metoda dupa care ati lucrat in scoala?

0O.D.M.: Metoda era Stanislavski din cap pana-n picioare. Se
dadea o mare importanta cursurilor de vorbire (am lucrat cu maestrul
Gafton, un profesor important al scolii noastre care socotea cuvantul un
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scop — mie mi se pare mijloc), se dadea importanta cursurilor de canto. La
actorie nu se teoretiza. Eram condusi de profesorul de arta actorului sa ne
desenam o evolutie pe acte a personajului pe care urma sa-I intruchipam,
sa-l desenam in linii geometrice, chiar. Asta puteai s-o faci si mental. Apoi
lucram mult la monologul interior. Asta {in minte din scoald. $i mai {in minte
ca se punea un accent important pe documentare.

In vremea aceea, in scoala erau doi mari regizori-profesori: David
Esrig si Radu Penciulescu. Unul spunea: ,,Ce e teatru? O aventura. Intri in
ea ca intr-o pestera, nu stii ce e acolo, dar vrei aventura si intri”. Celalalt
spunea: ,,Ce e teatrul? O aventura, o pestera. Nu stii ce e acolo. Dar vrei
sa intri si-atunci te pregatesti, iti iei franghii, fi cumperi materialele
trebuincioase...”. Astea erau cele doua cai pe care le puteai aborda in
scoala.

D.R.: Sistemul lui Stanislavki s-a mulat bine pe un fel de-a lucra al
actorului roman?

O.D.M.: Da. (A stat, de altfel, si la baza scolii americane de
teatru). Acest sistem s-a combinat cu diversele tehnici si metode dezvoltate
de ceilal{i oameni de teatru ai vremii. Genul de cercetare propus de
Grotowski nu e pentru mine, de exemplu. 1l prefer pe Peter Brook.

D.R.: Asadar, asta a fost experienta-scoala pentru dumneavoastra:
un preambul la marea experienta a scandurii.

O.D.M.: Am terminat sefa de promotie, alaturi de Mihai Malaimare
si am fost amandoi angajati la Nationalul din Bucuresti. Experienta
Nationalului a fost cea mai importanta pentru evolutia mea ca actrita.
Datorita intalnirii cu marii actori ai Nationalului si, nu in ultimul rand, gratie
intalnirii cu regizorii.

Erau atunci in teatru: Emanoil Petrui, Emil Botta, Geo Barton,
Constantin Raufchi, Dina Cocea, s.a.m.d. O generatie de actori axati pe
cuvant. Se spunea ca pe acea vreme se declama sau se vorbea artificial la
National. Nu era adevarat. Acesti actori nu faceau confuzia intre firescul
vietii si firescul scenei, asa cum se face acum. Atata tot. Artificiosi erau cei
care erau de la natura artificiosi. Actorii mari n-au fost niciodata artificiosi
(Marcela Rusu, de exemplu, avea o tehnica impecabild).

D.M.: Vorbiti-mi despre diferenta intre firescul vietii si cel al scenei.

O.D.M.: Orice om care plateste un bilet ca sa intre la un spectacol
de teatru, vine sa vada niste oameni care ,,se prefac”. Si prefera sa vada
asta pe viu. Paradoxal, teatrul castiga foarte mulii spectatori, in ciuda
exploziei de astazi, de exemplu, a internetului gi a televiziunii prin cablu. De
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ce? Pentru ca lucreaza cu viul. Dar acest viu este in niste coordonate
conventionale. Conventia ii impune, de multe ori, asumarea unor situatii
firesti. Eu le-as numi verosimile artistic, scenic. Noi actorii spunem deseori:
,,E adevarat!” sau ,,E fals!” in legatura cu munca noastra la rol. Ar trebui sa
spunem: ,,E verosimil” sau ,,Nu e verosimil”. Firescul scenic se adreseaza
verosimilului. Adica, este vorba de semne ale verosimilului, iar nu de viul cu
toate coordonatele lui. Este, mai degraba, vorba despre alegerea intuitiv-
rationald a catorva semne ale viului. In cuvant existd o energie. Aceasta
energie poate da semne. In consecinta, nu e nevoie ,,sa te dai cu capul de
pereti” sau sa plangi 15 minute pentru a convinge pe cineva, e de ajuns sa
ai o lacrima n colful ochiului. Aceste resorturi trebuie sa i le cauti singur.
Nicio scoala buna din lume nu i poate da retete, dar iti poate oferi
posibilitati de a cauta Tn sinea ta, in multitudinea de aptitudini care
alcatuiesc ceea ce numim talent.

D.R.: Gandurile acestea vin din experienta scenei si a vietii.
Acestea v-au facut sa reconsiderafi experientele traite in anii studentiei,
dupa cum mi-ati declarat. Considerati ca actorul roman a fost intotdeauna
un actor de factura realista?

0.D.M.: Mie nu-mi place realismul. In schimb, nu mi se pare ca poti
trece propria personalitate catre un semn artistic daca nu incerci toate
parghiile realismului, macar ca exercifiu. Pe de altd parte, ma pot
contrazice: vezi teatrul chinez sau japonez — teatre care merg pe semne,
pe antrenament, pe tehnica!

Cultura roméneasca este foarte deschisa: noi putem sa luam din
semnele teatrului oriental, african asiatic. Se cunosc oamenii de teatru
care, adoptadnd mijloace de expresie din alte culturi, au Tmbogatit arta
teatrului european. Pana la urma se revine la acest teatru care sta sub
semnul realismului, dar pe care eu nu-l numesc un realism total. N-ati vazut
ca marile noastre spectacole nu sunt pe de-a-ntregul realiste? Ele ajung
undeva, mai sus de realism, patrunzdnd fintr-o alta dimensiune. Se
porneste, poate, de la realism, dar se ajunge mult mai departe de acesta.
Dati-mi voie sa cred ca teatrul nostru mai poate sa fie liber, in ideea de a
ne pastra posibilitatea unei noi cautari, unei posibile noi creatii.

D.R.: Sa revenim la relatia dumneavoastra cu colegii actori si, mai
ales, la relatia dumneavoastra cu regizorii.

O.D.M.: La National am jucat alaturi de Marcel Anghelescu, Toma
Caragiu, Traian Stanescu, s.a.m.d. Am ajuns, alaturi de ei, sa traiesc
experienta de a juca a cinci suta reprezentatie a unui spectacol (de

195



exemplu Zbor deasupra unui cuib de cuci s-a jucat 10 ani). Asta este o
experienta complexa: treci prin foarte multe etape, de la exuberanta, la
dragoste pentru rolul tau, apoi la respingere, ca mai apoi sa ajunga din nou
sa-ti placa rolul tau. Cum se intampla asta? Trebuie sa-i gasesti de fiecare
data ceva nou. lar asta te invie, te reimprospateaza.

Un regizor cu care am lucrat bine a fost, asadar, Horea Popescu,
cel care a pus in scena ,,Zbor deasupra unui cuib...”. Era un regizor care
lucra stanislavskian. Dupa o perioada lunga de lectura la masa, a venit a
doua zi cu plantatia scenei si ne-a spus: ,,Tu, mergi acolo!”... ,, Tu, patru
pasi mai la stdnga!”. Tin minte ca am fost nedumeritd si m-am simtit
frustratda de aceasta ,,asezare cu mana” in scena. Atunci am inteles ca
despre asta este vorba in meseria asta: trebuie sa motivezi traseele
propuse de regizor cu tot ceea ce ai descoperit in timpul lecturii la masa.
Scoala de teatru din zilele noastre e o scoala buna, pentru ca il pregateste
pe student sa-si motiveze traseele, sa-si raspunda la intrebarea: ,,de ce?”.

Un alt regizor care m-a marcat a fost Andrei Serban. El mi-a
schimbat modul de gandire vizavi de arta teatrului. Acesta a urmarit in
Trilogia antica sa suprime semanticul, intelesul, iar in spectacol sa existe o
energie capabild sa comunice dincolo de intelesul cuvantului. Prin urmare,
am jucat in latina si greaca veche, repetand cu doua luni Thainte exercitiile
lui bazate pe sunet, energie, asumare corporald, extinderea energiei
dincolo de corp si voce. Spectacolul a fost controversat in epoca (inceputul
ultimului deceniu al secolului XX). Dar si vremurile pe care le traiam erau
controversate (era perioada mineriadelor). Eu jucam doar Tn Medeea. Nu
cred ca am lipsit vreodata din sala la finalul din Troienele. Nu cred ca am
vazut vreodata un spectacol mai emotionant ca Troienele din Trilogia lui
Andrei Serban. Nu am lipsit nici de la actul 2 al Casatoriei lui Gogol pus Tn
scena de Sanda Manu, nici la monologul final din Mostenirea, spus de
Gheorghe Cozorici. Acestea erau spectacole care trebuiau vazute mereu!

Un alt regizor important a fost lon Cojar. Cu el am trait o experienta
fabuloasa. Ma distribuise Tn Rasela din Vassa Jeleznova de Gorki. Un rol
pe care l-am ,,urat’ de la inceput. Dar mi-am zis ca trebuia sa trec si prin
asta. Respingerea imi venea din faptul ca nu eram de acord cu ceea ce
sustinea personajul meu. Dar asta Tnseamna actorie. Sa treci peste
lucrurile astea si sa ajungi la acel omenesc care face diversitatea sa fie atat
de interesanta.

D.R.: Si cum ati depasit hopul acesta?
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0.D.M.: M-au ajutat regizorul si colegii. Am lucrat cu Florina Cercel,
George Constantin, Gheorghe Cozorici, Tamara Crefulescu si, bineinteles,
cu maestrul lon Cojar. Si s-a intdmplat urmatorul lucru fantastic: dupa ce
,ne-a pisat” - ca asta este cuvantul! - la lectura la masa, a venit ziua cand
a trebuit sa trecem la miscare. A zis: ,,Sa vina la scena Olga si Florina!”
(Rasel — Vassa). Am intrat in sala, pe scena era plantatia decorului. Apoi
ne-a mai zis: ,,Poftiti!” si s-a asezat undeva, in sala. Fara nicio indicatie,
fara nimic. Nu exista senzatie mai ciudata decéat deplina libertate pe scena.
La final, dupa ce am descoperit scena dintre noi doua, mi-l amintesc pe lon
Cojar cum ne privea multumit, ca pe cele mai mari actrife de pe fata
pamantului... Conteaza foarte mult increderea pe care o are un regizor in
capacitatile unui actor. Actorul, (caci de aceea ramane grozav), are un copil
mic in el, care are nevoie de increderea acestui regizor — nu este vorba de
o Incredere materna sau paterna — ci de acea colaborare dintre oamenii
care vor sa construiasca impreuna.

D.R.: Care sunt instrumentele pe care un actor le acceseaza
pentru a functiona la maximul sau artistic pe scena?

O.D.M.: Pe langa antrenamentul strict tehnic (ii spunem noi de
incalzire a aparatului — glas, corp) si pastrarea sanatatii, actorul trebuie sa
aiba neastamparul copilului din el si mai trebuie sa nu vrea sa dea leciii.
Daca te urci pe scena sa dai lectii, ai pierdut tot. Trebuie sa pasesti pe
scend ca si cum ai intra Tn jungla amazoniana - sa-i zicem terra incognita -
pentru a fi in pregatit sau nu, gata de aventura care incepe de la intarea in
pestera!

D.R.: Cum atj traversat perioada comunista?

O.D.M.: Am luat-o ca atare. Noi, actorii incercam sa ne facem
meseria cat puteam de bine, coordonati de regizorii nostri. Repertoriul
cuprindea un anume numar de piese contemporane romanesti
propagandiste. Actorii trebuiau sa faca bici din acele personaje model, prin
incercarea de a le gasi latura umana, totusi. Dar asta era meritul actorilor
vremii. In rest, se puneau in scend marii dramaturgi: Sartre, Cehov,
Shakespeare, Ibsen, Goldoni, Moliere, Lope de Vega.

D.R.: Cum erau perceputi dramaturgii romani contemporani?

O.D.M.: Aurel Baranga, Paul Everac, Dumitru Solomon, D.R.
Popescu, Marin Sorescu erau bine receptati de catre actori, Tnsa exista
tendinta aceea de a privi o piesa romaneasca contemporana cu indoiala,
ca pe un produs second-hand!
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D.R.: Tendinta aceasta era argumentatda de o serie de critici ai
vremii...

0.D.M.: Daca compari dramaturgia noua a unei tari, fie ea Franta,
Anglia, Germania sau Romania, cu marea dramaturgie universala, dintr-o
datd aceasta e ca un pitic printre colosi. Daca ma compari pe mine-
dramaturgul cu Shakespeare sau Cehov si nu-mi vezi liniile Mateescu,
sigur ca ma negi prin aceasta comparatie. Critica greseste daca face o
asemenea comparatie.

D.R: Sa revenim la cenzura comunista...

O.D.M.: E adevarat ca aveam spectacole care erau vizionate de 7,
8, 9 ori Tnainte de a primi acceptul cenzurii. lar asta era frustrant. Se
schimbau cuvinte, tineau la cateva amanunte care erau aberante: nu aveai
voie sa porti un anume costum... Erau lucruri greu de acceptat pentru un
creator.

Cred ca cenzura era, in mare parte, asumata interior de catre
oameni. Asta se petrecea din cauza educatiei primite, resimtite ca o
presiune continua asupra ta, in acea epoca. Astfel ca ajunsesem sa facem
cateodata lucrurile intr-un anume fel, inca de la inceput, stiind ca astfel
vom trece de cenzura.

Spectacolele care confineau anumite ,,soparle” (cuvinte cu doua
intelesuri care faceau referire la regimul comunist) nu mi-au placut. N-am
fost dintre cei care le-au folosit.

Pericolul cenzurii, pentru mine, a fost faptul ca {i-o asumai fara sa
vrei. Recunosc ca eu n-as fi scris teatru daca nu venea momentul 1989. Si
asta pentru ca nu m-as fi socotit libera sa fac asa ceva: imi puneam
singura aceasta bariera in fata. Cred ca multe aripi au fost frante, chiar
incongtient, de catre regimul comunist.

D.R.: Considerati ultimul deceniu al secolului XX o perioada de
tranzitie in teatrul roménesc?

O.D.M.: Nu-mi place termenul si nu cred in el. Acest termen
ascunde vanitati, orgolii si greseli.

D.R.: Cum comentati faptul ca spectacolul Tache, lanche si Cadar,
pus in scena de regizorul Grigore Gonta la inceputul secolului XXI s-a
bucurat de un asa mare vad de public? Se pare ca romanii preferau o
piesa veche in locul uneia noi sau in locul unor montari de ultima ora.

O.D.M.: Publicul are si el nevoie de copilarie si mangaiere pe
crestet. Ori Tache, lanche si Cadar venea ca un spectacol care mangaie
pe crestet un public care a reactionat la socurile culturale la care a fost
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supus in aceastd perioadd a sfarsitului de secol XX. In teatrul romanesc,
Trilogia lui Andrei Serban a produs un asemenea soc. El a venit in
Romania atunci puiin prea devreme, cred. Si s-a generat un val de
spectacole-experiment in care se exacerba un anume fel de violenta:
nuditate, semne sexuale... Publicul se saturase de asa ceva. Asa ca s-a
intors la spectacole tip Tache, lanche si Cadar.

D.R.: Exista o continuitate in teatrul romanesc, dincolo de
regimurile politice sau curentele culturale care au circulat in epoca?

0O.D.M.: Oriunde exista pasiune, niciun regim politic, niciun alt fel
de sistem n-o sa opreasca un actor sa joace, un dramaturg sa creeze, un
regizor sa monteze, etc. Omul are nevoie de toate astea si daca toate
astea exista, Insemneaza ca sunt un semn al talentului celor creativi.
Oamenii nu-s muliumiti daca nu creeaza, la randul lor, o alta realitate.
Pentru mine, arta are o realitate a ei. Sta cu picioarele in realitatea pe care
noi o numim concreta, asemeni unui pod, dar cumva te face sa treci
deasupra, dintr-un loc in celalalt.

D.R.: Va muliumesc pentru timpul acordat!

0O.D.M.: Cu mare placere!

Septembrie, 2009
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