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Multumiri

Se cuvine, si de aceasta data, sa aduc multumiri cole-
gilor si prietenilor care au insotit, intr-un fel sau altul,
procesul de cercetare si nasterea acestei cirti. In ordinea
interventiei, 1i multumesc Iuliei Popovici fiindcd a starnit,
si verbal dar si intr-o cronica a sa la Teatrul in diorame, ideea
si curajul de revizita, cu metodologia de acolo, spectacolele
altor decenii prin vocile criticilor de teatru. Apoi, desigur,
Cristinei Modreanu care, involuntar probabil, a stimulat,
prin implicarea mea in munca de elaborare a Dictionarului
Multimedia al Teatrului Romdnesc, ca si prin nesfarsitele
noastre discutii profesionale, disponibilitatea si pldcerea
mea de a cotrobdi prin cotloanele arhivelor si de a le pune
la lucru. Le multumesc pe aceastd cale tuturor organizatii-
lor si persoanelor private care au reactionat cu un neastep-
tat (de mine) entuziasm in fata aparitiei trilogiei Teatrul in
diorame: gesturile lor spontane, cronicile si, in cele din
urmad, premiile de care s-au bucurat aceste carti reprezinta
nu doar o confirmare ca aceastd formula de acordare a isto-
riei criticii e una valida, ci si un indemn ca ea sa continue
pe alte paliere si cu alte tinte. Sper sda am sanatatea si
energia sa mai urc macar un etaj.

Desigur, le multumesc nespus profesorilor si prietenilor
mei Liviu Malita si Marian Popescu pentru constantul si
nepretuitul lor ajutor, in citirea, revizuirea si sugestiile



oferite cu generozitate pentru ca Atelierul de restaurdri sa
ajunga In forma finala. Dar si fiicei mele, Irina Kappelhof-
Costea, pentru constantul ei sprijin, si de aceasta datd, in
minutiosul proces de redactare.

In fine, probabil ci cele mai adanci si mai speciale
simtdminte de recunostintd se indreapta spre colegii mei
critici de teatru, de toate varstele si de toate orientarile, unii
dispdruti nedrept dintre noi prea devreme, altii refugiati,
cel mai adesea de nevoie, in alte profesiuni — din ce in ce
mai putini rezistand, totusi, cu incdpatanare pe baricade:
fara contributiile lor atat de interesante si de vii, efortul
meu reconstructiv ar fi fost imposibil.

august 2022
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Introducere — argument

Ideea acestei carti s-a ndscut cumva firesc, la sugestia
unor prieteni, in vreme ce lucram la corecturile si redac-
tarea finala ale celui de-al treilea volum din Teatru in
diorame. Discursul criticii teatrale in comunism’. In formule
diferite, ei remarcasera faptul cd, in cazul fiecdrei etape
investigate in proiectul trilogiei, ultimul capitol se apleca
asupra felului In care cronicile de intampinare si sintezele
tematice restituie peste decenii, voluntar-involuntar, nu
doar informatii asupra felului in care arata spectacolul, ori
asupra intentiilor de semnificatie ale realizatorilor lui, ci si
asupra atmosferei, modului in care spectacolul a fost
receptat si, In cazurile fericite, asupra manierei in care el se
inscria pe harta nationala si internationalda a miscarii
teatrale din epocd. Unora, aceste capitole le-au starnit atat
de tare interesul incat m-au indemnat, nu o datd, sa por-
nesc o cercetare de sine stdtatoare, menita sa recupereze, pe
cat se poate, cateva ,spectacole din cuvinte”, care s-ar
putea astfel Intoarce catre cititorii de azi, fie ei oameni de
teatru, universitari, studenti sau simpli iubitori de teatru
din toate generatiile. La inceput, propunerea mi s-a parut a
avea putine sorti de izbandd, mai ales daca tinem seama de
prejudecata editorilor cu privire la distributia cartilor cu
teme sau subiecte legate de teatru, o nisa, spun ei, greu

1 Editura Tracus Arte, 2021.
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vandabild. O clipa mai tarziu, insd, mi-am amintit ca nicio-
datd acest argument de marketing (unul extrem de super-
ficial din punctul meu de vedere, cata vreme el ascunde, de
fapt, lenea sau nestiinta de a construi publicurile, deci de a
face cu adevarat marketing cultural) nu m-a oprit din
drum. Cartile mai intdi se nasc si abia apoi devin o marfd
pentru distribuitorii lor ipotetici — oricare vor fi fiind, daca
vor fi fiind, acestia.

Un alt argument care a venit sa slujeascd ideea cartii a
fost nasterea si dezvoltarea, in ultimii ani, a exceptionalului
proiect Dictionarul Multimedia al Teatrului Romdnesc, initiat
de catre Cristina Modreanu si colaboratorii ei, printre care
ma numar. Lucrul aplicat la fisele si articolele de dictionar,
ca si entuziastul ecou pe care editiile sale succesive 1-au
avut In randul publicului, mi-au intarit convingerea ca
acest proces de cercetare, selectie si activare a patrimoniu-
lui teatral ar putea fi augmentat si cu alte demersuri com-
plementare: intre ele, un numadr de carti care sd recupereze
si sd dezvolte metodic, in profunzime, discursul critic si,
atunci cand e cazul, pe cel auctorial, punandu-le sa lucreze
in beneficiul unei imagini multidimensionate a spectaco-
lelor eveniment dintr-o epocd sau alta. Atunci cand ma
refer la multidimensionalitate am In vedere integrarea con-
textuald — sociald, politica, estetica si chiar etica — a operei
in peisajul specific in care aceasta a fost creata.

In acest sens, unele dintre capitolele si subcapitolele de
mai jos sunt menite sa introduca, sa dezvolte si sa com-
pleteze unele dintre posibilele articole ale DMTR, profitand
de faptul cd, de aceasta datd, e vorba despre spectacole crea-
te in intervalul 1990-2000, in raport cu care experienta mea
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spectatoriald a fost una directa: chiar daca in prima parte a
intervalului, din ratiuni de etica profesionald, nu am putut
scrie despre ele (lucrand in teatru ori la Ministerul Culturii),
de cele mai multe ori le-am pastrat o amintire vie, care a pre-
luat, inevitabil, si o parte greu cuantificabila din reactia pu-
blicului si a presei. Desigur, acest avantaj s-ar putea rastur-
na, involuntar, in reversul sau: atat selectia, cat si perspec-
tiva, la decenii distantd, asupra importantei si valorii lor pot
fi acuzate de subiectivitate. Aceasta e pricina pentru care am
incercat, In fiecare caz, sd urmaresc conjunctia dintre con-
textul politic si estetic al momentului si reactia criticd, inter-
venind, atunci cand mi s-a parut nu doar legitim, ci si nece-
sar, cu consideratii proprii, inclusiv legate de o anecdotica
particulard, ori derivate din participarea personald la proce-
sul de elaborare al operei, ori din simpla reactie de spectator.

Studiile de mai jos se doresc mai mult decat microanto-
logii ale unor cronici dramatice de intampinare: fara pre-
tentii de exhaustivitate, ele isi propun, totusi, sa recom-
puna nu doar spectacolele ca atare, ci si climatul in care ele
au apdrut, repozitionandu-le, atunci cand e cazul, in raport
cu canonul esteticii teatrale coagulate pana la 1989, ori
semnaland mugurii unor noi directii. Pe de altd parte, ele
dezvoltd, asa cum vom vedea, o metodologie de recons-
tructie deja propusa in volumul al doilea al Teatrului in dio-
rame, fard a avea pretentii ultimative cu privire la aceasta
metodologie; ci doar propunand-o ca pe una utila. E si pri-
cina pentru care am simtit nevoia de a relua aici, intr-un
capitol dedicat, metodologia dezvoltata acolo, usurand astfel
lectura cititorilor care n-au reusit sau nu s-au incumetat sa
citeascd volumele anterioare de istorie teatrala.

13



Prin fire nevazute, perioada de documentare pentru
aceasta carte a ajuns sa se intersecteze, la un moment dat,
cu nevoia de a revizita critic anumite idei pe care le formu-
lasem cu doud decenii inainte in unele eseuri din volumul
Modelul teatral romanesc (UNITEXT, 2001), si care, inevi-
tabil, isi aruncd umbra prelunga si asupra selectiei de
spectacole pe care o propun aici. In fapt, perioada in care
s-a coagulat materialul critic si teoretic din acea carte ela-
borata in pragul dintre milenii coincide aproape fara rest
cu cea In care au fost create spectacolele selectate aici; cum
insa nu am publicat In acel interval (si nici ulterior) o
culegere de cronici, ipotezele mele de atunci, in buna parte
confirmate, nu pot fi conjugate direct cu analizele persona-
le la cald (cum nu aveam computer, bund parte din publi-
cistica tipdrita zace uitata, ascunsa prin presa vremii). Mai
mult decat atat, la recitire, unele din exemplele de creatii
teatrale de care m-am folosit acolo pentru exemplificarea
modelului, ori pentru a incerca ,sd zaresc” mugurii unor
directii alternative in raport cu el, mi se par azi cumva
nepotrivite — ori prea optimiste, ori cerand cu obstinatie
nuantari: azi pare ca descriind cu aproximatie modelul,
uneori i-am cazut victimd eu insami.

Modelul teatral romdnesc ramane, cred, un moment deter-
minant, esential, pentru intregul meu parcurs de cercetdtor
si critic de teatru. El schita formula predilecta de organi-
zare esteticd si comunicationald a spectacolelor calificate de
criticd drept eveniment, o formula sintetizata cale de juma-
tate de secol si care a continuat Inca decenii la rand sa fie
considerata adevaratul teatru, teatrul de artd, ori teatrul cu
T-mare; iar In ultimii ani ai deceniului, nu doar eu am scris
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si discutat public despre asta, ci si o serie de colegi, intre
care i-as pomeni aici in primul rand pe Victor Scoradet,
Marian Popescu, Alina Nelega, carora li s-au aldturat si alte
voci din mai tinerele generatii, intre care Eugenia Anca
Rotescu, Marie-Louise Semen, Saviana Stanescu, Ionela
Lita, Claudiu Groza, Crenguta Manea, ca sa pomenesc in
dezordine numai cativa.

Caracteristicile sale cele mai importante sunt date de
,corelarea, In retorica discursului scenic, a cel putin trei
momente spectaculare de baza: metafora de deschidere,
cea de culminatie si cea de final. (Am putea numi acest tip
de structurd structura silogistica)”. Dar si de , preponde-
renta, din ratiuni ritmice, a imaginii metafora, cu valoare
de predicat si/sau de eveniment fata de materialul vorbit”’;
ori, nu de putine ori, de dimensiunea intertextuala, inter-
culturald, cu fundament meta-teatral a viziunii regizorale
(uzand de intersectii cu alte texte literare decat cel originar,
de citari si auto-citari livresti sau vizuale, din cultura pop
etc.) Prelunga rezistentda a acestui model, ce Impinsese
dramaturgia noud, romaneasca si strdind, aproape dincolo
de marginea mediului teatral, muzeificand si comerciali-
zand turistic, in mare parte, comunicarea cu spectatorul nu
pdrea, in deceniul 1990-2000, sa fi fost sesizata de breasla
artistilor, nici sa fi deranjat esential breasla criticilor, iar
volumul de eseuri se voia un semnal de alarma atat din
punct de vedere critic, cat si aplicativ. Mai mult decat atat,
el atragea atentia asupra unui tip de relatie nesanatoasa cu

1 Miruna Runcan, Modelul teatral romdnesc, Bucuresti, UNITEXT,
2000, p. 102.
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publicurile: cea de auto-ghetoizare a discursului teatral, care
cerea imperativ un spectator pregatit s urmadreasca si sa in-
terpreteze volutele asociative ale regiei, creand astfel, invo-
luntar, un efect dublu: de captivitate a publicurilor ,culte”,
pregatite pentru aventurile intelectuale si culturale propuse,
si un refuz cumva inspdimantat al altor generatii si paturi de
publicuri potentiale. Intelegeam prin publicuri captive...

Mai intai de toate, [publicuri] captive ale unui model
cultural hemoragic, care da masura unei foarte grave
crize de identitate nu numai in raporturile reflexive
teatru-sala, ci chiar interpersonale, «civile». Mai apoi,
captive ale unei autonomii a esteticului care, In camp
teatral, se suprapune aproape total pe definitia inter-
belicd a teatralizarii teatrului: opera este autoreferen-
tiala, ea propune o lume independenta care con-
cureazad si esentializeazd, cu mesaje polimorfe, lumea
realului — o reflectd, dar o si refracta: teatrul vorbind,
in ultima instantd, despre nimic altceva decat despre
conditia Insdsi a teatrului. Orice tip de experienta
esteticd este, In emisie, «la producator», una de mar-
turisire a sinelui egal cu opera, si ea se legitimeaza ca
«stil» (...) Ambii termeni ai ecuatiei [artisti si specta-
tori] le sunt captivi, intr-o coplesitoare proportie, in
acest glob de cristal care conserva azi consumismul
exact in mdsura In care, la 1900, definitia i se opunea
cu vehementd. E vorba insd, desigur, de alte tipuri
de consumism, fiindca si necesitatile de consum s-au
modificat radical. As zice 1nsa, cu riscul de a fi acu-
zata de tezism ideologic, ca teatrului i se potriveste
mai putin ca oricarei alte forme de expresie artistica
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autorefentialitatea, ca si autonomia reala a este-
ticului.”?!

Desigur, dialectica relatie dintre modelul teatral despre
care vorbeam si caracterul captiv al publicurilor, care
incepea deja sd se manifeste — o relatie nu in micad masura
clasista, dar asta e o discutie pe care in 2000 n-o intuiam,
deci n-o puteam prevedea -, transpare si in discursurile
criticii. Iar asta acoperd inclusiv si mai ales cazul criticii
hermeneutice din epocd, b chiar de dupd primul deceniu
post-comunist, inclusiv in cronicile si eseurile pe care le
semnam eu insdmi. Un fenomen Insa mult mai interesant
azi e, din punctul meu de vedere, prelunga coalizare a unei
parti substantiale a criticii de intdmpinare intru apdrarea si pro-
tejarea (uneori vehementd a) modelului unic in deceniile urmd-
toare, In conditiile in care, pe cale naturald, acesta a Inceput
sd fie din ce In ce mai vizibil pus in discutie si concurat de
alte modele, alternative, de a face teatru.

Coplesitoarea majoritate a spectacolelor selectate aici fac
parte, vezi bine, din universul de definire si functionare a
,modelului unic”: succesul lor binemeritat, in tara dar si in
afara ei, nu neaga tezele expuse in cartea mea din 2000 — ci,
de fapt, exact acest succes a hranit ideile coagulate in ea;
cum nici respectul si admiratia mea pentru ele nu m-ar fi
putut face nici atunci, nici acum, dupa 30 de ani, sa supun
,modelul unic” unui atac negationist: si atunci, si acum,
perspectiva mea criticd nu-si propune demolarea unui tip
de estetica ce s-a dovedit eficient si si-a castigat fara
interventii exterioare, normative, celebritatea. Si atunci, dar

1 Ibidem, p. 127.
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si acum, fundamentul pe care mi-am elaborat pozitia cri-
tica a ramas acelasi: intr-o cultura sanatoasa, viata teatrald,
cuprinzand atat artistii, cat si publicurile, are nevoie de un
spatiu suficient de respiratie pentru a favoriza formule si
modele de expresie diverse, cu adresabilitati si functii la
randul lor diverse, care sa conserve, in principal, nu presti-
giile si celebritadtile zilei, ci practica unei comunicdri active
intre teatru si publicurile sale vii, de categorii sociale si
varste diferite.

Elaborate in salturi, pe parcursul celui dintai deceniu de
dupa caderea regimului, eseurile din Modelul teatral... s-au
nascut la incrucisarea drumului dintre cercetarea mea
doctorala dedicatd reteatralizarii (publicatd abia trei ani
mai tarziu) si clocotul ,tranzitiei” unei Romanii nducite de
schimbarea politica, economica si sociald care o luase
cumva pe nepregdtite.

Spre deosebire de unele pulsiuni interogative — si acelea
putine si in buna parte incarcate de un (explicabil) antico-
munism declarativ — care au traversat cinematografia ani-
lor ‘90, teatrul romanesc n-a pdrut deloc interesat, in pri-
mul deceniu, sa chestioneze istoria recenta, nici tumul-
tuoasa ,tranzitie”. Paradoxal, in viata teatrald a epocii,
singurul motiv major de nelinisti a fost dat de fluctuatiile
inevitabile ale finantarilor si, uneori, de interventiile politi-
cului la nivel managerial: altminteri, cdmpul vietii artistice
si-a conservat cu Incdpatanare si structurile, si formele de
productie, si estetica, cele mai stralucite spectacole fiind,
aproape fara exceptie, bazate pe texte clasice sau pe adap-
tari din marea literatura universala. Selectia de mai jos vine
sd depund marturie in acest sens.

18



Clocotul tranzitiei, dar si exasperanta lentoare a reactiei
teatrale se simt, in schimb, in tonul polemic al unei bune
parti din textele Modelului teatral romdnesc, chiar daca
diagnozele de acolo s-au dovedit in continuare valide, ba
chiar anuntau o schimbare de paradigma ce n-a intarziat sa
apara. Paradoxal (si nu tocmai, stiutd fiind amorteala tra-
ditionald a criticii noastre in raport cu teoria), provocarea
mea polemica de atunci n-a angrenat niciun raspuns con-
sistent Inlduntrul breslei, fie el de confirmare sau mai ales
de opozitie — iar referintele la carte si la concept au Inceput
sd apara, sporadic, abia dupd 2003, angrenate probabil de
aparitia Teatralizirii'. Cu toate astea, ,modelul unic”, insti-
tutional si estetic (al teatrului de repertoriu de tip National
si al spectacolului-metafora), a Inceput sa fie, dupa 2000,
daca nu negat, atunci macar interogat, scuturat, Completat
si chiar concurat de alte formule de comunicare, bazate pe
alte sisteme de productie si pe alte tinte functionale, ce au
atras inevitabil alte rdspunsuri estetice.

Insd mugurii acestor schimbari se coagulasera deja,
chiar daca in textele cartii din 2001 ei nu erau detectati cu
pregnanta pe care-ar fi meritat-o. Atelierul de restaurdri va
incerca, spre final, sa corecteze pe cat se poate aceasta
involuntara nedreptate.

Trebuie precizat faptul ca, spre a sublinia continuitatea
(si darea in parg) de model estetic si de productie si
prevalenta, la toate nivelurile, a prezentelor regizorale, am
optat pentru selectarea unora dintre spectacolele-eveniment

1 Miruna Runcan, Teatralizarea si reteatralizarea in Romdnia. 1920-
1960, Cluj, Editura Eikon, 2003.
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apartinand celor mai vizibili, national si international, crea-
tori ai perioadei asupra cdreia ne vom concentra atentia.
Ordinea intrdrii acestor creatori in sirul analizelor de mai
jos respectd criteriul (la fel de aleatoriu ca oricare altul
asupra caruia am fi putut opta) datei premierei oficiale a
celui dintai spectacol ce se calificd, prin reactiile de presa si
public, in categoria ,,eveniment”. Deci, nu tine seama nici
de prestigiul anterior, nici de varsta, nici de vreo stilistica
anume. Vor fi, desigur, mai multe absente decat prezente,
insa aceasta carte nu se doreste una de tip antologie, care sa
acopere pas cu pas stagiunile si productiile teatrale ale
deceniului; ci, mai degrabd, de tip compendiu. Atat selec-
tia, cat si absentele (unele dintre ele notabile, dac-ar fi doar
sd ne gandim la spectacolele lui Liviu Ciulei sau Vlad
Mugur, dar si ale altor regizori) dau seamad asupra unor
valorizari ce au partea lor, inevitabila, de subiectivitate'. Pe
care mi-o asum. In cazul unora dintre regizorii propusi,
optiunea ,economica” pentru doar doua, maximum trei
spectacole din opera unui intreg deceniu e si ea, inevitabil,
restrictiva. Are Insa avantajul de a oferi o imagine echili-
brata asupra dinamicii vietii artistice a perioadei si tine
seama si de faptul ca asupra unora dintre ei exista deja una
sau mai multe lucrari monografice care pot cu asupra de
masura completa, pentru doritori, imaginea de ansamblu.

! Evident, subiectivitatea e, cred, una a judecatii cu privire la
valoare, nu a judecdtii de gust; si se refera la spectacole, nu la
legendarii lor autorii.
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1. Analiza retorica si arheologie critica.
O perspectiva metodologica'’

E greu de determinat care ar putea fi relatia dintre scrii-
tura particulard a criticilor si obiectul specific asupra caruia
se apleaca actul critic. Venind dintr-o culturd literaro-cen-
trista, In care discursul empatic al actului critic a constituit
un model de-a dreptul magnetic (dacd e sa ne gandim la
prestigiul hegemonic, de trei sferturi de secol, al lui George
Cdlinescu), ar fi lesne de presupus faptul cd, In manifesta-
rile ei cel mai coerent structurate si mai spectaculos expre-
sive, si critica de teatru a nutrit, cumva nedeclarat, mai ales
in intervalul de varf 1965-1977, visul unei emulari ori
macar a unei evocdri textuale launtrice a stilisticii particu-
lare a unui spectacol sau altul. $i totusi, ar fi lipsit de
precautie sd lansam o asemenea ipoteza, in primul rand
pentru ca vocile critice majoritare din epoca sunt foarte di-
versificate, iar inclestarea de bazd ramane aceea ,de pozi-
tie”: Intre adeptii textocentrismului si cei ai libertatii her-
meneutic-vizionare a regiei; aceasta opozitie fiind mereu
reactivatd, la diverse niveluri, a ldsat putin spatiu de
respiratie preocupdrilor cu privire la estetica scriiturii
critice. In al doilea rand, cu toate indemnurile, mai mult

1 Intr-o forma prescurtats, acest capitol a aparut in Teatru in
diorame. Discursul criticii teatrale in comunism. Amdgitoarea pri-
mavard 1965-1977, Bucuresti, Tracus Arte, 2020.
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sau mai putin politicoase, adresate criticii de catre artisti,
cu privire la propria stilistica, si In pofida destul de
multelor intalniri profesionale organizate — colocvii, mese
rotunde, dezbateri de festival, cenacluri etc. —, e greu sa
sesizdm semnele unei coaguldri a opiniei de breasla cu
privire la o scriitura, fie de tip empatic, fie de tip rece-
chirurgical; temele discutiilor s-au limitat, in perioada
comunistd, de cele mai multe ori, la chestiunile generale,
mereu de tip mai degraba ,defensiv”: obiectivitate vs.
subiectivitate, criterii de analiza si mai ales de evaluare s.a.
Ceea ce ne-am propus In acest prim capitol se afla la
intersectia dintre estetica teatrald, vazuta prin unele dintre
cele mai interesante si, In bund masurd, mai reprezentative
dintre spectacolele anilor 60-70 ai secolului trecut, in care s-a
constituit modelul spectacolului teatralizant, si unele dintre
vocile critice care s-au aplecat asupra lor. Tinta principald e
aceea de a urmari in ce fel scriitura criticd reuseste si descrie,
sd descifreze hermeneutic si si conserve, in cele din urma,
spectacolul analizat si evaluat, transferand astfel pentru noi,
cititorii de azi, o imagine credibila si vie a acestuia. Am
numit aceasta tinta , arheologie critica”, constienti ca aceasta
titulaturd e doar o metafora (destul de opacd si de restric-
tivd) In raport cu combinatia de proceduri pe care o presu-
pune reconstructia, fie ea si aproximativa, a spectacolului. In
ceea ce priveste exemplificdrile alese, corpusul de texte uti-
lizat poate fi vazut doar ca un soi de harta (aproximativa),
asemenea unui board-game: pe ea ar fi marcate intersectiile
catorva dintre cele mai interesante/curajoase spectacole ale
epocii de varf a teatrului romanesc in secolul trecut si
cronicile/cronicarii cei mai expresivi care le-au abordat (pro
sau contra) in publicatiile vremii. Pe de alta parte, insa,
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tipul de metodologie utilizata aici ne va folosi, mutatis
mutandis, si la explorarea spectacologica a deceniului 1990-
2000, asupra caruia ne vom apleca ulterior, in corpul aces-
tui volum; desigur, intersectand analiza retoricd cu o
inevitabila contextualizare social-politica.

*

La ce-ar folosi un proces de tip arheologic-reconstructiv
in campul si cu instrumentele criticii teatrale? Intrebarea e,
mai degrabd, una strategica decat una cu adevarat legitima:
in primul rand, fiindca munca oricarui istoric al teatrului,
de cand lumea, a apelat la un efort de acest tip, bazandu-se
pe marturiile scrise sau orale, fie ele cu pretentie critica sau
nu, pentru a documenta felul in care s-au produs si recep-
tat spectacolele de teatru dintr-o epocd sau alta, dintr-un
spatiu sau altul. Cu toate acestea, ea merita pusd o datd in
plus, In contextul actual: productia de reflectie criticd, In
spatiul romanesc, dar nu numai, e din ce in ce mai scazuta
si mai lipsita de impact, in conditiile uriasului tsunami pro-
dus de comunicarea electronicd instantanee si de platfor-
mele de social media. Interesul fata de recuperarea si con-
servarea istoricd, mai ales in camp teatral e, cel putin in
spatiul romanesc, unul osciland intre sporadic si inexistent.
Practicile de productie se schimba, publicurile se diversifi-
cd pand la faramitare — o faramitare care e, in fond, o conti-
nud contractare; sistemele de marketizare in camp teatral
au devenit din ce in ce mai standardizate ori mai ghetoi-
zate, iar catimea de efort intelectual si imaginatie investita
in ele tinde spre nesemnificativ. Exercitiul profesionist al
criticii de teatru a fost impins de politicile editoriale ale
new-media inspre o nisa cetoasd, ambigud, In care promovarea
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monetizatoare — cu orice pret (ba chiar si fard pret) — pare
aproape o regula. Lasat singur , pe piata libera” a informa-
tiei instantanee, de cele mai multe ori impins sa-si exercite
profesia semi voluntar ori de-a dreptul neplatit, ,in timpul
liber” furat de la alte profesiuni care-i permit sa trdiasca,
criticul de teatru e vulnerabil atat in fata indiferentei vesele
a publicurilor potentiale, cat si in fata atacurilor moroca-
noase ale artistilor: care uita ori se prefac ca au uitat ca me-
nirea de baza a actului critic este cea de filtru prospectiv-
evaluativ intre munca lor si reactia spectatorilor, intre
lumea cotidianului si lumea artei.

Altfel spus, arheologia si reconstructia criticd sunt, para-
doxal, cu atat mai necesare cu cat, azi, constiinta mediului
teatral asupra propriei conditii se cere retrezita, ba chiar
restartatd. Nu critica teatrald e cea care trebuie salvata, ci
constiinta de sine, rational-empaticd, a mediului artistic,
care nu poate supravietui propriu-zis decat prin exercitiul
— cotidian, profesionist — de cercetare si prospectie, recupe-
rator dar si proiectiv, al unei critici viguroase si compe-
tente. Critica unui camp artistic e, metaforic vorbind, o
parte esentiald a corpului artistic Insusi, cea responsabild
de perceptia, evaluarea si memoria actelor artistice, in
prezentul, trecutul si, mai ales, viitorul lor.

Genurile preferentiale ale arheologiei critice.
Si o propunere metodologicd

Ca sa refaci structura tridimensionala a unui spectacol,
nu e suficient sa-i cauti urmele descriptive in cronici, ci ar
trebui sa le si intersectezi cu alte tipuri de ,probe” ale
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existentei lui: fotografii si/sau stiri de televiziune ori jurnale
de actualitdti, interviuri sau, mai rar, reportaje; ori chiar
volume de memorii. Genurile preferentiale de publicistica
ce pot servi arheologiei critice dau, desigur, intaietate cro-
nicii, dar alaturi de aceasta se pot utiliza o multime de alte
tipuri de materiale aparute in proximitatea credrii si distri-
buirii spectacolului, punand in context atat atmosfera
(politica, sociala si esteticd) a perioadei, cat si procesul prin
care s-a coagulat viziunea si structura acestuia. Ori, desi-
gur, impactul pe care spectacolul l-a avut asupra specta-
torilor si mediului artistic.

Din pdcate, traditia noastra teatrald nu a reusit sa imple-
menteze In profunzime genul jurnalului de repetitii — care
in perioada, 1965-1977, cea din care-si selecteaza exemplele
capitolul de fatd, lipseste aproape in intregime. Si asta In
pofida faptului ca atat regizorii ori actorii, cat si directorii
institutiilor de spectacol fdceau frecvent apel la criticii de
teatru sd frecventeze repetitiile. Desigur, rolul acestor mar-
turii cade mai degraba in sarcina redactorilor de televi-
ziune si de jurnale de actualitati filmate (jurnale care, de
altfel, dispar treptat dupa 1970). Insi atat frecventa lor
sporadicd, cat si dimensiunea criticd a acestor materiale le
fac mai degraba superficiale, rostul lor primar fiind sa
promoveze o productie in lucru, creandu-i statutul de
eveniment potential. Si mai regretabil e faptul ca practica
jurnalului de repetitii tinut de un jurnalist, asistent de
regie, dramaturg sau secretar literar, atat de bine imple-
mentata In alte spatii (cel sovietic, cel german, cel polonez
etc.) nu ajunge la noi decat foarte tarziu si, din foarte multe
pricini, rezultatele ei, presupunand c-au existat, nu sunt
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publicate: aparitia in 2012 a jurnalului Monicdi Savulescu
Voudouri!, care urmadreste reflexiv procesul de creatie al
Regelui Lear pus in scend de Radu Penciulescu in 1970 —
probabil spectacolul de teatru cu cele mai multe cronici din
deceniul cu pricina —, are, deci, (aproape) valoare de unicat.
Lectura lui, interconectatd cu cele mai relevante cronici,
serveste de aceea ca argument solid asupra faptului ca jur-
nalul de repetitii ar fi putut oferi sansa refacerii imaginare,
precise si vii, a unor opere esentiale, puncte de cotiturd in
istoria teatrului romanesc.

Din ratiuni de stricta economie a expunerii, subcapitolul
de fatd isi propune sa se concentreze asupra genului jurna-
listic cel mai frecventat, cronica de spectacol, care, in epoca
de referinta, poate avea, mai ales in revistele de specialitate
sau cu profil cultural, consistenta impresionanta a eseului
analitic. Perspectiva metodologica a aborddrii noastre va fi,
din aceastd pricind, una preponderent retoricd, In descen-
denta studiilor de retorica si antropologie dezvoltate in
Europa si Statele Unite in ultimii treizeci de ani.

Daca ne lasam ghidati de functiile principale ale cronicii
teatrale (functia de informare-descriere, functia de con-
textualizare, functia hermeneutica, functia axiologica), in

1 Monica Savulescu Voudouri. Un Rege Lear. Jurnal de repetitii,
Targu Mures, Ed. UArtPress, 2012, volum ingrijit de Zeno
Fodor.

2 Vezi, In acest sens, Peter L. Oesterreich, , Homo rhetoricus”,
Culture and rhetoric. Edited by Ivo Strecker and Stephen Tyler,
2009, pp. 49-58. Oxford and New York: Berghahn; sau Ivo
Strecker, Ethnographic chiasmus: Essays on culture, conflict and
rhetoric. East Lansing: Michigan State Univ. Press, 2010.
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orice text interpretativ-analitic vom detecta si vom putea
pune in evidentd un numdr de dimensiuni discursive care,
in directa relatie cu interesul, specializarea si, de ce nu,
talentul autorului sunt indeobste intretesute strans, alcatu-
ind o harta complexd, cu densitate si dimensiuni variabile.
In rezumat, putem determina urmdtoarele dimensiuni:
1. Dimensiunea contextual-empatica

Dimensiunea contextual-comparativa (culturala)
Dimensiunea hermeneuticd
Dimensiunea descriptiv-spatiald
Dimensiunea descriptiv-interpretativa

6. Dimensiunea axiologica
Dimensiunea contextual-empatica acopera reactiile

G @

imediate ale cronicarului in propriul proces de receptare,
cuprinzand aici, colateral sau accentuat, si marcarea
efectului spectacolului asupra publicului, In mdsura in care
autorul il percepe si se lasa influentat de acesta. De
exemplu, Intr-un articol referitor la spectacolul lui Valeriu
Moisescu cu Cinci schite de I. L. Caragiale si Cantdareata cheald,
aparut in Contemporanul in 16 aprilie 1965, Ileana Popovici
ne atrage la un moment dat atentia ca:

,De inchiriat” dubleaza automat cuvant si miscare,
fard mild pentru spectator, ciruia nerdbdarea ii este ino-
culatd in mod deliberat. Se creeazi astfel senzatia palpabildi
a descompunerii unui organism, de parca creierii imbe-
cililor care nu ajung sa se-nteleagd ar fi fiert de...
caldura mare.!

1 Jleana Popovici, ,Caragiale si Ionescu”, Contemporanul, 16
aprilie 1965, p. 4.
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Dimensiunea contextual-comparativa cuprinde in ea
atat aprecieri cu privire la relatia dintre istoria specifica (si
intentiile intrinseci ale textului dramatic) si felul particular
in care e construit spectacolul, cat si, mai ales, felul in care
acesta din urma se incadreaza in peisajul estetic (si/sau
ideologic) al momentului, ori in ansamblul operei unui
regizor anume. De exemplu, analizand Regele Lear pus in
scend de Penciulescu, In 1970, Mira losif ne trimite la
,vecinatatile” artistice ale propunerii regizorului:

Semnele trimit oarecum la recuzita fostului Living
Theatre, Laboratorul lui Grotowski, sau experientele
unor mici companii , de grup” americane, sa sublini-
em trupe independente de presiunile teatrului co-
mercial. Importantd mi se pare Incorporarea diferi-
telor si disparatelor elemente din acest catalog al
teatrului contemporan, in desfasurarea organica si cel
mai adesea motivata a acestui spectacol...!

De aici deriva, intr-o oarecare masurd, si dimensiunea
hermeneutica a discursului critic, ce acopera argumentativ
felul in care criticul a Incercat si a reusit (sau nu) sa perceapa
si sa sintetizeze intentiile generale ale spectacolului, felul in
care se coaguleaza sistemul lui de semnificatii. Din nou, si
pe acest palier se intersecteaza adesea tensiunea dialectica
dintre textul preexistent si formula spectaculard particulara
(bataliile recurente cu privire la primatul textului in raport
cu libertatea interpretarii regizorale erau incd, dupa cum
stim, la ordinea zilei in epoca pe care-o documentim). Intr-o

1 Mira losif, ,Regele Lear”, Teatrul, nr. 11, 1970, p. 51.
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ampla cronica dedicatd montarii lui Lucian Pintilie cu D ‘ale

carnavalului, Andrei Strihan remarca:
Spre deosebire de alte montari unde ponderea spec-
tacolului cadea fie pe intriga, fie pe quiproquo-uri, fie
mai ales pe limbaj — cu o functionalitate atat de
caracteristicd in dramaturgia lui Caragiale — regi-
zorul mizeaza in Intregime pe o idee mult mai gene-
roasa, dar evident mai dificila [sic!] de realizat. El a
urmadrit sa creeze imaginea spectaculara a psihologiei
unui mediu claustrat in propria-i existenta, dar care
actioneaza incd, cu o forta magnetica, asupra desti-
nului personajelor acestei piese. Personajele nu au o
psihologie personald, sau nu o au decat la nivelul
cerintelor elementare ale existentei. Ele se deosebesc
prin trasaturi exterioare, dar omenesti; psihologia lor
este Insa psihologia mediului, ele nu sunt decat
particule prin intermediul carora mediul capata con-
cretete, senzorialitate, iar impdcarea din final strange
la un loc aceste particule dandu-ne din nou imaginea
intregului [s.a.].!

Dimensiunea descriptiva propriu-zisa, atat de impor-
tanta in incercarea de reconstructie imaginard a spectaco-
lului, poate fi descompusa pe cel putin doua paliere. Unul
— de altfel cel mai generos in scriitura criticaA romaneasca
din jurul deceniilor sapte si opt — este dedicat spatiului
scenic, cu decorul, costumele si atmosfera degajata de ele

1 Andrei Strihan, , Tineretea mereu proaspdtd a lui Caragiale”,
Contemporanul, 11 nov. 1966, p. 4.
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(inclusiv, atunci cand e cazul, soundtrack-ul, muzica de
ilustratie sau compusa special). Statistic vorbind, cronicile
teatrale ale perioadei 1965-1977 isi ilustreaza argumentatia

hermeneutica, ca si deciziile evaluative pe aceastd dimen-

siune determinanta. De exemplu:

Spectacolul montat de Lucian Giurchescu se misca pe
un podium scutit de orice apetenta la o decoratie fixd;
cateva recuzite si cateva perdele ,,nasc” o scenografie
vie, diversa, imediat sugestiva, secatd de orice em-
fazd greoi si ostentativ stilizatoare. Dan Nemteanu
participa activ si degajat, cu actul sau scenografic, la
actiunea comediei, facand sa treaca — cu aceeasi
instrumentatie — un loc de joc in altul: un camp de
exercitii militare Intr-un interior de pagoda asiatics,
aceasta intr-o cantind-bar-baraca a trupei de ocupatie
colonialista, aceasta, mai departe, in tribunal, fals loc
de executie si Inmormantare, apoi, toate, in ,,camp de
lupta” si de desfasurare a finalului — burlesc, poate
nu si cutremurator, cum s-ar cuveni, dar miscat de
un subteran curent ironic, capabil sa puna un dram
de plumb pe ariile larg si nespus de melodios fal-
fainde ale marsului ,,cuceritorilor” Tommies... In
general compozitiile lui Paul Urmuzescu incdlzesc
atmosfera comediei si songurile ei cu o muzicalitate,
as zice, periculoasa, de slagar, pacatuind asadar, prin
insusiri ce ajung sd acopere, dacd nu chiar sa faca
simple , texte” din versurile poetului dramaturg.!

1 Florin
p. 144.
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Cel de-al doilea palier este cel al dimensiunii descrip-
tiv-interpretative, dedicata constructiilor actoricesti de rol,
felului in care, individual sau in echipa, performerii
(includem aici inclusiv dansatorii ori mimii) isi inteleg,
compun si executd rolurile in structura si dinamica specta-
colului. E de remarcat faptul ca, cu putine exceptii, in
intervalul asupra cdruia ne aplecam, unul deloc lipsit de
exceptionale prestatii actoricesti, acesta este palierul cel mai
sdrac, atat cantitativ, cat si expresiv, in economia cronicii
dramatice. Vom recurge, de aceea, la un exemplu din
categoria regulii, nu din cea a exceptiei.

Ne aflam poate in fata celei mai elocvente demon-
stratii din ultimii ani a faptului ca teatrul traieste in
primul rand prin ACTOR, cd stradania nevazutd a
regizorului asupra textului, ca si cea vazuta, a sce-
nografului, In sprijinul ei, nu capdtd viata decat prin
intermediul creatiei actoricesti. Gheorghe Dinici — ale
carui calitati de mim si interpret ne erau cunoscute — reu-
seste sd fie exact asa cum 1l descria filozoful francez pe
nepotul lui Rameau: un amestec de trufie si josnicie, de
bun-simt si raticire; pe semne cd notfiunile de cinstit si
necinstit i sunt invalmdsite in creier, de vreme ce-si aratd
calitatile fard pic de mandrie si defectele fird pic de rusine
[s.n.] !

Pana si din acest pasaj, unul complex, extins, dedicat
interpretdrii, putem sesiza cu acuitate ca autorul (estetician
si profesor la IATC, altminteri) nu descrie, propriu-zis, ,,ce
face actorul”, ci recurge la un amestec intre reactiile sale

! Jon Pascadi, , Elogiul gandirii”, Gazeta literard, 23 mai 1968, p. 6.
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directe in raport cu propunerea creatoare a lui Dinica si
propriile concluzii asupra personajului literar, asa cum i s-au
coagulat In memorie, in urma lecturii textului lui Diderot.
De cele mai multe ori, deci, referinta descriptiva la inter-
pretarea actoriceascd e menitd, si atunci ca si azi, sa descrie
ceea ce am putea numi ,efectul de personaj” in receptarea
spectacolului. Sunt si cazuri, rare, in care efectul descris
poate depadsi, oarecum involuntar, intentiile initiale ale cro-
nicarului, ca In acest pasaj aproape psihanalizabil dintr-o
cronica la Disparitia lui Galy Gay:
Prezenta Stelei Popescu, acaparatoare nu numai prin
scanteietoarea ei verva si o nesecata efuziune de vir-
tuti scenice, dar si prin zestrea, poate prea marcata si
exploatatd, a insusirilor personale, a patinat, cu un
serpuitor strat de feminitate, aceastd comedie, in
fond colturoasa si brutalda. A fost o Begbick mai
degraba ,, vaduva vesela” (in asprul climat barbatesc
in care trdieste) [...], a fost o vivandiera pe care n-o
putem vedea vreodatd devenind Anna Fielding, dar
pe care o asculti totusi cu infiorata surprindere cand,
parcd intrand in alta piele, a gravitatii, canta despre
scurgerea lucrurilor” si despre viata, ori cand
rosteste marele monolog despre putinta montarii si
demontdrii omului.!

In fine, cea din urma dimensiune este cea axiologica,
palier evaluativ catre care, cu mai multa sau mai putina
maiestrie, tinde, In fond, orice text critic, fie ca 1i acorda

1 Florin Tornea, , Disparitia lui Galy Gay”, Teatrul, nr. 12,1969, p.
144.
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evaludrii un pasaj de sine statator, fie cd aceasta este dizol-
vatd echilibrat pe parcursul textului, in zonele descriptive,
argumentative si hermeneutice.

Nimanui nu-i poate scdpa ceea ce este valoros si
personal — din punctul de vedere al artei spectaco-
lului —In tabloul acestei feerii terne si monocrome, in
aceasta sinteza a unei societati In care mai totul este
contrafdcut pentru — cum zicea odatd Arghezi —o de-
monstratie de mucava. Apreciez in mod special
faptul ca interesul regizorului pentru amanuntul de
haz e mutat In sfera fenomenului, iar concretul colo-
rat nu existd niciodata pentru culoarea sa, ci pentru
semnificatia continuta.!

Arhitectura cronicii $i recompunerea
arheologicd a spectacolului

Cum spuneam mai sus, aceste sase dimensiuni sunt, cel
mai adesea, prezente permanent in discursul critic, si ele se
interconecteazd si se Intrepatrund in madsuri infinit
variabile, in functie de stilul particular al criticului, ba chiar
in functie de dispozitia sa momentand sau de atitudinea
generald pe care si-o asuma in raport cu un spectacol sau
altul, un autor sau altul, o estetica sau alta. Chiar si atunci
cand, din cine stie ce pricina, cronicarul evitd sa se pro-
nunte transant asupra valorii spectacolului, dimensiunea

1B. Elvin, ,,Cinci schite si Cantareata cheala”, Teatrul, nr. 5, 1965,
p- 53.

33



axiologica e totusi topita in felul in care descrie sau in felul
in care interpreteaza productia de semnificatie. Ori, atunci
cand, foarte adesea, enumera doar superficial actorii, even-
tual insotind numele cu cate un epitet, e probabil ca judeca-
ta sa de valoare semnalizeaza banalul, lipsa de creativitate,
ori de aderenta la propunerea regizorala.

In principiu, ins3, o schematizare aproximativi a felului
in care se ordoneaza dimensiunile retorice ar putea arata ca
in figura de mai jos:

Context istoric — social-politic

Contextempatic

Co

patlu costume etc.

Axiologle

Context comparatlv

Ceea ce ne intereseazd in aceasta discutie e capacitatea
cronicii, In ansamblul ei, de a reconstrui in fata cititorului,
peste timp, o imagine coerenta si vie asupra reprezentatiei.
Nu e, de cele mai multe ori, suficient recursul la o cronica, ci
e nevoie de intersectarea mai multora, astfel incat dimensiu-
nea/ile descriptive si cele hermeneutice sa poatd lucra im-
preuna cu folos, surprinzand atat elementele compozitionale,
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cat si palpitul dinamic in care se desfdsura reprezentatia. Sa
urmdrim 1nsa, mai intai, felul In care se combina armonic
dimensiunile sus amintite intr-unul si acelasi fragment de
cronicd. Am ales In acest scop doud cronici la doud celebre
spectacole bazate pe texte de I. L. Caragiale.

Aparenta , verista” este repede depasita in spectacol.
De fapt, se constituie, pe fundamentul unei investiga-
tii realiste, imaginea conventional-artistici a maha-
lalei caragialesti. Amanuntul crud — adesea solicitat —
serveste nu unei reconstituiri arheologice a periferiei
de pe la 1880, ci evocdrii cu mijloace tari a unui climat
moral lamentabil, ridicat de Caragiale la o reprezen-
tare esentializata a unei realitati bolnave. Sordidul,
atat de insistent subliniat In excelentele decoruri, ca
si In vestimentatie, accentueaza derizoriul general al
ambiantei si trivialitatea unor existente contrafacute
la scara mica si in bani marunti. Decorul mai ales
(Liviu Ciulei si Giulio Tincu), depdsind considerabil
functionalitatea subalternd, a intervenit in elaborarea
variantei scenice ca un comentator fin si acid al ac-
tiunii. La drept vorbind, scenografia contine, in linii-
le si In cromatica sa atat de inspirat valoratd, miezul
intregii viziuni regizorale. Scandurile posomorate
ale sdlii de bal, ferestruica mansardata a odaitei lui
Girimea si intregul amestec de fard si mizerie al
intregului astfel creat, degaja necontenit atmosfers,
cu o nelinistita ironie. Excesele picturii , de urat” nu
lipsesc din spectacol, opunandu-se uneori adevaru-
lui intrigii. [...] O initiativa extrem de importanta,
care aminteste de modul in care Ion Sava resuscitase
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cantonetele lui Alecsandri, da textului caragialean o
dezvoltare de cea mai buna calitate. Rostirea repli-
cilor intr-un acord subtil — adesea surprinzitor — cu
miscarea activd a interpretilor completeazid semnifi-
catiile continute in cuvint, proiectindu-le pe fondul
atmosferei generale. Astfel, discutia dintre Pampon si
lordache din primul act, care se deruleazd in timp ce
calfa lui Girimea isi spald picioarele si se imbracd, dd
vorbelor un tremur ilar, introducind publicul in lumea
piesei, In universul specific al acestei ,pseudofarse
de barbierie” [s.n.].!

Dupd cum vedem, din postura de eseist si cronicar
dramatic, profesorul Mandra nu da dovada de o capacitate
descriptiva iInclinata spre detaliu. Discursul lui e vadit
conceptual, scurtele referinte la decor si vestimentatie sunt
incadrate de decizii hermeneutice, iar cele de tip evaluativ
sunt, la randul lor, scurte si mai degraba diagnostice:
realismul fenomenologic e antiverist, decorurile excelente,
chiar dacd nu lipseste excesul picturii de urdt, universul
piesei e unul de pseudofarsi. E interesanta aici insd, din
punctul nostru de vedere, observatia pertinenta si aproape
fotografica cu privire la jocul actorilor, la relatia dintre
cuvant, rostire, situatie/relatie scenicd, miscare.

In cazul unei cronici la celebra O scrisoare pierduti pusé
in scena de Liviu Ciulei in 1972, Ileana Popovici face
dovada unei acuitati a perceptiei vizuale considerabil mai
pretioase pentru reconstructie:

1 Vicu Mindra, ,,Noi paralele scenice la comediile lui Caragiale”,
Teatrul, nr. 3, 1967, pp. 77-78.
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Aceastd ingenuitate e clarvdzatoare, strabate in
adancime, radiografiaza. Ea se exprimd pe mai mul-
te paliere: in alcatuirea distributiei, care revine in
asemenea masurd la datele si tipologiile originare,
incat pare multora, obisnuiti cu imaginea stilizatd,
de-a dreptul socantd; apoi in scenografie (scenograf
secund Dan Jitianu, costume Doris Jurgea), care
condenseaza cu ascutire ironica contrastul dintre
prostul gust si ifosele notabilitatilor urbei (salonul lui
Tipdtescu, cu ferestre-vitralii si cu farfurii pe pereti, cu
capul de cerb impdiat, canapelele invelite in cuverturi
plusate, si cu minusculele, rafinatele servicii de cafea; sala
de intruniri, cu lemndria vopsitd oribil intr-o culoare
,institutionald”), dar asaza parca deasupra un val fin
de intelegere, care o impiedica sd degenereze in cari-
catura; in sfarsit, intr-o serie de detalii de mizanscena
(de pildd, prefectul asculti relatarea politaiului birbierin-
du-se, 1i oferd protector o cafea, dar il pune totodatd cu
nongalantd, ca pe o slugd de casd ce-i este, sd-i sprijine
oglinda tinutd pe burtd). De Indatd ce principalele fire
ale intrigii au fost expuse — incurcatura cu scrisoarea,
posibilele consecinte asupra alegerilor, raporturile
de forte dintre —, tot ce urmeaza sd se intample se su-
deazd, interesele nu mai pot fi despartite de senti-
mente, amorul, teama de scandal si ambitia sunt
absorbite In una si aceeasi viata agitata a personaje-
lor. [...] Scrisoarea reprezinta si ea realismul teatral,
dar intr-o modalitate supradistilata, foarte indepar-
tatd de verism; expresia e dilatatd, incdrcatd de
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tensiune suplimentard, potentata. Dat fiind ca re-
gistrul comic fertilizeaza intentia, se obtine un spor
de teatralitate [s.n.].!

In pasajul ales, nu sunt referinte la jocul actoricesc
(caruia criticul 1i va aloca largi pasaje ulterior), ci doar la
felul in care actorii construiesc nonverbal o situatie, Insa
putem remarca foarte fina combinatie dintre dimensiunea
hermeneutica si cea axiologica a discursului, intretesute
astfel incat ele sa se uneascad in cateva puncte tari, aproape
keywords, care cad diagnostic si energetic: ingenuitatea
privirii e clarvizatoare, radiografiazd fenomene, ansamblul
vizual, deschis cu mici detalii vizuale, dar si situationale,
nu degenereaza in caricaturd datorita unui wval fin de
intelegere. Formula de realism e supradistilatd, efectul e un
spor de teatralitate — o caracteristica asumatd, de altfel, a
artei regizorale a lui Ciulei. Tehnica argumentativa a
autoarei, Incastrand fotograme precise in corpul analizei
hermeneutice, pentru a incheia cu un pasaj evaluativ
derivat nemijlocit din cele doua paliere anterioare, e si
astazi de admirat.

In fine, am ales, pentru a exemplifica cat de productiva e
interferarea cronicilor si eseurilor mai multor autori, unul
dintre spectacolele celebre ale perioadei: Nepotul Iui
Rameau, prin solutiile regizorale si scenotehnice alese, com-
bina intr-un mod unic simplitatea cu sofisticarea. El a
reprezentat in mod clar o mare provocare pentru critici,
mai ales din punctul de vedere al celor doud (cele mai)

! Jleana Popovici, ,,O scrisoare pierdutd”, Teatrul, nr. 2, 1972, pp.
34-35.
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pretioase dimensiuni discursive pentru istoricul arheolog:
cea spatiald si cea a interpretdrii actoricesti. Unul dintre
criticii alesi pare chiar ca se fereste cu indarjire sa descrie
propriu-zis spectacolul, supradimensionand cu un entu-
ziasm necenzurat palierul axiologic si pe cel hermeneutic
(ceea ce da marturie doar asupra entuziasmului si admi-
ratiei pe care productia Teatrului Bulandra o starnea in
spectator).

Regizorul David Esrig se afld pe traiectoria sa. Ma
feresc de calificative, de adjective sau de formulari
care Inchid calea unei reale aprecieri. La baza
spectacolului sdu se afla nu numai un caiet de regie,
ci si un intreg studiu despre Diderot, ca si o intreaga
viziune despre teatrul filozofic. Nepotul lui Rameau,
din punctul sdu de vedere, a insemnat radiografia
artisticd a constiintelor, facuta cu mijlocul artei
teatrale. Dar litera textului singurd — oricat de ma-
iestrit scrisd — are nevoie pe scend de atmosfera ei, de
universul si imaginea prin care sa se exprime. Esrig
nu este atat un regizor — cu ceea ce se intelege in
genere ca apartinand acestei indeletniciri — cat mai
mult un autor de spectacol, pana-ntr-atat realizdrile
sale ies din campul profesiunii rutiniere si intra in cel
al gandirii inovatoare. [...] Este o operatie pe care un
om de teatru ca Giorgio Strehler spunea cd face
dintr-un regizor un critic luminat [sic!]. [...] Problema
acestui spectacol devenea astfel aceea de a face ca
aceste constiinte fictiuni, devenite Eu si El, sa nu
ramand in scend doar Diderot si Rameau-nepotul.
Trebuia ca dincolo de vorbe sd intrevezi omul,
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oamenii, caracterele sau lipsa de caractere; deci: sa
pictezi o galerie de tipuri printr-un personaj si
printr-un actor. (Ceea ce se si intampld, cdci publicul are
mereu in fatd pe acelasi Dinicd si mereu alt personaj,
aceeasi piesd si mereu alte idei, alte gAnduri [s.a.].)!

Ceea ce ,,vedem” In acest text e ca nu vedem nimic,
exceptand faptul cd Gheorghe Dinica interpreteaza un
personaj care joacd, cu mare versatilitate, un numdr
neprecizat de alte personaje-idei. Il avem ins&, pe David
Esrig, nu doar Inscris In propria sa traiectorie artistica, ci si
laudat entuziast pentru capacitatea sa, recunoscuta ca
auctoriald, de a cerceta in profunzime si de a transpune sce-
nic, inovator, un text dintre cele mai dificile si, In principiu,
mai non-teatrale. Si mai aflam si, printr-o comparatie ca-
muflata, diagonala, ca autorul eseului nu doar vazuse
spectacole, ci si citise interviuri cu Georgio Strehler.

Fara sa aiba dimensiunile unui eseu analitic, cronica
profesorului Pascadi, din care am citat anterior, e mult mai
echilibrata in palierele sale retorice, elogiile la adresa
montarii fiind fundamentate pe pasaje descriptive care,
chiar dacd nu ne lamuresc intru totul cu privire la felul in
care era tratat spatiul, ne ajuta totusi sa intrezarim formula
vizuald in care era construit.

Nepotul lui Rameau spunea ca trebuie sa patrunzi
adanc in artd ca sa cunosti primele notiuni si ca
numai cunoscand bine mijlocul si sfarsitul poti
limpezi negurile inceputului. Este ceea ce a reusit

! Mircea Alexandrescu, ,Nepotul lui Rameau”, Teatrul, nr. 7,
1968, pp. 16-20.
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regia lui David Esrig, intelegand ca nu este vorba
despre o culegere de reflectii sclipitoare, ci de o
zbatere lduntrica a unuia si aceluiasi spirit, reusind
sa-i dea 0 magistrald imagine scenici. In acest spec-
tacol poti, intr-adevdr, ,sd vezi idei”, pentru ca cei
doi actori nu se multumesc sa le rosteascd, ci le
intruchipeazd, iar scenografia originala a spectaco-
lului, semnatd de Ion Popescu Udriste, nu se reduce
la rolul de a le ilustra, ci devine o lupd prin care se
pot citi cele mai ascunse ganduri, transformate pe
aceastd cale intr-o imagine concreta. Conceptia regi-
zorald si scenograficd include in substanta ei artisticd
ingenioasa solutie a oglinzilor in care se reflectd tablouri
de epoci sau apare chipul multiplicat de zeci de ori al
personajelor piesei, astfel mi se pare o nedreptate a-1 numi
pe Dorin Manolescu doar ,scenotehnician”. [...] Ne
aflam poate in fata celei mai elocvente demonstratii
din ultimii ani a faptului ca teatrul trdieste in primul
rand prin ACTOR, cd strddania nevazuta a regizoru-
lui asupra textului, ca si cea vdzuta, a scenografului,
in sprijinul ei, nu capadta viata decat prin intermediul
creatiei actoricesti. Gheorghe Dinicd — ale cirui calititi
de mim si interpret ne erau cunoscute — reuseste si fie
exact asa cum 1l descria filozoful francez pe nepotul lui
Rameau: un amestec de trufie si josnicie, de bun-simt si
ritdcire; pe semne cd notiunile de cinstit si necinstit 1i
sunt invilmdsite in creier, de vreme ce-si aratd calitdtile
fird pic de mandrie si defectele fird pic de rusine [sn.].!

! Jon Pascadi, , Elogiul gandirii”, Gazeta literard, 23 mai, 1968, p. 6.
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In fine, In cronica extinsa semnata de Valentin Silvestru

— critic de teatru predispus adesea la lungi si prolixe

acolade erudit-comparatiste —, gdsim, paradoxal, poate

tocmai din cauza admiratiei neconditionate pe care i-a

starnit-o productia, una dintre cele mai detaliate descrieri
ale aparatului spectacular:

Dar o miscare abia simtita a oglinzilor, un freamat al
reflectoarelor ce pareau imobile in plafonul sugerat,
0 usoard translatie a meselor si fotoliilor, aparitia,
intr-o lumina livida, a manechinelor colorate ce figu-
reaza lumea 1n care se Invartesc eroii, ecoul ciudat al
propriilor lor glasuri in megafoane nevazute pro-
iecteazd cu finete, dar si sigurantd dezbaterea in
universul care a generat-o: In societatea atat de
complexa si contradictorie, depravata si inteligenta,
bolnava de frumusete si tenace in ipocrizie, cele-
brand talentele si inlantuindu-le cu perfidie — mor-
manul de gunoi aurit al aristocratiei feudale, mistuin-
du-se fumegand in focul aprins de enciclopedisti.
Filozoful se retranseazi [sic!] discret in conuri de umbrad,
in timp ce Rameau, ratat ignobil si totusi stralucitor
judecdtor al moravurilor, se multiplicd in apele miscdtoare
ale oglinzilor, se ipostaziazi in cele mai surprinzitoare
chipuri, se dizolvi in fiecare din personajele ce le evocd, cu
o vervd atingiand paroxismul dementei si redevine el
insusi, fatd in fatd cu propria imagine [s.n.].!

1 Valentin Silvestru, ,Nepotul lui Rameau la Teatrul Bulandra”,
Contemporanul, 24 mai 1968, p. 4.
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Dinamica acestui pasaj e dintre cele mai interesante,
incastrand hermeneutica viziunii intre descrierea spatiului
si descrierea interpretdrii actoricesti, iar tesatura discursiva
e atat de elaborata si de densa, incat interpretarea si diag-
noza par aproape topite, greu decelabile, In substanta vi-
zuald/aperceptiva. E spectaculos felul in care finalul primei
fraze transferd imaginea descrisa in judecatd de valoare,
una ndscutd in directd descendenta a metaforei primordiale
a productiei, cea a oglinzilor mobile: ...proiectind... dezba-
terea in universul care-a generat-o.

*

Ceea ce ni se pare, la acest moment, o concluzie de etapa
in efortul de a demonstra disponibilitatea criticii de teatru
de a oferi instrumente pertinente pentru o arheologie spec-
tacologica functionala si utila, e schimbarea de greutate
care se petrece, prin intermediul analizei retorice, intre di-
mensiunile dominante ale discursului critic. In contem-
poraneitatea imediata sunt la mare pret, atat pentru cititor
(fie el spectator sau artist), cat si pentru autorul articolului,
functiile axiologica si hermeneutica, lucru care centreaza
atentia cititorului pe dimensiunile sintetic-evaluatoare ale
cronicii. In cercetarea istoric-reconstructiva, Insa, aceasta
hegemonie e cumva rasturnata: evaluarea pierde inevitabil
din greutate, hermeneutica devine foarte dependenta de
contextul comparativ — altfel spus de specificitatile de ca-
non ale momentului; iar aceste pierderi se petrec in benefi-
ciul dimensiunilor descriptive si, paradoxal, contextual-em-
patice, care ne ajuta sa vedem spatial si sa plonjam ima-
ginar in universul spectacolului pe cale de-a fi reconstruit.
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Criticii de teatru, atatia cati au mai ramas, ar trebui, deci, sa
ia aminte cd, In timp, tesutul moale al judecatilor lor de
valoare tinde sa se mumifice, pe cand scheletul solid al
descrierilor detaliate ramane o sursd mereu regenerabila.
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2. Contextul istoric al ,tranzitiei”
teatrale

Chestiunea dramaturgiei

Dupa 1990 nu ne-a trebuit multd vreme, noua, criticilor,
dar si unei (mici) pdrti a artistilor din mediul teatral, ca sd
constatdim cd, aproape fard sd fi bagat de seamd, intre
literatura dramatica autohtona si viata scenei s-a instaurat
un soi de divort nedeclarat public, dar foarte morocanos si
fara aproape nicio perspectiva de impacare. Niciun teatru —
majoritatea cu directori proaspat numiti, reintorsi din exil
sau localnici — nu avea chef sa inscrie in repertoriu drama-
turgie romaneasca. Niciun regizor, indiferent de generatie,
nu avea in plan, ori nu avea disponibilitatea sa reciteasca
sau sa descopere noi autori dramatici: dramaturgia dinain-
te de 1990 era... ,rdsuflata”, cea de dupa ori prea sofisticatd,
ori prea grdbit scrisd, ori ,nu intra in sfera noastra de
interes”... Singurii autori romani frecventabili puteau fi, sa
recunoastem, Caragiale si Matei Visniec; pe acesta din
urma spatiul nostru il descoperea abia atunci si scriitorul
avea enormul avantaj de a trai la Paris si de a fi fost deja
jucat in Franta. Un deceniu intreg, dramaturgia (excelenta
si mereu surprinzatoare a) lui Matei Visniec a fost egald, in
fond, cu dramaturgia romana contemporand. $i asta in
pofida aparitiei unor piese noi interesante si a unor voci
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scriitoricesti foarte personale, care au avut rare si dificile
sanse sa se faca auzite, cum e cazul cu cele ale lui Radu
Macrinici, Vlad Zografi ori Stefan Caraman.

Marturisesc, atunci cand, impreund cu C.C. Buricea-
Mlinarcic am luat pentru L.A & L., suplimentul Cotidianului,
interviurile cu regizori din generatia noastra, ulterior
publicate in 5 Divane ad-hoc!, nici noi, nici intervievatii
n-am fost foarte tulburati, ori macar foarte surprinsi de
faptul ca, in rezumat concordant cu aproape toti ceilalti
cinci, unul dintre ei afirma raspicat: ,Pe mine, dramaturgia
romaneasca ma gaseste ciufut.” Parea, Intr-un fel, o simpla
constatare, de care am Inceput Insa sa ne nelinistim foarte
repede dupa aceea. O vreme destul de lunga, nelinistea
asta n-a cuprins decat extrem de putini critici din mediul
teatral, unul inca halucinat si visdator in urma marilor
succese ale spectacolelor romanesti care plecau in turnee
sau la festivaluri din Occident — impreund cu Shakespeare,
Eschil, Sofocle, Euripide si alti autori romani get beget.

Cum si de ce s-a instaurat/pronuntat divortul dintre
literatura dramatica si spectacolul teatral, un fenomen unic
in felul lui in Europa catre care ne indreptam cu nesat
privirile? Cauzele sunt mai multe si vin din directii diverse,
dar toate se intalnesc si concurd la aceastd rupturd. Cea
dintai identificata In putinele dezbateri din presa anilor 90
e legata de , calitatea” literaturii dramatice de pana la 1989.
Foarte multi scriitori, critici literari si artisti s-au grabit, in
furibunda nevoie de a ,se elibera de trecut”, de a ,rupe
barierele”, sa arunce si copilul odata cu apa din copaie:

1 Miruna Runcan, C.C. Buricea-Mlinarcic, 5 Divane ad-hoc,
Bucuresti, UNITEXT, 1994.
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dramaturgia romaneasca scrisa in comunism a fost decla-
ratd, In bloc, marcata ideologic ca oile In turma, insuficient
de ofertanta teatral, ori pur si simplu proastd. Ceea ce,
desigur, era nu doar o exagerare, ci era de-a dreptul un
neadevdr: dar mai nimeni n-avea rabdarea unei recitiri
atente, nuantate, menite sd ierarhizeze, separand graul de
neghing, si sd repuna in drepturi acea literatura dramatica
ce putea lesne supravietui scenic.

Reactia de acest fel are explicatii psiho-sociologice care
depasesc tendinta anti-comunistd, explicabila, a perioadei.
Adevarul e ca excesul de literaturd proasta, propagandis-
tica, promovat de autoritati, de institutiile obligate sd o
monteze la normd, de televiziune si — s-0 recunoastem —
chiar de critica teatrala (prin exegeze, culegeri, mese ro-
tunde, cenacluri de dramaturgie etc.) decenii la rand si, in
special, intre 1977 si 1989, creaserd, atat pentru artisti, cat si
pentru public, un soi de satiu alergic la textul de teatru
autohton: iar aceasta reactie alergica s-a prelungit inertial
(dar si irational) mai bine de zece ani.

Pe de alta parte, asa cum am scris pe larg inca din a doua
jumatate a anilor 1990 si am coagulat in eseurile din Modelul
teatral romdnesc, In mentalul lumii teatrale si, partial, al
publicurilor constante, se instalase, in coada de cometa a
reteatralizarii, odatad cu afirmarea nationala si internationala
a regizorilor generatiei 60, o noud autoritate de tip auctorial
asupra spectacolului: cea a regizorului. in comunism, batalia
referitoare la aceasta autoritate a durat aproape 30 de ani, a
consumat multd energie, a creat aprinse confruntari ideatice
si ideologice si a facut sa curga destuld cerneala tipografica.
Undeva, prin 1965, Aurel Baranga si Paul Everac au inventat
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chiar termenul barbar de ,regizorocratie”, iar toatd miscarea
teatrald, inclusiv criticii momentului, s-au batut ani la rand
sd protejeze regia de teatru de atacurile furibunde ale celor
doi — cdrora li s-au asociat, nu odata, si alti autori dramatici
sau ,,inspectori cu cultura”. Daca , directia” Baranga-Everac
a avut mai multe victorii ideologice si politice de etapa!, mai
ales dupa 1971 si ,revolutia culturalda” a lui Ceausescu, ele
au fost Insa niste victorii artificiale, de dictat, care au dus,
subiacent, la generalizarea in mentalul breslei a regizorocen-
trismului ,,modelului teatral” romanesc, ce va ajunge la
apogeu imediat dupa 1990.

O a treia cauza care a contribuit, fie si involuntar, la
acest divort mut tine de critica 1nsasi, fie ea teatrala ori
literara. Pe de-o parte, la presiunea , profesionalizanta” a
regizorilor generatiei 60, critica evolueazd, in deceniile
1960-1980, de la textocentrism (critica dramaticd) spre
analiza spectacologica (critica teatrald). Lucrul dsta nu are,
in epocd, o consecintd directd, vizibila, asupra interesului
criticilor fata de literatura dramatica, cata vreme, in orice
redactie ar fi functionat, obligatiile lor de a analiza, discuta
(la nesfarsit, as zice) si ierarhiza scriitura dramaturgicd nu
slabesc nicio clipa. Totusi, o simpla cautare in patrimoniul
bibliotecilor ne demonstreaza ca, dincolo de colocviile me-
reu dedicate dramaturgiei, seminariile, conferintele, mesele
rotunde si cenaclurile nationale si locale, lucrdrile dedicate
dramaturgiei si dramaturgilor, inclusiv de tip monografic,

1 Cei doi si-au si pus In scend cateva spectacole, tratate insd de cri-
ticd mai degraba cu raceald. Singurul experiment reusit de mon-
tare a autorului de care-mi amintesc e Matca, regizata de Marin
Sorescu impreuna cu Eduard Covali la Piatra Neamt, in 1975.
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sunt mai degraba putine. Exceptandu-l pe Valentin Sil-
vestru si eseurile sale de sinteza (republicate in volume,
antologii etc.) doar cativa critici si istorici — Natalia Stancu
(cu doar o monografie dedicatd lui Horia Lovinescu),
Florin Faifer, Mircea Ghitulescu, Marian Popescu - se
incumetd sa se aplece asupra scriiturii dramaturgilor in
viata. Adriana Popescu publica in serial, in revista Teatrul,
aproape 10 ani, schita unui Dictionar al dramaturgilor romdni
de la A la Z, intrerupt dupa 1989 si niciodata reluat. In
schimb, se publicd multe, multe culegeri de cronici.
Fiindca, deja, in lumea romaneasca, intre cronicar si critic
se stabilise o echivalenta limitativa, fara rest. lar cronicile,
desigur, sunt in buna masurd centrate pe spectacol:

Inapetenta pentru teorie a determinat formarea unei
culturi teatrale expresive, dominate de o critica dra-
matica functionala, ce a tins sd se rezume la cronica
de spectacol. Reticenta la reflectia sistemica, critica
de teatru a ramas preponderent impresionista si, cel
mai adesea, a analizat fard concepte, dezinteresan-
du-se de acreditarea teoretica a unor criterii de ana-
lizd si fird si furnizeze criterii de ierarhizare. In
absenta unor astfel de instrumente, critica teatrald nu
a reusit sa ajute dramaturgia sa-si regaseasca demni-
tatea, forta si independenta; i-a lipsit capacitatea de a
scoate dramaturgia din conditia sa de nisa si de a
contracara eficient declasarea autorului dramatic in
campul teatral.!

! Liviu Malita (Coord.) ,Stop cadru dupa treizeci de ani”, in Si
nu privesti inapoi. Comunism, dramaturgie, societate, Presa Uni-
versitara Clujeand, 2022, p. 27.

49



La randul ei, critica literara pare sa se departeze acce-
lerat de literatura dramatica in anii 70, impingand-o la
margine, probabil sufocatd, la randul ei, de imensa cantita-
te de balast. Lucru care, dupd 1990, se va reflecta nemijlocit
nu doar printr-un constant dezinteres atat fata de vechea,
cat si fata de noua literatura dramatica, ci chiar la nivelul
programelor scolare, unde genului dramatic abia daca i se
face loc, intr-un fel de debara, iar la nivel ,,canonic” (urat
cuvant!) elevii nu se mai intalnesc decat cu Caragiale si
Marin Sorescu in 12 ani de scoala.

Daca distantarea spectacolului teatral de tutela literatu-
rii dramatice preexistente (de unde si conceptul, altminteri
discutabil, de , post-dramatic” introdus de Lehmann') a
fost, pretutindeni in culturile de tip european, un fenomen
ce a evoluat, in a doua jumatate a secolului XX, In mod
natural, totusi nicaieri el nu s-a identificat cu scoaterea din
scena a literaturii dramatice; cu atat mai putin cu scoaterea
acestei literaturi chiar din campul literaturii insesi. Aceasta
particularitate ,romaneasca” era inevitabil sd creeze o
reactie de reinsertie a scriiturii dramatice in campul vietii
teatrale de la noi, iar aceastd reactie a inceput sa devina
vizibila, in multiple formule, abia dupa 2000.

In prima jumatate a deceniului, chiar daca se fac eforturi
de sprijinire a noii dramaturgii prin instaurarea unor con-
cursuri cu premii (dintre care cel mai constant e Cea mai
buna piesda a anului, initiat de criticul Marian Popescu,

1 Hans Thiers Lehmann, Postdramatic Theatre, London: Taylor &
Francis, 2006. Traducerea romaneasca, apartinandu-i lui
Victor Scoradet, a aparut la editura NITEXT in 2009.

50



acordat anual, pand azi, de UNITER si sustinut financiar de
Fundatia Principesa Margareta; pentru cativa, ani a functio-
nat si un concurs organizat de Ministerul Culturii), piesele
selectate si premiate ajung rar, ori chiar niciodata, sa vada
luminile scenei. Victor Scoradet, unul dintre putinii critici
care militeaza constant, in cronicile si sintezele sale din
Contemporanul, pentru dramaturgia noud, fie ea strdina sau
romaneascd, ramane vreme indelungatd o voce singulara.

Primele semnale consistente cd ceva ar trebui sa se schim-
be In viata teatrala cu privire la textul de scend si la literatura
dramaticd s-au coagulat, cred eu, in anii 1997-2000, de jur
imprejurul festivalului targumuresean Dramafest, initiat de
criticul si autoarea dramaticd Alina Nelega si sprijinit de
Teatrul National si Teatrul Ariel din Targu Mures (care,
ulterior, si-a creat si o divizie experimentala semi-indepen-
denta foarte valoroasd, numita Underground). Alina Nelega
a coordonat, mai intai, un supliment al revistei Vatra intitu-
lat Post-scenium, a organizat o conferintd nationala dedicata
dramaturgiei noi, iar ulterior a coagulat o echipa (autoarea
acestor randuri, C.C. Buricea-Mlinarcic, Eugenia Anca
Rotescu, Marie-Louise Semen si altii) in redactia revistei
ultimaT. Tinta acestor reviste a fost Incurajarea unor noi
formule de gandire si productie teatrala si, deloc in ultimul
rand, restartarea scriiturii pentru scena. Revistele incercau
sa faca vizibile atat rezultatele festivalurilor Dramafest (la
care Alina Nelega invitase inclusiv traineri pentru work-
shopuri de scriere de la Royal Court, organizase colocvii
dedicate dramaturgiei etc.), cat si sa producd o bresa in
zidul solid de indiferenta produs de modelul ,unic”
regizorocentrist, devenit intre timp mainstream. Evident,
era... ,cam devreme”.
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De fapt, regandirea si restartarea s-au produs, la cativa
ani distanta, datoritd unor factori ce combina educatio-
nalul, in special prin facultatile de teatru de la Cluj,
Bucuresti si Targu Mures, cu dezvoltarea rapidd, fard pre-
cedent, a teatrelor independente. Dar cu privire la evo-
lutiile dramaturgiei de dupa 2000 discutia e mai ampls,
partial s-a scris deja si va continua desigur sa se mai scrie.

Cum scriau, Insa, dramaturgii insulari ai anilor 90? Cum
ei sunt foarte putini (care sa fi fost cu adevarat reprezen-
tativi, altminteri au fost premiate tot felul de texte slab sau
deloc reprezentate), e greu de elaborat consideratii estetice
si stilistice unitare. Una dintre putinele linii de legatura
intre formulele de scriitura ce uneste, dincolo de enormele
diferente particularizante, piesele de teatru scrise in anii 90
de Matei Visniec, Radu Macrinici, Vlad Zografi, Alina
Mungiu Pippidi ori chiar Stefan Caraman e recursul refe-
rential (mai fdtis sau mai discret) la marele patrimoniu
cultural — in sensul de cultura inalti — al modernitatii tarzii,
prin acolade intertextuale si prin particularitati estetice ce
,trimit” inevitabil catre familiile mai degraba literare de la
care autorii se revendicd sau cu care tanjesc sd se asocieze.

Primele texte recuperate ale lui Visniec sunt destul de
fatis asociabile unui teatru al absurdului de sorginte
poetica, mai apropiat de Ionesco decat de Beckett, pentru
ca ulterior discursul sa transleze treptat catre formule mai
mult sau mai putin experimentale, post-expresioniste, nu
rareori cu incdrcdtura politica asumatd. Cazul cel mai ciu-
dat/simptomatic e cel al Alinei Mungiu Pippidi care, dupa
debutul editorial cu Emanciparea printului Hamlet (1991), e
premiata la Gala UNITER din 1992 pentru Evanghelistii — o
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parabold despre manipulare si rescrierea istoriei, bazata pe
Noul Testament. Piesa, fie cititd, fie blamata doar din zvo-
nuri, e consideratd incd de la aparitie blasfemica, iar repre-
zentarea ei e impiedicatd cu consecventa de biserica si de
,opinia publica”, viguros incitata de campanii de presa,
decenii la rand (prima punere in scend la Ateneul Tatdrasi
din lasi, in regia lui Benoit Vitse, e intampinata si ulterior
opritd cu manifestatii de protest in 2005). Moartea lui Ariel,
inspirata dintr-un caz real de colaborationism, manipulare
si crimd, toate legate de serviciile secrete dinainte si de
dupad 1990, nu a fost nici ea reprezentatd pand azi, iar
autoarea a renuntat, dupa publicarea acesteia din urma, sa
mai scrie teatru. Vlad Zografi opteaza la inceput, cu Petru,
pentru parabola istorica de sorginte franceza (Anouilh,
Giraudoux s.a.), cdreia 1i adauga o anume madsurd de
grotesc, incercand apoi cu bravura o adaptare libera dupa
cartea de eseuri comparatiste Regele si cadavrul de Heinrich
Zimmer. Cea dintai piesd a avut parte de doua montari,
una la Satu-Mare, in regia lui Cristian Ioan, alta la Bulandra,
in regia Catalinei Buzoianu; Regele si cadavrul a fost produsa
de Teatrul National din Bucuresti in regia tinerei regizoare
Andreea Vulpe. Scriitura sa va evolua ulterior spre meditatii
dramatice contemporane, tot cu reflexe absurde. Caraman
isi construieste un discurs brutal-kafkian, cu referinta la
prezentul social si psihologic. Pe cand Radu Macrinici,
probabil cel mai prolific, dar si cel mai sofisticat dintre toti,
propune o combinatie foarte personald de suprarealism cu
radacini livresti (de la Borges la Coelho, de la Ion Creanga la
poezia germana din Banat si Transilvania din anii 1970-1980,
de exemplu — vezi, in acest sens, Intoarcerea lui Espinoza,
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AlFrica, Alchimistul), unele dintre piesele lui fiind ins3,
paradoxal, foarte legate de fenomene contemporane dintre
cele mai acute (Romania Inainte si dupa comunism in
T/Tara mea, debusolarea tinerei generatii in Ingerul electric,
invazia internetului asupra mediului familiar in Ping Body
etc.) E, probabil, si una dintre explicatiile pentru care cate-
va dintre creatiile sale reusesc, totusi, sa fie reprezentate cu
succes la Bucuresti, Sfantu Gheorghe, Targu Mures, Baia
Mare etc.

De fapt, aceastd tendinta de recurs la livresc, in formule
diverse, ar fi trebuit, in principiu, sa fie perceputa de
mediul teatral si, in special, de catre regizorii perioadei,
drept un avantaj, drept o resursa aflata cumva in echilibru
cu esteticile si stilisticile teatrale postmoderniste, dominan-
te pe piata romaneasca. Lucru care, paradoxal, nu se intam-
pldé; cu exceptia Catalinei Buzoianu (care monteaza o
dramatizare dupa Teatrul descompus a lui Vigniec, in 1993,
Levantul lui Cartdarescu, In 1999, ambele la Theatrum
Mundi, si Petru de Vlad Zografi, la Bulandra, in 1998), a lui
Nicolae Scarlat (care monteaza insa doar cateva piese ale
lui Visniec), ori a lui Theodor Cristian Popescu si Anca
Maria Colteanu (Ping Body, 1999, respectiv Alchimistul
2002), regizorii romani nu citesc dramaturgia propriei lor
generatii de scriitori si au, cu putine exceptii, proiecte
bazate pe literatura universala clasicd, in perspectiva unor
potentiale calatorii ,de recunoastere” catre o piata teatrald
occidentald temporar interesata de fenomenul romanesc.

Cat despre dramaturgia pe pand la 1990, aceasta e, cu
foarte putine exceptii, respinsa in bloc, fard sa i se ofere nici
timpul, nici atentia menite unei reevaluari:
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Pe masura ce s-a coagulat o noua generatie de
dramaturgi, s-a articulat o atitudine de respingere
de pe pozitii civice, In care i se reprosa vechii dra-
maturgii mai putin compromisul ideologic, cat
dimensiunea esteticd, responsabild, in opinia lor, de
lipsa preocupadrii, implicdrii si incisivitdtii sociale
reclamate pentru actualitate. De pe aceasta platfor-
ma, era (si este) incriminata explicit preocuparea
(excesiva) a vechilor dramaturgi pentru dimensiu-
nea esteticd a operelor lor, pentru scrierea ,frumoa-
sd”, pentru capodopera. Condamnarea ideologica si
etica initiala este dublata, deci, de una estetica,
astfel incat dramaturgia comunista se prezinta la
ora bilantului nu doar compromisa moral, ci defa-
zatd artistic. Un alt prag a fost depasit: lustratia
initiala (ratata in plan politic, grav viciatd in plan
cultural si literar) este urmata [...] de demitizare. De
acum, nu se mai renegau punctual autori, expe-
riente biografice si ideologice, realizari artistice, ci
se contesta/a Insusi ancadramentul.!

Politicul si politichiile

Panad 1n '89, teatrul a fost, pentru cei mai multi dintre
creatorii lui si dintre critici, o treaba foarte serioasa.
Caci era in primul rand una cu miza, si inca o miza
atat de mare, Incat merita sa te investesti In aceasta

1 Liviu Malita, op. cit. p. 36.
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poveste de dragoste pe viata. Ea avea darul sa-i faca
pe altii sa simtd aproape la fel, realizandu-se nu nu-
mai comuniunea spectatorilor, ci si un front comun
al celor care apdrau valorile perene ale teatrului.
Tabloul ar fi prea idilic ca sa fie si adevarat, asa cd
voi spune din capul locului ca n-au lipsit ezitdrile,
lasitdtile si compromisurile, inerente pentru cine mai
e dispus sa-si aminteascd teroarea viziondrilor si
toate consecintele acestora. Importanta era insd miza
teatrului, faptul ca acesta putea sa ramand viu si,
deci, sa-si indeplineasca menirea dintotdeauna — de
a vorbi constiintei oamenilor despre deprecierea si
degradarea existentei lor la un moment dat. Reitera-
rea bataliei pentru valoarea esteticd a spectacolului,
reteatralizarea teatrului, argumentarea dreptului la
satira sociald s.a.m.d. se opuneau in fapt sloganului
politic afirmat cu desantare, in afara esteticului si in
total dezacord cu menirea teatrului. Tragedie, co-
medie sau drama, strdind sau autohtond, clasica sau
contemporana, piesa putea deveni, datorita viziunii
regizorale si gratie interpretarii actoricesti, un specta-
col cu mizd, nu numai estetici. In consecintd, chiar
merita sa traiesti pentru asa ceva'.

Entuziasmul primar produs de caderea regimului Ceau-
sescu nu dureaza, pentru agitata opinie publica, decat
cateva saptamani, inghitit de volutele capricioase ale bata-
liilor generate de pluripartitism, dar si de confuzia ine-
vitabild creata de un vid de putere repede si cetos umplut

1 Victor Parhon, , Teatrul cu miza”, Teatrul azi, nr. 3, 1996, p. 13.
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de esaloanele doi si trei ale fostului Partid Comunist. At-
mosfera sociala si politica a deceniului 1990-2000 e una
dintre cele mai contorsionate, mai agitate si mai polarizate
din istoria recentd a Romaniei. Mult idealizata trecere la
capitalism aduce cu sine, in tot Estul european, drastice
rasturndri politice, economice si juridice, eschive si protes-
te, manifestatii mamut si lupte de strada, inflatie galopantd,
somaj, framantdri dintre cele mai neprevazute In viata
fiecarei familii. Evident, nici mediul teatral nu e protejat
impotriva acestor fenomene, in pofida faptului ca aici
schimbarile nu sunt deloc grdbite sa apard, dimpotriva:
primii doi ani sunt martorii unei infuzii de finantare (hao-
tica dar consistentd pana la irepetabil) In institutiile
publice, dar acest fenomen va fi repede supus unui control
mai atent, ba chiar unor interventii politice — directe ori
indirecte — de-a dreptul brutale; initiativa privata e, pe cat
de vioaie la Inceput (cu companii minuscule care apar si
dispar imediat ce realizeaza ca teatrul bulevardier nu se
poate auto-sustine financiar fara mari sacrificii), pe atat de
precauta in a doua jumadtate a decadei, chiar daca, cum
vom vedea, 1si fac aparitia cateva initiative notabile, prin
influxuri de capital din afara sistemului ori prin copro-
ductii cu institutiile publice. In fapt, din punct de vedere
administrativ si organizational, mediul teatral romanesc se
dovedeste unul dintre cele mai conservatoare si mai anti-
reformiste din intreaga Europa de Est, iar schimbarile poli-
tice dramatice din acest deceniu nu reusesc sa aiba aproape
nicio consecinta efectivd asupra sa, cu exceptia unor
fluctuatii de finantare mai mult sau mai putin previzibile si
a descentralizdrii (complet nepregatite nici juridic, nici
economic) de dupa 1996.
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Schimbarile de natura legislativa intarzie deci, si asta
lasd loc de miscare tulburdrilor politice care se succed la
varful esafodajului administrativ-ministerial: coalitia stra-
nie instaurata intre 1992 si 1996, combinand vechea nomen-
claturd de esalon doi a fostului partid comunist (devenitd
acum PDSR, sub conducerea lui Ion Iliescu) si versiunea
coagulata a aripii national-comuniste din epoca Ceausescu,
acum fatis de extremd dreaptd, avandu-l in frunte pe
indescriptibil-grotescul Corneliu Vadim Tudor, intrd intr-
un razboi de uzura cu uniunile de creatie, in special cu
UNITER-ul condus de Ion Caramitru si, pe linie de conse-
cintd, alimenteaza bataliile interne pe directoratele unora
dintre teatrale din tard, cu precddere ale celor in care
directorii sunt declarat reformisti si/sau au vizibilitate
nationald si internationala.

Pe de alta parte, si la nivel de mentalitati, si la nivelul
practicilor artistice organizationale, alergatul dupa recu-
noastere internationald devine sportul national preferat al
campului artistic, iar cel teatral e, din acest punct de vede-
re, un deschizator de drum: nu esti vizibil international,
inseamnd ca nu existi. Orice mic contract de predare,
workshop, schimb de experienta sau turneu e o proba de
legitimare interna si de vizibilitate. UNITER-ul joacd, si in
acest domeniu, un rol esential, organizand schimburi
culturale, cooptand parteneri din Vest, aducand dinafara si
ofertand burse de creatie, esafodand organizatii asociative
care si favorizeze turneele externe s.a. In plus, inca din
1992 ia nastere o miscare complexa de re-vivificare a
festivalurilor de teatru pe intreaga suprafata a tarii, unele
dintre ele cu deschidere internationala declarata, de la
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micul dar originalul Festival International Atelier de la
Stantu Gheorghe, la mult mai ambitioasele festivaluri
Shakespeare de la Craiova, la Festivalul Scolilor de teatru
de la Targu Mures, ori Festivalul International de la Sibiu.
Sistemul festivalier, dependent, evident, de finantdri na-
tionale si locale, chiar dacd va trece prin nenumadrate trans-
formari de tot felul, se va extinde si, in bund parte, va
supravietui pana azi.

Daca intervalul 1990-1992 e unul al confuziei dar si al
marilor entuziasme, cel dintre 1992-1996 aduce multe
tulburari, inclusiv ilegalitati ,,de stat”, pentru ca finalul de
deceniu, in care conducerea e a amalgamatei Conventii De-
mocratice, sa provoace ample rasturnari economice si so-
ciale, iar, In materie de culturd, destule deziluzii: o legisla-
tie organizationala schioapd, o lege a sponsorizarilor
descurajanta pentru initiativa culturalda privata ori inde-
pendentd si, deja, impingerea sectorului cultural catre
marginea vietii sociale si economice, manifestata in primul
rand prin absenta vizibild a unui proiect coerent de politici
publice si de prioritdti esalonate in intregul peisaj.

Dupa '89 si teatrul a intrat in tranzitie. Fireasca,
goana recuperadrii repertoriului ce nu putuse fi jucat
inainte n-a dus, in general, la mari spectacole,
importante si prin miza lor. Au inceput, in schimb,
sa prolifereze reprezentatiile usurele, fdra nici o
miza, lasandu-ti un gust salciu si intrebarea daca mai
meritd sa-fi pierzi timpul (adicd viata) cu asa ceva.
Noroc ca, in plind tranzitie si chiar de la inceputul ei
— dar si in continuarea celor mai valoroase creatii si
traditii ale teatrului romanesc —, s-au nascut cateva
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spectacole extraordinare, atat in capitald, cat si in
tara, care au avut posibilitatea sa circule, capatand o
consacrare internationald greu de imaginat in urma
cu cativa ani'.

In vreme ce, in prima jumatate a deceniului, suntem
martorii unui soi de reglaj osmotic Intre miscarea teatrald
din Occident si cea nationald, prin turnee reciproce de
amploare in ambele directii si prin succesele unor regizori
romani — dintre care unii reusesc sa lucreze constant si in
Vest, cum e cazul lui Silviu Purcarete, lui Alexandru Darie
sau Tompa Gabor -, treptat, dupad 1996-1997, acest proces
ce hrdnea, neindoielnic, si vizibilitatea si orgoliile interne
ale institutiilor teatrale intrd pe o panta descendentd
evidentd?...

Economia si artele poetice

Ultima parte a deceniului 1990-2000 coincide, in cazul
Romaniei, cu trei fenomene care se intersecteazd mai
degrabd accidental, dar care par a avea, la varful de
notorietate al regiei, un efect paradoxal: acela al recursului
la un discurs cu dimensiune meta-teatrald accentuatd (vezi
infra, analizele la Hamlet, Saragossa 66 de zile si la Iluzia
Comicd). Primul fenomen e, cum am vazut, instalarea
treptata, dupa 1996, a unui anume dezinteres al pietei de

1 Victor Parhon, art. cit.

2 Pentru o imagine mai detaliatd cu privire la teatrul romanesc
in perioada 1990-1997, vezi Marian Popescu, Oglinda sparti.
Teatrul romdnesc dupd 1989, Bucuresti, UNITEXT, 1997.
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spectacole occidentale fata de ,marile spectacole” conser-
vate estetic in Estul european, atat in ce priveste organiza-
rea (generoasd) de turnee, cat si in ceea ce priveste invita-
tiile la mari festivaluri. Chiar daca robinetul occidental al
finantdrii deplasdrilor nu se inchide nici spontan, nici
complet, disponibilitatea fata de productiile grandioase,
puternic vizuale si cu efect semantic translingvistic scade
treptat, dar vizibil.

Explicatiile sunt multiple si, s-o recunoastem, cele de
naturd economicd primeaza: costurile unor turnee de duratd
(si de impact), cu transportul, cazarea, diurna si drepturile
contractuale, pot depdsi, adesea, costurile reale de productie.
Trebuie sa tinem seama, mai ales, de dezechilibrul dintre
costurile de productie mici din Romania si cele din tarile
potential gazda — punand aici la socoteala artistii si teh-
nicienii angajati pe duratd nedeterminata si salarii fixe,
incomparabil mai mici decat ale colegilor din Occident,
costurile decorurilor si costumelor, drepturile de autor
s.a.m.d. Se adaugd, desigur, si treptata scadere (generatio-
nala) a interesului fata de teatru in general, dar si mutatia
de accent, in politicile culturale ale Apusului, dinspre
teatrul ,de arta” spre functiile pragmatice ale comunicarii
teatrale: educatia tinerelor generatii, dar si a adultilor, mul-
ticulturalism, interventie sociald, formarea publicurilor etc.
Una peste alta, din toate aceste pricini, dar si din altele
particulare — ca, de exemplu, procesul de pregatire a intra-
rii Romaniei in Uniunea Europeand, ceea ce presupunea un
tratament echivalent, inclusiv in acoperirea costurilor
deplasarilor —, entuziasmul fata de exotismul teatrului de
mare montare din Est a scazut vertiginos.
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Al doilea fenomen interesant, ce pare, vazut de la dis-
tanta de astdzi, unul compensatoriu in raport cu scaderea
interesului fatda de turneele din Est, e reprezentat de
initiativele unor mari coproductii fie induntrul tarii, fie
intre institutii publice romanesti si altele strdine. Unele
teatre se asociaza cu firme private ori cu fundatii nascute
pe baza castigurilor unor intreprinzatori de toate felurile.
Altele au sansa sa gaseasca finantatori externi, de obicei
mari festivaluri, care sa contribuie aldturi de ele la pro-
ductii pretentioase. Sunt de amintit aici Select Management
Art - SMART, finantat de patronul de atunci al PRO TV si
al trustului Media, Adrian Sarbu (coproducator intre altele
al spectacolelor Richard II si Ioana d’Arc. Pagini de dosar la
Teatrul National din Bucuresti, ambele in regia lui Mihai
Maniutiu, ori al Saragosa 66 de zile in regia lui Alexandru
Dabija si O noapte furtunoasi in regia lui Mihai Maniutiu la
Odeon, ca si al Imbléanzirii scorpiei, in regia aceluiasi, la
Teatrul Bulandra); ori Fundatia pentru Teatru si Film
Tofan, finantata de magnatul Gelu Tofan (care a coprodus,
alaturi de Teatrul Bulandra, Pescirusul de Cehov in regia
Catalinei Buzoianu, Danaidele in regia lui Silviu Purcarete
la Teatrul National ,,Marin Sorescu” din Craiova, ori Leonce
si Lena regizata de Alexandru Dabija la Odeon). Se adauga
aici, dupa Festwochen din Viena pentru Fedra regizata de
Siviu Purcdrete, in 1993, coproductie cu Teatrul National
,Marin Sorescu” din Craiova, Festivalul , Theater der
Welt” de la Berlin, coproducator si gazda a premierei cu
Saragossa 66 de zile in 1998; ori Weimar 1999 Capitala
Culturald a Europei care, alaturi de Teatrul Act si Teatrul
Odeon, a coprodus Genosse Frankenstein, Unser Geliebter
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Fuhrer! (Tovardse Frankenstein, Conducdtor Iubit!), realizat de
Mihai Maniutiu.

In fine, al treilea fenomen e reprezentat de aparitia, mai
mult sau mai putin efemerd, a unor initiative independente
si a catorva companii private, si ele cu viatd mai degraba
scurta (dupa Teatrul Levant, infiintat de actrita Valeria
Seciu incd din 1990, cu activitate sincopatd, dar cu pro-
ductii bine apreciate de criticd, mai vizibile par Teatrul
Unu, de exemplu, condus de Dragos Galgotiu si finantat de
un Intreprinzator privat, ce a inchiriat scurtd vreme fosta
sald Rapsodia de pe Lipscani); intre ele, doar Teatrul Act al
lui Marcel Iures (plecat din Fundatia Art-Inter Odeon,
1995) va reusi sa reziste pana in zilele noastre. Asupra altor
companii independente, cu program dedicat dramaturgiei
recente si experimentului ne vom apleca spre finalul
acestui volum.

Critica in schimbare de voceli

Primul deceniu de dupa 1989 e unul al presei: ziarele si
revistele se nasc peste noapte, dupa framantari politice
dintre cele mai fierbinti iau avant si radiourile si ulterior
televiziunile comerciale, se fac si se pierd averi si-n capitala
si-n provincii, batranele tipografii se vad repede concurate
si apoi eliminate de noile tehnologii computerizate. Se
pierd definitiv vechi profesiuni, altele se nasc cu grabire,
iar foamea de informare ,libera”, dupa decenii intregi de
interdictii, pare o vreme de neostoit. Odatd cu ea se diver-
sifica si tehnicile de manipulare, iar nepregatita opinie pu-
blicd e mereu disponibild pentru jocurile de putere, pentru
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rasturndrile spectaculoase (si adesea producdtoare de victi-
me) din economia in schimbare si din administratia hao-
tica. Apar mogulii de mucava si vedetele media cu viata
mai lungad sau mai scurtd. Buna parte din vechii ziaristi
suferd drastice operatii ,estetice”, menite sa le relaxeze
muschii etici; unii le supravietuiesc spectaculos, moral si
financiar, altii nu. Reconversiile profesionale sunt la or-
dinea zilei: ingineri, fizicieni, geologi, avocati si juristi
consulti, profesori de tot soiul si de toate varstele isi lasa
plicticoasele locuri de munca catre care i-au trimis pdrintii
si societatea socialista multilateral dezvoltata si, presati de
urgenta reinventdrii, se avanta curajos catre mediile de
informare: unii rezistd, altii clacheaza, unii fac lungi carie-
re, altii fug mancand pamantul, dupa posibilitati si noroc.
Reinfiintate sau esafodandu-se din mai nimic pe tot cu-
prinsul patriei, scolile superioare de jurnalism sunt luate cu
asalt de mii de tineri aspiranti la o carierd ce pare sa ofere,
in pas sprintar, prestigiu si vizibilitate.

Critica teatrald traverseaza, la randul ei, un complicat,
plin de capcane, proces de devenire, cu suisuri si cobo-
rasuri, cu mare entuziasm si drastice deziluzii. Pe de-o
parte, dupa confuziile entuziaste ale primilor doi ani, noile
autoritati par, treptat, din ce In ce mai putin dispuse sa
finanteze de la bugetul central si de la cele locale publi-
catiile culturale traditionale. Iar noii imbogatiti nu dau bani
pe-asa ceva, caci profitul e complet nesemnificativ. Lucru
care naste mari framantari, soldate adesea cu micsorarea
drasticd a tirajelor, a componentei redactiilor, ori chiar cu
desfiintarea unora dintre ele, mai ales in cazul in care
pierderile nu pot fi compensate de alti finantatori, ori de
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uniunile de creatie (si ele in colaps, dupa desfiintarea siste-
melor centralizate de colectare si distributie a drepturilor
de autor). Legislatia mereu in schimbare nu ajutd nici ea,
catd vreme sponsorii potentiali nu sunt incurajati mai deloc
cd sd preia sarcinile de sustinere atunci cand statul se
retrage. Totusi, tonul schimbadrii in publicatiile teatrale il
ddduse restructurarea Teatrul azi, in 1990, prin decizia lui
Andrei Plesu, dupa desfiintarea revistei Teatrul: formula
gasita de Dumitru Solomon si Marian Popescu, noii condu-
cdtori ai publicatiei, propunea un concept redactional mai
dinamic si un discurs personalizat, deschis dezbaterilor si
chiar polemicii. Uniter, prin editura UNITEXT, condusa de
acelasi Marian Popescu, gazduieste intre 1993-1997 si o
publicatie dedicata studiilor cu dimensiune teoreticd, Sem-
nal teatral. Insd marile reforme economice alte CDR, dintre
1996 si 2000, lovesc din greu campul, astfel ca insasi revista
Teatrul Azi e silita sa dispard in ianuarie 1998, spre a se
reinfiinta intr-o formula de criza, dupd mai putin de juma-
tate de an, cu o finantare modicd de la Ministerul Culturii
si realizata cu uriase sacrificii sub umbrela Fundatiei Camil
Petrescu conduse de inegalabila Florica Ichim.

Apar, in schimb puzderii de ziare si reviste cu interes,
fie el si temporar, fata de artele spectacolului. Unele coti-
diane, si din Bucuresti, si din tara, isi pastreaza inca, ani la
rand, rubrici saptamanale dedicate cronicii teatrale sau
informatiilor si interviurilor din mediul teatral. Altele in-
venteazd, pe model occidental, suplimente culturale de
weekend: Adevdrul literar si artistic, ori Literaturd, Artd & Idei
al Cotidianului. Ziare noi ca Ora, Curierul National, Jurnalul
National, Curentul, parte din retelele Monitorul si Ziua s.a.,
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au pagini culturale si cronicari, fie ei angajati ori colabo-
ratori. Majoritatea publicatiilor interesate de culturd sunt
insa sdptamanalele, cu viatd mai lunga sau mai scurtd, de
la traditionalele Contemporanul-Ideea Europeand, Romdnia
literard, Amfiteatrul, la noile Expres Magazin, Cuvintul,
Phoenix si puzderie de altele disparute destul de repede in
uitare. O vreme, e editat chiar un saptamanal ce Incercd sa
reinvie brandul interbelic Rampa. In a doua jumitate a
intervalului, cel mai greu de supravietuit le e periodicelor
culturale din provincie (Steaua, Tribuna, Vatra, Orizont,
Ramuri, Convorbiri literare, Astra, Ateneu etc...), unele de
mare traditie, parte reusind sa traverseze perioada, cu chiu
cu vai, mai ales daca sunt sustinute de Uniunea scriitorilor,
altele trecand printr-un sir nesfarsit de transformadri,
azvarlite de autoritatile locale din dreapta-n stanga, de la
bugetul local la privati si napoi, ori de-a dreptul la cos.

In speranta supravietuirii, o parte din redactia Teatrul
azi si cativa colaboratori consecventi ai revistei se readuna
sub brandul nou creat al revistei Scena, patronata de
Fundatia MediaPro a magnatului Adrian Sarbu, dar maria-
jul de convenientd nu reuseste sa dureze decat aproape
patru ani (ca, de altfel, multe din bunele intentii culturale
ale fondatorului si proprietarului ProTV, care se prabusesc
pe rand, dupa 2000, ca un castel de carti de joc).

In tot acest tumult au loc firesti schimbari in peisajul
jurnalismului teatral si al criticii, fie ea de Intampinare, fie
ea cu dimensiune teoretica. Eliberat de controlul centrali-
zat, discursul critic devine treptat din ce in ce mai perso-
nalizat — cu pierderi si castiguri inerente, uneori judecatile
de gust sau chiar de umoare prevaland asupra celor
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analitice; fenomen doar partial contracarat de noul avant al
educatiei academice. Fiefurile de autoritate, atatea cate
erau, se dizolvd In buna masura — mesagerii ,, autorizati” ai
teatrului romanesc in strainatate si ai teatrului interna-
tional catre Romania, ca Valentin Silvestru si Margareta
Barbutd, isi pierd locurile rezervate decenii la rand la
birourile pasapoartelor de serviciu si in fotoliile institutiilor
internationale; cativa reprezentanti ai generatiei optzeciste,
ramasi pe parcursul deceniului anterior in afara sistemului
controlat de stat, intrd acum, pentru o vreme mai lunga sau
mai scurta, In prim planul publicisticii specializate: Marian
Popescu, Victor Scoradet, Alice Georgescu, Sebastian Vlad
Popa, Doru Mares, Ioan Cristescu, Patrel Berceanu, Antoa-
neta lordache, Maria Sarbu, Oltita Cantec, Roxana Croitoru
si multi altii. Au loc, si In materie de teatru, reconversii
spectaculoase, de neimaginat cu cativa ani inainte: Eugenia
Anca Rotescu (traducatoare), Ionela Litd (inginera cons-
tructor), Saviana Stanescu (inginera automatician), Sorin
Crisan (cercetdtor chimist), Adrian Mihalache (inginer elec-
tronist, profesor universitar), Oana Cristea Grigorescu (in-
ginerda mecanic), Crenguta Manea (profesoara de chimie),
Liviu Ornea (matematician, profesor universitar) s.a.
patrund cu hotarare in enclava teatrald, unii, putini, conti-
nuandu-si si profesiile de baza, altii parasindu-le pentru
totdeauna.

Ins3, asa cum era de asteptat, anii 1990-2000 sunt mar-
torii unei adevdrate ,invazii” de nume noi in jurnalismul
teatral, impuse in cea mai mare parte in presa scrisd, dar si,
in mai mica masurd, in celelalte tipuri de media; tanara
generatie, tocmai iesitd de pe bancile facultatilor (fie ele de
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teatru, fie ele de filologie sau din nou infiintatele scoli su-
perioare de ziaristica) ia cu asalt jurnalismul cultural/tea-
tral de toate tipurile impunand, pentru o perioada mai
lungd sau mai scurtd, voci reprezentative, dintre care unele
castigandu-si autoritatea pand azi, in ciuda hemoragiei
constante ce va lovi mediile (si cu ele spatiul de expresie al
criticii de teatru) dupd 2000. Altele pdrdsind tara sau
profesia, sau ambele. Din multele semnaturi lansate dupa
1990, le mentionam aici, cu scuze pentru neintentionatele
scapari, pe cateva dintre cele mai semnificative, insotite si
de publicatiile in care au debutat ori la care au colaborat
constant In primii ani de cariera: Marina Constantinescu
(Romania Literard), Mihaela Burda (TVR), Claudiu Groza
(Tribuna), Marinela Tepus (Teatrul azi), Cristina Rusiecki
(Cultura), Carmen Barbulescu (Teatrul azi), loana Florea
(Cuvantul liber, Teatrul azi), Saviana Stdnescu si Cristina
Modreanu (Adevarul literar si artistic), Carmen Croitoru
(Expres Magazin), Ana Marius (Radio Cluj), Olivia Sireanu
(Curierul National), Adina Bardas (Teatrul Azi, Scena), Clara
Margineanu (Ora, TVR). Cipriana Petre (Teatrul azi),
Ramona Mitrica (9 O’Clock), Carmen Stanciu (Teatrul azi),
Delia Voicu (Teatrul azi), Oana Bors (Teatrul azi), Octavian
Saiu (Teatrul azi), Mirela Nagat (TVR), Razvana Nita
(Teatrul azi), Irina Ionescu (Teatrul azi), Eugenia Anca
Rotescu, Marie-Louise Semen (ultimaT) s.a...

O initiativa interesanta, chiar daca viata ei a fost scurta,
a avut UNITER, la propunerea criticului Marian Popescu,
pe atunci vicepresedinte al uniunii: In anul universitar
1993-1994 s-a derulat saptamanal, dar si cu cateva depla-
sari menite lucrului intensiv (la Bacdu, la Centrul cultural
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Gh. Apostu, la Targu Mures, in cadrul Festivalului inter-
national al scolilor de teatru), programul UNIPROF, de
,profesionalizare a actului critic”, dedicat tinerilor jurna-
listi sau aspiranti. Avandu-i drept traineri-coordonatori pe
criticii Marian Popescu, C.C. Buricea-Mlinarcic, Victor
Scoradet si Miruna Runcan, programul a coagulat o echipa
de 17 tineri studenti si practicieni deja implicati In publi-
cistica culturald, o parte dintre ei devenind in timp jurna-
listi, critici, producdtori sau manageri culturali profesio-
nisti, de Inalta tinutd. Programul a beneficiat si de colabo-
rarea, in regim de invitati speciali, a unor artisti de renume,
intre care Alexandru Dabija, Marcel Iures, Mihai Maniutiu,
Vlad Radescu, Radu Amzulescu, scenografii Nic Ularu
(alaturi de o clasa a Academiei de Arte, in workshopul de
la Bacdu) si Constantin Ciubotaru s.a. Amintim printre
cursantii absolventi, din nou cu parere de rau pentru
potentialele omisiuni nedorite, pe Eugenia Anca Rotescu,
Cristina Rusiecki, Alina Moldovan, Remus Andrei Ion,
Anca Ionitd, Ionela Litda, Saviana Stanescu, Cipriana Petre,
Carmen Barbulescu.

O simpla privire asupra acestor (din pacate reci) insi-
ruiri de nume da seama cu limpezime ca nu e vorba doar
despre o fireasca schimbare de generatie, ci si, mai ales,
una de echilibru intre prezenta si autoritatea barbatilor si
cea a femeilor critici in dezorganizata si fluctuanta breasla
teatrologicd. Lucru care, pand la momentul unei cercetdri
cantitative si calitative mai serioase asupra discursurilor
critice care sa demonstreze contrariul, pare sa fi avut drept
singurd consecintd majora o largire de orizont si o nuantare
simptomatica a scriiturii si exercitiului profesional ca atare.
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Si totusi...

Si totusi, asa cum vom vedea, In ciocnirea uneori turbu-
lenta dintre entuziasmul creator vizibil si intepenirea hota-
ratd a sistemului legislativ si administrativ, unele semne
ale schimbarii ori alternativei in raport cu modelul tea-
trului de artd mainstream isi fac aparitia chiar din anii
imediat urmatori caderii comunismului. Unul dintre pri-
mele si cele mai durabile e Teatrul Masca infiintat de Mihai
Malaimare si profilat pe pantomima si reprezentatii in
spatii neconventionale; care reuseste, in pofida lipsei,
pentru multd vreme, a unui spatiu stabil (o perioada e
gazduit la Asezamintele Bratianu) sa reziste, sa obtind
finantare de la stat si sd creasca constant pana in zilele
noastre. O vreme, cateva vizibile succese are si compania
de pantomima condusda de Dan Puric, fie in productii
proprii, fie in coproductii cu teatre bucurestene.

Intre 1992-1996 functioneaza, sub umbrela UNITER, un
amplu program de ,job shadowing” cu LIFT Festival si
Royal National Theatre din Londra, intitulat ,Seeding a
Network”, din care, apoi, s-a desprins programul NOROC;
programul a fost dedicat schimbului in domeniile Actorie,
Regie, Scenografie, Dramaturgie si Management teatral.
Zeci de tineri romani si britanici au beneficiat de acest
proiect, in cazul participantilor din Romania experienta
reprezentand o programatica luare de contact cu alte
expresii si formule de gandire teatrala din afara sarii'.

1 Vezi In acest sens Marian Popescu, Oglinda spartd, ed. cit.
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Un loc aparte i se cuvine miscarii de dans contemporan,
adesea combinatd cu teatrul-dans, cu sau fara participarea
unui regizor, cu sau fdra integrarea coregrafiei specifice in
productii ale teatrelor subventionate. Intre promotorii
acestei miscdri ce si-a probat, inca din primul deceniu
viabilitatea si forta se disting Sergiu Anghel si Adina
Cezar, dar si Raluca Ianegic, activi incd din anii 80 (Teatrul
Odeon gazduieste o vreme chiar un Centru de cercetare in
dans contemporan condus de aceasta din urmad), urmati
hotdrator de Vava Stefanescu, Cosmin Manolescu si
compania Proiect DCM (colaborand o vreme cu Theatrum
Mundi), Florin Fieroiu, Razvan Mazilu s.a.

In fine, cu o anume lentoare, lumea teatrului subven-
tionat Incepe sd fie receptiva madcar la traducerile din
dramaturgia occidentala si estica contemporane, lucru care
aduce cu sine, inevitabil, si interventia unor estetici teatrale
mai sobre si mai putin metaforizante, bazate mai accentuat
pe participatia creativa a actorului. Vom re-contextualiza si
exemplifica acest proces cdtre finalul cdlatoriei noastre.
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3. Intrare in peisaj’

Revenirea din exil a regizorilor plecati (unii prin cerere
de azil politic, altii cu acceptul tacit al autoritatilor si fara sa
renunte la cetatenie) are, In 1990, motivatii sistemice comu-
ne, dar si unele foarte personale. De aici si evolutia diferita
a performantelor lor din clipa in care, majoritar, primesc
directiile unor institutii de spectacol. E suficient sa ne
raportam la refuzul net al lui Lucian Pintilie de a-si relua
activitatea teatrald, In beneficiul propriei sale propuneri de
a reconstrui de la zero Centrul National al Cinematografiei,
aflat cativa ani in directa subordine a Ministerului Culturii
(si menit, astfel, sa contrabalanseze cu un program precis
productiile mai degraba heirupiste ale celor 4 case de filme
preluate, printr-o micro-revolutie stradald, de UCIN). Ori
la mai discretele refuzuri politicoase ale lui David Esrig si
Radu Penciulescu, care si-au declinat orice intentie de a
manageria vreun teatru, preferand sd-si continue carierele
didactice din Germania si Suedia si sa poposeasca doar,
din vreme in vreme, in ateliere, masterclass-uri si schimburi
de experienta cu institutiile de profil artistic si educational.

1 O parte din acest subcapitol a aparut intr-un articol mult mai
amplu dedicat revenirii din exil a regizorilor romani in 1990,
,, Teatre vechi, regizori reintorsi, actori noi: trei proceduri de
selectie In framantatul 1990”, Studii de Istoria Teatrului. Teatru,
Film, Muzica, vol. 10-11, 2017.
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Motivatiile sistemice care l-au animat pe cel dintai mi-
nistru al culturii, Andrei Plesu, sunt azi lesne de reconsti-
tuit: In primul rand, revenirea marilor regizori exilati,
coroboratd cu oferta de a prelua teatre, se dorea un gest
reparatoriu, catd vreme conditiile precare si cenzura ve-
chiului regim constituiau pricinile care determinaserd
exilul; In al doilea rand, era de presupus cd, pentru a
produce o prima ,schimbare la fata” in atmosfera teatrald,
in metodele manageriale si in directiile artistice/estetice ale
momentului, era Intelept sd apelezi la regizori care si-au
continuat activitatea in tarile de absorbtie, cu (mai mult sau
mai putin) succes. Ei puteau oferi ceea ce azi am numi ,,0
expertiza specifica” in tranzitia de la un sistem la altul, dar
si o trecere mai lina intre cele doud, cata vreme le cunos-
teau dinduntru pe ambele. Sau, cel putin, asa parea logic, In
perspectiva unor necesare schimbari de natura legislativa
si administrativa, care-ar fi urmat sa fie produse dupa o
adanca chibzuintd si In urma unor largi consultdri de
breasld. Cum bine stim azi, unele lozuri au fost castiga-
toare, altele nu, iar procesul de , tranzitie” a durat mult mai
mult, a avut de infruntat suficiente opozitii din chiar
miezul breslei, a produs rupturi brutale si esecuri declara-
te, iar unii dintre oamenii de teatru, printre care ma numar,
sunt convinsi ca el e departe de a se fi incheiat, In acesti
peste 30 de ani, atat institutional, cat si din punctul de ve-
dere al politicilor culturale, ori al statutului artistilor scenei.

Faptul ca rezultatele primilor ani de reintoarcere din exil
sunt atat de diverse si, macar aparent, atat de contra-
dictorii, n-ar trebui s ne mire. In fond, regizorii-directori
aveau varste, experiente, curiozitati temperamente si
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agende personale destul de putin asemanatoare si veneau
din medii artistice occidentale cu traditii, legislatii si
practici la randul lor neomogene. Nu e, aparent, nicio
legatura intre sistemul de auto management si fundraising
al off-ului si off-off-ului newyorkez, din care venea Andrei
Serban, si sistemul puternic subventionat la nivel local si
statal din Germania lui Vlad Mugur. Dacd, intr-o buna
masurd, experientele artistice din Romania ale lui Liviu
Ciulei si Lucian Giurchescu sunt similare, destinele lor
profesionale In occident sunt mai degraba divergente. Pe
de alta parte, unii dintre artistii exilati se intorc dupad lungi
perioade de absentd, altii dupd perioade mult mai scurte,
unii revin in teatre al cdror colectiv il cunosc macar in parte
(Ciulei, Giurchescu, Adrian Lupu, Iulian Visa), altii preiau
teatre in care abia montasera accidental sau nu montasera
deloc (Serban, Mugur).

Cert este cd, privite de la aceastd distanta, efectele pe
termen mediu si lung ale trecerii lor pe la conducerea
teatrelor care li s-au incredintat sunt, adesea, paradoxale,
iar explicatiile acestor paradoxuri sunt multiple si nuan-
tate. Aparent cu totii, indiferent de temperament sau de
stil, doresc sa-si recastige increderea colectivelor si a publi-
curilor printr-o prima montare de anvergura si rdasunet,
care sa le marcheze cu succes revenirea. Unii lucreaza cu
mai multd energie, altii sunt mai iInceti, dar intentia
strategicd e similara. Ca atare, unele proiecte izbandesc cu
brio, cum e cazul Trilogiei antice a lui Serban, ori al Deca-
meronului scris de Alexander Hausvater si regizat de Iulian
Visa la Sibiu. In alte situatii, ,marele spectacol” intarzie din
pricini obscure, cum e cazul Mincinosului lui Goldoni, pus
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de Mugur si scos In premierd abia dupa precipitata sa de-
misie din vara lui 1991 — altminteri un spectacol antologic.
Ori au un succes mai degraba modest, cum e cazul cu 3
Havel pus de Giurchescu in stagiunea 1990-1991. Liviu
Ciulei nu se grdbeste deloc, revenirea sa scenicd are loc abia
cu premierele din mai si iulie 1991, cu Visul unei nopti de
vard si Desteptarea primdverii.

Un alt punct de convergenta pare sa fie, de cele mai
multe ori, acela al dorintei de a improspata echipele, uneori
imbatranite si oarecum ponosite, ale institutiilor teatrale:
ultimul deceniu fusese un adevarat calvar atat pentru in-
trarea la facultdtile de teatru, cat si pentru visata integrare
intr-un teatru bucurestean; oricat ai fi fost de talentat, era
de-a dreptul o loterie (sau un joc de pile si relatii) sa castigi
un concurs, catd vreme nu apdareau decat un post sau doud
in toatd capitala, la finalul stagiunilor. Din punctul asta de
vedere, momentul verii lui 1990 e, probabil, unul unic in
istoria mai veche sau mai noud a teatrului romanesc: fiindca
niciodata Tnainte, dar nici ulterior, nu se va mai petrece o
asemenea migratie de fortd de munca in campul nostru
artistic, capabild sa fi dezlantuit asemenea risipa de entu-
ziasm si de energie artistica.

Inca de pe la finalul lui aprilie 1990, zvonurile se pro-
paga in toate teatrele din capitald si din provincie: vor fi
concursuri in Bucuresti, cu multe posturi vacante. Cand se
anunta oficial, unele dintre aceste concursuri se dovedesc a
fi, partial sau integral, deschise. Ca auditiile pentru anga-
jarea tinerilor actori reprezentau un eveniment in lumea
teatrala a momentului o dovedeste si larga participare, in
public, a ziaristilor mai tineri ori mai cu experienta, ori a
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actorilor din alte trupe (imi amintesc cd Gina Patrichi a
venit si la Giulesti si la National, de exemplu), ce se aldtura
celor din teatrul organizator, dintre care unii stau, rabda-
tori, pe intreaga desfasurare a programului, chiar dacd nu
fac parte din juriu.

Cel dintai concurs are loc la Giulesti, in sala de pe Calea
Victoriei, la finalul lunii urmatoare: mai precis, incepe in 29
mai si se prelungeste nu mai putin de sase zile, de la 10
dimineata pana spre patru-cinci dupd-amiaza. S-au Inscris
treizeci de candidati din toata tara. Se va dovedi ca, proba-
bil pentru ca tanara generatie nu era suficient de informata
cu privire la opera si calitdtile de mentor ale lui Vlad
Mugur, ori pentru cd unora Giulestiul nu li se parea
suficient de atractiv, dintre cele trei teatre aici va fi nu-
marul cel mai mic de concurenti: la National vor fi peste
100, la Bulandra peste 60. Merita subliniat, de la bun
inceput, ca multi dintre concurenti se vor prezinta neobosit
la toate concursurile, uneori chiar daca au castigat deja,
anterior, un post la teatrul concurent. Daca tot scrie presa
ca avem de-a face cu ,primele concursuri libere” (!), atunci
aceasta libertate merita stoarsd, energic, de tot mustul din
ea. Aici, la Majestic, juriul ce-l secondeaza pe Vlad Mugur e
unul numeros: regizorii Tudor Madrascu si Mircea Marin,
actorii Sebastian Papaiani, Anca Neculce, Sorin Postelnicu
si Corado Negreanu, sprijiniti tehnic de secretara literara
Angela Ioan. Sala e, In mod constant, plind ca la o
premiera. Fiindca, in fond, e si asta un fel de premiera.

De ce a durat aproape o saptamana selectia, catd vreme
n-au fost decat 30 de candidati pe un numar indefinit de
posturi? (In niciuna dintre cele trei situatii numarul de
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posturi n-a fost precizat dinainte, lucru fara precedent si
fara urmare in istoria noastrd recenta — semn ca, pentru o
singurd data, In mod exceptional, proaspetilor directori li
se daduse mana liberd sa angajeze exact atatia oameni de
cati considerau ca au nevoie). in primul rand, durata
prelungita i se datoreaza nemijlocit lui Vlad Mugur.

Fiecare candidat e invitat mai Intdi sd se prezinte
scurt (anul absolvirii, teatrul de unde vine, ce-a
jucat), apoi sa enumere piesele de repertoriu (maxi-
mum trei). Timpul nu e limitat, comisia intrerupe,
prin glasul bland si politicos al directorului, numai
atunci cand considera ca e edificatd asupra uneia
dintre ipostazele actoricesti: «E suficient!» Numai c3,
si pentru concurenti, dar si pentru spectatorul care
sunt, abia dupa aceea incepe greul. Caci, fatd de
oferta fiecaruia, Vlad Mugur mai doreste, totdeauna,
si altceva. Cand un candidat nu are pregatit un
moment de comedie, i se propune sa improvizeze
unul, cu propriile cuvinte. Altuia i se cere sd revina a
doua zi, pentru interpretarea unui text la prima
vedere. La fel, unei actrite i se propune sa prega-
teascd pentru «maine» un scurt fragment de «forta».
Este testatd, experimental, capacitatea interpretului
de a acoperi arii si registre cat mai largi ale expresiei.
Unui candidat i se cere sa povesteasca, pur si simplu,
cum a dat examenul de admitere la institut. Altuia sa
nareze o intamplare traitd, de preferinta ultima in-
tamplare hazlie. Treptat am impresia ca incep sa
intuiesc sistemul de gandire al regizorului, interesat
simultan sa dezvaluie personalitatea inconfundabila
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a fiecdaruia, sa 1i scurtcircuiteze lanturile inhibitorii,
sa verifice, cu obstinatie parcd, firescul. Unii rezista.
altii nu, unii intra In joc si uita de miza, altii se inchid
si mai tare in sine.!

Imaginea pe care-am pastrat-o de la acest concurs e, in
fapt, mult mai puternicd decat lasa sa se intrevadd repor-
tajul. Sigur, md gandesc acum ca pentru candidatii aflati pe
scend sau, mai ales, pentru cei asteptandu-si, cu fireasca
nerdabdare, randul ca sa intre in auditie trebuie sa fi fost
mai degraba exasperant decat fascinant. La fel si pentru
unii dintre membrii juriului, cu care Vlad Mugur se consul-
ta destul de putin, pastrandu-se, probabil, pentru discutia
inchisi de la finalul fiecdrei zile. Insa, treptat, senzatia mea
a devenit una mai degraba de curs, ori de atelier de arta
actorului si improvizatie, desfasurat ad-hoc, cu o infinita
rabdare si bunavointa. Regizorul scotocea, realmente, prin
personalitatea fiecaruia, fard sa-si manifeste nicio secunda
nerdbdarea, iritarea ori nemultumirea. Ii obliga, plecand de
la propunerile lor, sa se scuture de blocaje si sd comunice
omeneste, personal, 1i potopea cu Intrebari despre viata lor
artisticd de pana atunci, le dadea tot soiul de exercitii, ba
chiar indicatii, ca la 0 ora de maiestrie din scoald. Cate-un
candidat putea ocupa scena si mai bine de-o ora jumatate,
pana cand nici el nu mai stia bine de unde-a venit si Incotro
se va intoarce...

O candidata e rugata sa-gi reia monologul tragic, din
fundul scenei, rostit complet «fdra traire». Apoi sa

1 Miruna Runcan, ,In fata portilor deschise (I): Cui i se vor
deschide usile capitalei?”, Teatrul azi, nr. 6/1990, p. 16.
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spuna acelasi text, traversand in diagonald si im-
primand interpretarii un ton sarcastic. Un candidat e
rugat sd repete un scurt fragment shakespearian de
douad ori, o data ca si cand partenera i-ar intra in
cinci minute in scend, a doua oara ca si cand ar intra
peste doudzeci de secunde. Cumulul de surprize,
indeobste, e menit sd de-structureze asteptarile si sa
imprime prospetime raportului dintre concurent si
comisie.!

Cum 1n reportaj nu sunt precizati castigdtorii de la
Giulesti (viitorul Odeon) pot doar sa-ncerc, azi, sa mi-i
amintesc pe acei colegi tineri despre ale caror concursuri
am, Incd, In minte o imagine vie: Camelia Maxim, Oana
Stefanescu, Diana Gheorghian, Radu Amzulescu ori Dan
Badarau...

La National, la inceputul lui iunie, avem parte de-un
adevdrat tsunami de inscrieri la concurs, dar si de proce-
duri diferite. Inca din anunt, candidatii aflau ci trebuie si
aiba in programul primei etape, una eliminatorie, si
elemente de dans si cant; vor exista, se precizeaza din start,
trei etape ale concursului: o proba de maximum 15 minute,
0 a doua, si mai drastica, de doar 5 minute; in fine, cei
ramasi dupd aceste doua filtre aveau sa lucreze direct cu
Andrei Serban si asistentii sdi, pentru dezvoltarea anu-
mitor teme personale si de grup — aceasta ultima proba,
insa, cu usile inchise.

In fapt, la fata locului lucrurile stiteau si mai surprin-
zdtor din punctul de vedere al metodologiei de selectie: la

1 Ibidem.
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prima proba, cea de 15 minute (pe ceas!) nici Serban, nici
juriul de actori ai teatrului care-l1 insoteau nu interveneau
nicicum. Nu cereau decat prezentarea in doud vorbe a
actorului/actritei si-i ascultau atent monologul ales, ori
scena — fiindcd erau permise inclusiv momente cu partener
(un mozaic fascinant de propuneri, trebuie subliniat). Poli-
ticos, Serban 1l intrerupea cu multumiri pe candidat la
scurgerea timpului dat, fara niciun comentariu. La finalul
fiecareia dintre cele trei zile cat a durat prima proba se
anuntau cei rdmasi in concurs. In total, 46! La a doua
probd, cea anuntata ca fiind de doar 5 minute, candidatii
erau, In principiu, rugati sd refaca la vedere acel moment
din proba anterioara pe care comisia il considerase cel mai
nereusit, incercand s-1 imbunititeasci spontan. Imi amin-
tesc si azi cd zilele dedicate acestei probe mi s-au parut cele
mai stresante, aproape sfasietoare In unele cazuri. Insa, in
fapt, nicio prezentare n-a durat cele 5 minute reglementare,
acesta s-a dovedit a fi doar punctul de start pentru un sir
mai lung sau mai scurt de teste pe care Serban le arunca
fiecarui candidat, provocat sa isi speculeze o intreaga
paleta de abilitati interpretative. (Cum am si scris la acea
vreme, in minte-mi sunau doar ,Zece negri mititei”..., si mi
se desfasurau pe repede inainte secventele de cruzime a
selectiei din All that jazz al lui Bob Fosse; 1i multumeam lui
Dumnezeu cd nu m-am facut actritd). Au ramas douazeci si
ceva de actori. In fine, despre a treia prob3, la care n-am
participat, am reusit s aflu de la cei care-au parcurs-o ca:

...ultima proba ar putea fi numitd «proba de lucru».
Grupul rdmas a fost impadrtit in doua echipe, una
condusa chiar de cdtre Andrei Serban, cealalta de
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catre asistenta sa, Priscilla Smith; candidatilor li s-a
pus la dispozitie un text apartinand preconizatei
Trilogii antice, anuntata de regizor pentru inceputul
stagiunii viitoare. Numai cd textul este in ...greaca
veche. Actorul/actrita erau pusi, practic, intr-o situa-
tie fara precedent: ei aveau datoria sa umple acest
text necunoscut (si neinteles) cu sens, cu muzica-
litate, cu traire, in functie de fantezia, expresivitatea
si temperamentul personal. Acest experiment total
era, deci, pragul cel mai de sus, si cu toate acestea cel
dintai, din complicatul demers pe care avea sd-l
aduca aceasta vara In viata lor artistica.!

La concurs, In mod surprinzétor, s-au prezentat nu
numai tineri abia iesiti de pe bancile facultatilor si ,repar-
tizati la teatre din provincie”, dupa obiceiul vremii; ci,
paradoxal, si actori si actrite din alte teatre bucurestene,
unii deja bucurandu-se de celebritate, ca, de exemplu, Ana
Ciontea de la... Giulesti, Simona Mdicanescu de la Teatrul
Mic, ori Claudiu Bleont, actor lansat in cinema, care deja
colabora cu Nationalul si cu alte teatre bucurestene, chiar
daca avea ,cartea de muncd” la Petrosani. Fenomenul e, in
sine, revelator pentru atmosfera timpului: puzderie de artisti
doreau, pur si simplu, sa-si ia destinul in propriile maini, iar
unii chiar aveau curajul s-o si facd. Carmen Galin,
transferata de la Teatrul Mic la finalul stagiunii, a urmarit cu
destula emotie Intreaga desfasurare a concursului?.

! Ibidem, p. 17.
2 Mihaela Burda, , Este Andrei Serban in pericolul de a fi depasit
de mitul sau?”, Teatrul azi, nr. 7-8, 1990, p. 57.
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Comunicatul de presa al teatrului, aparut dupa finali-
zarea concursului, e si el revelatoriu pentru diferentele de
conceptie privitoare atat la metodologiile auditiilor, cat si la
innoirile de tip administrativ: spre deosebire de colegii sdi
de la celelalte doua teatre, aici doar Claudiu Bleont va fi
angajat pe perioada nedeterminatd, ca forma de recu-
noastere legald a faptului cd era, deja, membru de facto al
trupei. Sunt admisi pe un contract de un an, cu posibili-
tatea prelungirii, Maia Morgenstern, Alexandru Bindea
(ambii castigand, cu numai o sdptdmand in urmad, si con-
cursul de la Giulesti), Mircea Anca, Iuliana Moise, Dan
Puric, Ana Ciontea (care renunta astfel la contractul de la
Giulesti), Simona Maicanescu (aceeasi situatie, dar la
Teatrul Mic), Liliana Hodorogea, Tatiana Constantin,
Valentin Mihali, Mircea Rusu, Cerasela Stan, Raluca Penu,
Maria Filimon, Carmen Ionescu, Cecilia Birbora, Vasile
Filipescu, Claudiu Istodor, Ecaterina Nazare.

In fine, la Sala Izvor a Teatrului Bulandra, se aduni
concurentii in plina vara — 60 de actori In numai 2 zile de
concurs: 7-8 iulie. Comisia de concurs din jurul lui Liviu
Ciulei e numeroasa: Ion Caramitru, Gina Patrichi (care, asa
cum am vazut, asistase ca spectator la ambele concursuri
anterioare, asa ca-si coagulase, desigur, o imagine despre
multi dintre concurenti), Virgil Ogasanu, Victor Rebengiuc,
Valeriu Moisescu si, spre surpriza mea, Ion Garmacea, fost
activist la Comitetul Municipal de Culturd, acum director
adjunct la teatrul cu pricina. Vocea reporterului care-am
fost suna a mare dezamadgire, in textul publicat In numarul
dublu, 7-8/1990 al revistei Teatrul azi. Dupa nesfarsitele
concursuri de la Giulesti si National, fiecare durand cate-o
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sdptamand si constituindu-se intr-un fel de ,festival al
tanarului actor” avant la lettre, la Bulandra domneste o
atmosfera mai degraba neprietenoasa si rece. Nici aici nu
se cunoaste numadrul de locuri, dar regulile auditiei sunt
simple: candidatii au la dispozitie 10 minute In care sa-si
prezinte propunerea de monolog la alegere si, cu foarte
putine exceptii, la trecerea timpului standard, candidatul e
invitat sa iasd, chiar daca e-n mijlocul actiunii scenice. Nu
se fac comentarii, nu se intra-n dialog, nu-i sunt cerute alte
elemente de portofoliu, nu i se dau indicatii. Abia catre
finalul celor doud zile, Anca Sigartdu e intrebata despre
autorul originalului sau monolog (din pacate nu-mi mai
amintesc despre ce monolog era vorba). Nicio clipa nu
reusesc sd Inteleg ce cautd de fapt marele regizor, ce genuri,
ce tip de prezentd scenica, fiindcd nu se adreseaza mai
nimanui, cu exceptia soaptelor discrete cu colegii de comisie.

Probabil ca dezamagirea mea de reporter cu privire la
aparenta mecanicitate a concursului, ori intarzierea cu care
s-au dat rezultatele, fac sd nu pot acum consemna cine-au fost
aici castigatorii, exceptandu-i pe Mihai Constantin, Stefan
Banicd Jr, Adrian Ciobanu si Anca Sigartau, pe care mi-i
amintesc din concurs. E foarte posibil, consultand baza de
date a CIMEC!, ca alaturi de ei sa mai fi fost pe lista castiga-
torilor si Cornel Scripcaru, Claudiu Stanescu (venit dupa
cateva succese de rasunet la Galati) si Dan Astilean. Com-
parand distributiile spectacolelor din 1991 cu fisele personale
ale actorilor din distributie, pare sa rezulte ca majoritatea
actorilor tineri utilizati de Ciulei in Visul si Desteptarea

1 http://www.cimec.ro/Teatre/Star_Home htm
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primdverii, exceptandu-i pe cei de mai sus, erau inca studenti,
deci pentru ei s-au dat, fara indoiald, auditii separate.

Atat concursul ca atare, cat si rezultatele lui ne sem-
naleaza, azi, o diferenta de adancime cu privire la tintele
intentionate, fatis sau nu, de Andrei Serban, ca director al
,primei scene a tdrii”, si ceilalti conducatori de institutii
care, in aceeasi perioads, au ficut angajiri. In fapt, marea
afluenta de concurenti de la National, coroborata cu faptul
cd aici se Inscriu si actori deja cunoscuti, dd masura unei
anumite asteptari a mediului teatral legate de prezenta
artistului romano-american ca director al celei mai vizibile
institutii teatrale a tarii. Motivatia acestei afluente nu are,
nici pe departe, doar explicatii care tin de iesirea din
frustrarea si servitutea concursurilor anilor anteriori. Insusi
faptul cd exista transferuri spectaculoase, ca cel al lui
Carmen Galin, sau intrari surprinzatoare in concurs, ca cea
a lui Claudiu Bleont ori a Anei Ciontea, probeaza faptul ca
,mitul Andrei Serban”, asa cum l-a denumit cu mare
intuitie Mihaela Burda in ancheta sus-citata, pusese pe jar
suflarea tinerimii. Faptul cd regizorul urma sa deschida
noua stagiune cu remontarea Trilogiei antice era de noto-
rietate, el anuntand public proiectul imediat ce-a preluat
conducerea teatrului, iar asta pare sd fi transformat, in
fond, saptdmana de la National mai degraba intr-o auditie
tintita pentru selectarea actorilor spectacolului, si mai putin
intr-un concurs clasic, in care sunt alesi acei actori de care
trupa are, propriu-zis, nevoie.

Opiniile concurentilor insisi, luate la cald in ancheta
Mihaelei Burda, fac sa transpara acest tip de entuziasm fara
precedent si care nu tine seama decat de tinta imediata —
spectacolul. Zice Mircea Rusu:
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Concursul a fost... extenuant din punct de vedere
nervos si fizic pentru ca a durat o sdptdamand, concu-
renta a fost mare (peste 100 de participanti), locurile
nu se stiau (circulau zvonuri ca sunt intre patru si
treizeci de locuri!)... S-a tins catre testarea actorului
total din fiecare. Dupa prima probd, care a constat
intr-un monolog (sau doua!), cantat, dansat, a urmat
proba a doua, In care Andrei Serban voia sa vada
alte fatete: un monolog (sau o poezie) pe comic sau
liric. In faza a treia au rdmas vreo doudzeci si cinci;
ne-a adus in hol, ne-a dictat patru versuri in greaca
veche, fiecare a scris ce-a auzit si ne-a dat sarcina de
a le spune ca pe un bocet, ca pe un cantec liric, ca pe
povestea unei lupte la care am participat si pe care
am pierdut-o; la sfarsit, trebuia sa murim. A contat,
de fapt, lupta noastra, a fiecdruia, cu noi Insine,
pentru a ne domina neputintele in fata unuia dintre
cel mai mari regizori din lume.

Tar Ana Ciontea subliniaza insistent:

Consider cd acesta a fost concursul generatiei tinere,
pentru cd nu a existat niciunul de o asemenea
anvergurd — si cand spun asta mi refer si la numarul
si la tinuta artistici a candidatilor. In ceea ce ma
priveste, m-am gandit sd ma confrunt cu ,treapta”
asta cu orice pret, dincolo de tentatia de a lucra cu
un regizor ca Andrei Serban! Concursul a solicitat
aptitudini diverse. Nu a contat cd actorii au avut
roluri sau succes de box-office, pentru el a contat
efectiv competitia. (...) Tot ce pot sad-ti spun este ca
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am avut sentimentul cad in fata mea este un om de o
mare respiratie artistica. Si am avut Incredere in
putere lui de selectie, stiind exact cd daca un con-
curent si-ar fi dat masura tuturor posibilitatilor, el si-
ar fi dat seama.!

De aici mai departe, a doua concluzie care mi se pare
fireasca e aceea cd nu doar metodicile diferite de orga-
nizare a auditiilor-concurs au contat la momentul dat, ci si,
probabil mult mai substantial, motivatiile de adancime ale
regizorilor conducdtori de institutie. Dincolo de revarsarea
fabuloasa de entuziasm de la National, surprinsd mai sus,
mi se pare destul de vizibil, privind dinspre azi spre ieri, ca
Serban era infinit mai concentrat pe marea batdlie pentru
Trilogie decat pe cunoasterea atentd a structurii propriei
echipe, deja una enormd, greu de evaluat in Intregul ei
pentru cineva plecat de aproape doua decenii. Si, cum se
va dovedi, la fel de greu de manageriat.

Sigur, contraargumentul marelui regizor ar fi putut fi
cd, intr-adevar, trupa avea putini angajati cu adevarat
tineri, iar cineva care-a trecut prin furcile caudine ale unui
concurs de complexitatea celui propus de el in iunie 1990
era, cu sigurantd, capabil de performante de inalt nivel, pe
termen lung. Iar exemplele Maiei Morgenstern, ale lui
Claudiu Bleont, Mircea Rusu, Claudiu Istodor, Ana Ciontea
par a proba asta cu prisosinta. Bucuria acelui concurs
mamut a fost atat de intensa incat, profitand de experienta
didactica acumulatda la Columbia University, Serban a

1 IJbidem.
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propus in aceeasi stagiune un spectacol realizat chiar din
improvizatiile castigatorilor sdptamanii de foc, intitulat
simplu, Auditia.

Totusi, as pune acestui argument, pentru a sustine teza
de mai sus, mdcar doud... bemoluri: pe de-o parte, unii
dintre actorii din lista celor selectionati au avut ulterior
cariere mai palide, chiar daca talentul lor nu putea fi pus la
indoiald; ori s-au ilustrat mai degraba in cinema decat pe
scena Nationalului. Ori au plecat din tard definitiv, ceea ce
nu-i chiar lipsit de Insemndtate. Acest ,efect secundar” se
datoreaza, in primul rand, supradimensionarii persona-
lului artistic al Nationalului In momentul 1990: intr-un
teatru cu peste 100 de angajati e dificil, daca nu imposibil,
sa fii folosit, In mod constant, la turatie maxima. in fine, in
pofida extraordinarului succes al Trilogiei, si inca inte-
resantelor realizari cu Cine are nevoie de teatru, Livada de
visini ori mai controversatei A doudsprezecea noapte, tensiu-
nile din echipa teatrului au crescut progresiv, inca din
iarna lui 1990, ducand la pensionarile accelerate de direc-
torul Insusi, cu efect garantat de scandal in presa (Florin
Piersic, Draga Olteanu si altii) si incheindu-se cu disensiu-
nile majore (desigur, si exploatate politic) ce-au determinat
plecarea lui Serban in 1993. Altfel spus, cum sistemul de
organizare a teatrelor refuza sa fie modificat din radacini,
conjunctia dintre , discriminarea pozitiva” a lui Serban, din
1990, si rezistenta sistemica la reforma a guvernelor succe-
sive si a mediului teatral in ansamblul lui face ca, retro-
spectiv, miracolul auditiei de la National sa-si dezvaluie,
functional vorbind, si o dimensiune riscant-iluzorie.
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Din nou politichiile...

Pe de alta parte, inceputul anilor 90 era departe de a
reprezenta o perioada confortabild, din punct de vedere
politic, economic, administrativ si, nu In ultimul rand,
cultural in genere. Inclestarea dintre iluziile (adesea naiv
entuziaste) ale schimbarii si inertia (parte fireascd, parte
rod al manipularii) mentalitatilor si a sistemului politic
ajung nu de putine ori sa fie transate violent, in strada.

Trecerea de la comunism la... ceea ce avea sa vina era,
s-0 recunoastem, un mare salt In necunoscut. Nici partici-
pantii la revoltele spontane, coagulate la Timisoara ca ur-
mare a straniei ,exilari” potentiale a pastorului Tokes (dar
depasind pana la uitare motivul initial), nici manifestantii
de la Cluj, nici cei de la baricada de la Intercontinental din
Bucuresti nu aveau vreun proiect asupra zilei de maine,
exceptand faptul cd Ceausescu si clica sa de nomencla-
turisti trebuia alungatd. Cultura politicd monopartitista,
implicand o administratie si o economie integral gestionate
de statul ,socialist”, nu era, si nici n-ar fi avut cum sa fie,
concuratd cu grabire de alte variante, alternative, de res-
tructurare a ansamblului societatii. O societate care, in
lunile imediat urmatoare lui decembrie 1989, cerea din ce
in ce mai insistent raspunsuri imediate, in toate campurile
sale. Statul — ca patron si redistribuitor — paraia la cusaturi,
cascand spontan gduri economice si politice imposibil de
peticit. Saltul la visata ,economie de piata” nu se putea
face fara victime, cum nici renuntarea la vechiul sistem de
ierarhii si privilegii nu se putea intampla fara rezistentd, fie
ea fatisa sau mascata. Anul 1990 e, probabil, cel mai
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framantat, mai contorsionat, mai greu de citit in aceasta
confruntare confuzd, mocnitd, cu tasniri irationale de
violenta — fizica si de discurs —, ldsand urme adanci la
nivelul dezvoltarilor intregului deceniu si pe toate palierele
vietii cotidiene. Nu doar simbolic vorbind, e suficient sa ne
amintim ca Trilogia anticd se repeta, in Teatrul National, ce
strdjuieste latura vestica a Pietei Universitatii, exact in zilele
fierbinti in care avea loc Inabusirea manifestatiei mamut,
urmatd de a treia mineriada...

Regizorii-directori veniti din exil, dar si directorii local-
nici, au, deci, a se confrunta cu dificultati de tot soiul, cand
nu de-a dreptul cu revolta mai mult sau mai putin vocald a
echipelor pe care le-au preluat. Frenezia fara precedent a
spectacolului stradal si mediatic tindea sa acopere — pand la
asurzitor — comunicarea dintre teatru si teatru, dintre
teatru si publicuri, dintre teatru si societate in ansamblul ei:

Toata aceasta miscare browniana, cu vastul ei camp
de manifestare — partide, sindicate, aliante, forumurij,
asociatii, ligi — produce lideri autentici si veleitari,
impostori si martiri, functionari (de la functie), bosi
si stabi si, bineinteles, intr-o proportie infimd, mi-
nistri priceputi, onesti si cumsecade (dar cine ar scrie
piese despre ministri priceputi, onesti si cumsecade?!
— eventual dl. Paul Everac); fiind o insumare de
forme ale conflictului si competitiei, isi are propriile
ei expresii spectaculare. Astfel, contestatia, luand-o
mereu de la zero, ndscoceste un teatru al strazii, de
tip happening, cu un inalt grad de imprevizibil,
violent, sfidator, foarte solicitant pentru public, care
se lasa astfel deturnat de la oferta palidd a teatrului
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institutionalizat (in perspectiva, acesta din urma isi
va lua probabil revansa, asimiland substanta vie,
densa, ce i se pune la dispozitie); in replica, puterea
constituitd instaureaza o omniprezenta a ceremonia-
lului, laic si religios, de-a dreptul sufocanta: sesiuni
festive, slujpe de pomenire, sfestanii, dezveliri de
monumente, depuneri de jurdminte — un nesfarsit
alai de solemnitati urmdrind sa consacre, prin ritual
si prin protocol, status quo-ul. (..) In Parlament,
duhul lui Delavrancea se intrece cu duhul lui
Caragiale; se practica grandilocventa retro, pate-
tismul demagogic, acuzele teribile. Un senator, cu
glasul voalat de emotie, cere de la prezidiu fiecarui
deputat, fie el de orice culoare politica, in acest ceas
greu, ca pe o supremd dovada de patriotism, sa-si
arboreze in birou tricolorul. De la o asemenea
revarsare de sublim nu ne poate salva, evident, decat
patronul spiritual al liber-schimbistilor. Aceasta
lume nu e insa deloc blajina; daca tipologia ei nu s-a
schimbat radical, mentalitatea e acum alta, rapor-
turile omenesti au o neascunsa tenta de cruzime.
Noua ,,Voce a Patriotului Nationale” nu umbla cu
aluzii vagi. Sefii mafioti din comediile satirice ale lui
Aurel Baranga nu se mai lasa atat de usor pusi la
punct de cate un miel turbat amenintand cu ,Codul
eticii si echitatii”, ei Invata foarte repede sa se
serveasca de preceptele democratiei, de sentimentul
national si de libertatile economiei de piata.!

! Jleana Popovici, ,Puterea”, Teatrul azi, nr. 11-12, 1990, p. 8.
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Punand lucrurile, deci, in context, in fierbinteala mo-
mentului asteptdrile legate de teatru si de reactiile sale fata
de acest proces de schimbare la fatda a societdtii erau,
inevitabil, determinate subteran de inclestarea politica
dintre cei ce doreau destructurarea tuturor institutiilor si
sistemelor dominate de reprezentantii fostului regim, si o
enormd masda de populatie care nu dorea nimic altceva
decat conditii decente de trai, Intr-un sistem deja cunoscut,
cu care toata lumea era obisnuita — in limbajul iliescian al
epocii, ,,dorea liniste”... Dezechilibrul numeric dintre cele
doua grupuri era, si atunci, ca si azi, lesne de intrevazut;
dar si puterea de auto-iluzionare a esantioanelor de
populatie urband, de varste diferite, ce se revendica de la
,schimbarea” iminenta de sistem era pe masura.

Era, cumva, explicabil ca sosirea lui Andrei Serban la
conducerea Nationalului sa intre In acest tavalug de
tensiuni aparent ireconciliabile, si sa capete o greutate
simbolica ce depdsea, fara voie, spatiul cultural ca atare.
Directoratul lui avea sa implice, cum vom vedea, o
puternica infuzie de entuziasm tineresc; pe de alta parte,
era tot atat de firesc ca regizorul sa caute sa-si alcatuiasca
cu grabire, sd-si antreneze si sa-si consolideze o echipa cat
mai performantd si mai fidela.
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4. ,Revolutia tinerilor” si Trilogia
anticd: revenirea lui Andrei $Serban

In amintirea lui Vlad Stinescu

Mitologia nascuta spontan in jurul evenimentelor
tragice cu final optimist din decembrie 1989 a impamante-
nit, In primele decenii de dupa caderea comunismului,
cliseul de ,revolutie a tinerilor” — in pofida faptului (veri-
ficabil) cd nici In cazul Timisoarei, nici in restul tarii nu a
fost vorba despre coagularea unor esantioane de populatie
predominant tinere, ci de varste si statusuri sociale dintre
cele mai diverse'; cu atat mai putin, asa cum s-a pretins
adesea plecand de la imaginea baricadei de la Intercon-
tinental, aflata fata in fatda cu Universitatea din Bucuresti,
nici In capitald, nici in restul oraselor in care au avut loc
miscdri stradale Tnainte si in zilele de dupa 22 decembrie
1989, participarea studentilor nu a fost, ca-n alte tari cu
precedente in campul revoltelor spontane, una substan-
tiala: de altminteri, vacanta universitara incepuse deja.

Intr-un foarte amplu interviu din Contemporanul, aparut
in junie 1990, noul director al Teatrului National

! Vezi in acest sens Dragos Petrescu, Explaining the Romanian
Revolution of 1989: Culure, structure and contingency, Editura
Enciclopedicd, Bucuresti, 2010; Ruxandra Cesereanu, Decer-
brie ‘89: de-constructia unei revolutii, lasi, Polirom, 2004.
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bucurestean, inainte de a-si prezenta pe scurt biografia si
proiectele imediate (intre care si Cruciada copiilor de Lucian
Blaga, pus ulterior in scend de Laurian Oniga), face si el tri-
mitere la aceasta mitologie in plin proces de sedimentare:

M-ar pasiona daca s-ar putea scrie despre ceea ce s-a
intamplat, de exemplu in Piata Universitatii, piese
scrise de oameni foarte tineri, de elevi de scoala, de
studenti. In fond Revolutia ei au ficut-o [s.n.]. Pentru
mine asta ar fi o marturie, chiar neperfecta din punct
de vedere al formei sau al structurii dramaturgice.
Dar o expresie mult mai vie si mai interesanta des-
pre viata de azi, decat piesele care sunt deja clasice
ale dramaturgiei contemporane romanesti.!

De altminteri, legdtura aceasta, mai degraba oblicd, , ale-
goricd”, intre asa-zisa revolutie a tinerilor si deschiderea
celei dintai stagiuni a directoratului lui Serban la National
va fi marcatd si in discursul regizorului de la conferinta de
presa din 21 iunie?; si va reveni, mai discret sau mai putin
discret, In multe dintre materialele de presa scrisa sau
audio-vizuala ce au precedat, strategic, spectacolul. In fapt,
miezul asociatiei e unul strict metaforic, ori mai degraba de
wishful thinking, cata vreme revolta decembrista n-a tinut
seama de varste: un etos de intinerire morala traversa, ca o
briza primavdraticd, imaginarul unei bune parti din media

1 Magdalena Popa-Buluc, ,, Andrei Serban — in teatrul antic, ac-
torul indeplinea functia preotului”, Contemporanul-Ideea euro-
peand, 1 iunie 1990, p. 3.

2 Vezi Ludmila Patlanjoglu, , Preludiu la National”, Romdinia
literard, 7 iulie 1990, p. 16.
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si din intelighentia romaneascd, in pofida contorsionatelor
manifestdri stradale ale perioade; iar Serban nu avea cum
sd iasa din aceasta dispozitie mai degraba pateticd, chiar
daca proiectul Trilogiei antice n-avea cum sa se refere in
vreun fel la tandra generatie; decat cel mult in sens...
educativ'.

Cum stim, Trilogia antici de la Bucuresti reprezinta de
fapt reluarea unui ciclu de spectacole dintre 1972 si 1974,
produse la Teatrul ,,La Mama” din New York? si care s-au
bucurat, ani la rand, nu doar de-o circulatie internationala
putin obisnuitd, ci si de-o recunoastere critica pe masurd,
asigurandu-i regizorului o intrare triumfald pe lista scurtd

—-

,Cu acest prilej, Andrei Serban a anuntat si programul primei
scene a tarii, la Inceputul acestei stagiuni. Subliniem cateva
repere ce il directioneaza. In conceptia sa, Nationalul trebuie
sa fie o expresie a culturii nationale; va propaga «un teatru
popular pentru toate straturile de public». Limbajul de semne
si imagini al reprezentatiilor va fi oglinda epocii. Spectacolele,
optiunile repertoriale vor veni in intimpinarea efortului de
reconciliere nationald, de trecere «de la starea de negare la
aceea de afirmare» a societdtii. Vor ajuta la depasirea stadiului
de adolescentd a tinerei democratii romanesti, a fenomenului
de ,neuroza” — cum 1l denumeste plastic, de nesiguranta si
nemultumire ce dezbind oamenii si poate duce la grave
manifestari de psihoza colectiva. Preocuparea directorului este
de a provoca In colaboratorii sai si In public o incarcatura
spirituala. O stare de spirit care sa transforme repetitiile si
spectacolele in experiente existentiale”. Ibid.

[N]

In acest sens, vezi prefata lui Andrei Serban la volumul Anei
Maria Narti, Medeea lui Andrei Serban, Teatrul azi si Fundatia
,,Camil Petrescu”, 2007.
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a celor mai insemnati regizori ai deceniilor opt si noual.
Pentru artist, decizia de a reface aici Trilogia dupa saispre-
zece ani a fost dublu motivatd: pe de-o parte, publicul
romanesc putea intra astfel in contact cu realizarea sa tea-
trala care 1i asigurase un Inalt prestigiu, iar pe de alta parte,
lucrul la un proiect atat de amplu, intr-un timp relativ scurt
dar neconditionat de niciun fel de limite de finantare, putea
asigura o platforma excelenta de antrenament pentru actori
(mai ales pentru cei tineri, abia angajati), coaguland o echipa
proaspata, inca neatinsa de morbul mecanicizarii mijloace-
lor, care bantuia in institutiile de spectacole ale momentului.
E, de altfel, si punctul — imaginar — de intalnire dintre asa
zisa ,revolutie a tinerilor” si produsul artistic ca atare.
Totusi, In presa vremii au existat si unii critici si
jurnalisti culturali care au ridicat din spranceand la auzul

—_

~Medeea s-a nascut, fara sa stiu in acel moment, pe bancile
scolii de regie, sub impresia lecturilor din Artaud, a ritmurilor
si sunetelor care sa provoace subconstientul ca sa devina
vizibil, actorul sd devina magician si teatrul sa ia foc. Brook a
vazut probabil in mine resurse pe care eu nu stiam ca le
posed. Am fost norocos. Daca eu nu regizam, la New York,
Arden din Faversham, si Brook nu venea, din intamplare, la
Teatrul ,La Mama" In seara premierei sa dea ca exemplu,
apoi, ca a vazut in Arden cea mai clara montare dupa ideile
expuse in Le théitre et son double, daca el vedea, in loc de
Arden..., Lectia... lui Manea — destinul fiecdruia poate ar fi fost
altul... Oricum, Medeea a fost regizoral «clocita» chiar pe
meleagurile unde odatd se spune cd ar fi calatorit chiar ea...”
Andrei Serban, in introducerea la volumul Anei Maria Narti,
Medeea lui Andrei Serban...
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vestii cd stagiunea Nationalului va fi deschisa prin
refacerea unui spectacol creat cu atata vreme in urma:

S-ar putea da, desigur, si alte exemple, nu putini fiind
de pilda noii directori de teatre (nu numai de stat, ci
si particulare) care se gandesc sa-si Inceapd activi-
tatea cu reluarea unor mai vechi succese din tara sau
din straindtate. Sigur ca pe cele din urma publicul
romanesc (si majoritatea criticii teatrale) n-a avut cum
sa le vada, iar «reluarea» lor, cu trupele din tara,
poate fi uneori de real interes, fiind posibile si succese
aproape la fel de mari ca acelea de odinioara. Cel
putin acestea sunt sansele la care ne gandim in
legdtura cu eventualitatea (anuntatd) a reluarii spec-
tacolelor cu trilogia greaca (Medeea, Electra, si Troie-
nele), realizate la Teatrul ,,La Mama" din New York
de cdtre Andrei Serban, actualmente noul director al
teatrului National din Bucuresti. Ceea ce nu schimba
insd, fundamental, datele problemei de principiu.
Chiar dacd unele dintre aceste foste si viitoare
spectacole, atat prin continutul lor de idei, cat si prin
modernitatea viziunilor scenice propuse, se pot
«potrivi» noilor conditii din tara, suportand la nevoie
si 0 «actualizantd» deplasare a accentelor regizorale.!

Totusi, ceea ce domind campania de presa dinaintea
premierei e frenezia, dar si o anume atentie asupra pro-
cesului de lucru, urmadrit de unii (putini, alesi pe
spranceand) ziaristi, oameni de televiziune si critici. Ceea
ce putem afla inainte de premierd din presa scrisa sunt

1 Victor Parhon, ,,Tncepem cu remake-uri?”, Teatrul azi, nr. 3,
1990, p. 8.
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insa, in primul rand, intentiile realizatorilor, iar cheia
principald de deschidere cu privire la estetica spectacolului
e un soi de recuperare — fizicd si in imaginar — a tezelor lui
Artaud din Le Thedtre et son Double, cele referitoare la
intoarcerea la ritual:

[Serban spune cd]... in teatru, stilul se schimbd me-
reu, unele experimente sunt astdzi din pornire de-
modate. Numai esentele nu se perimeaza. Ceea ce
ramane pentru noi este «esenta mitului». Ca martor
la repetitii, te confrunta cu o conceptie nu numai de
spectacol, ci si de teatru, in general. (...) Din multitu-
dinea directiilor din spectacologia moderna, post-
stanislavskiand, Andrei Serban opteaza pentru
Artaud si pentru experientele urmasilor sai. (...) Re-
gizorul si compozitoarea Elisabeth Swados reorgani-
zeaza secvente in Troienele, transformand-o intr-o
operd epicd, imbinad fragmente din Seneca si Euri-
pide in Medeea, din Sofocle si Euripide in Electra.
Actul lor este unul de deliteraturizare si de teatralizare
[sn.]. Trilogia capata o structura mozaicata si spatiali-
zata In care sunt implantate cantul, miscarea, dansul,
participarea actorului si a spectatorului. Evenimen-
tele decurg dupa o ordine nu cauzala, ci asociativa.
Semnificatiile cresc din juxtapuneri, din imagini si
socuri ale sensibilitatii. Muzica verbului in contra-
punct cu muzica instrumentelor fluidizeaza sau
dinamizeazd actiunea, tensioneaza relatia dintre
interpret si public.!

1! Ludmila Patlanjoglu, ,Martor”, Teatrul azi, nr. 9-10, 1990, pp. 22-23.

97



Una dintre marile surprize, anuntata inca din marturiile
precedand premiera de presa, e datd de conceptul spatial:

Labirintul coridoarelor si al culiselor va fi strabatut
de public si de protagonisti, la lumina palpaitoare a
lumanarilor si a tortelor. In Sala Atelier, trupa trebuie
sd se obisnuiasca sa evolueze izolati [sic!] de public
printr-o perdea de intuneric. Doar flacaruile lumana-
rilor (si patru reflectoare de o intensitate minimad)
insotesc tragedia Medeei. Aici, explica directorul de
scena, importante sunt finetea, subtilitatea, gradatia.
In Troienele, lumina incendiara insufleteste intuneri-
cul, unde eroii se vor amesteca in public. Un efect de
ape va da fior metafizic coborarii in moarte, sugerata
prin alunecarea spasmodicd a unul trup pe o pantd
abrupta. Prin aceastd miscare convulsiva, ea devine,
in taramul de dincolo, mireasa copilului jertfit,
Astyanax. In Electra, lumina invadeaza intregul spa-
tiu, miscarea ei va fi directd, surprinzatoare, ca un
scurt-circuit. Aici totul este conceput sa vibreze, re-
flexele de pe costume, de pe chipurile interpretilor
trebuie sa ne conduca gandul spre o lumind cosmics,
spre armonie.!

Aflam insd si cd, asa cum se putea banui de la a treia
probd a concursul actorilor, intreaga parte vorbita va fi
intr-un amestec de greaca veche si latind, ba chiar cu pete
de japoneza, la fel cum se intamplase In montarea ori-
ginard. O sarcind in plus pentru ampla echipd de interpreti,
in coplesitoare masura tineri, carora li se alaturaserd, insa si
cativa artisti binecunoscuti din National sau din afara lui.

1 Ibidem, p. 23.
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Premiera si receptarea

Interesul deosebit cu care a fost asteptata premiera
Nationalului de catre publicul roman era nuantat —
de ce sa nu recunoastem? — de un dram de neincre-
dere. Va fi spectacolul la indltimea propriei faime?
Dar noi, vom fi la Indltimea spectacolului? Se va
intelege? Nu se va iIntelege? Cum se vor descurca
spectatorii care nu cunosc greaca si latina (cati dintre
noi le mai cunosc?), cei care nu au citit sau au uitat
de mult textele? Vor reusi actorii sa se afle la largul
lor jucand un teatru de un tip neabordat pand acum?
Reunirea in spectacol a unor generatii diferite de
interpreti nu va crea dezechilibre??

In ansamblul ei, lumea teatrald si publicurile sunt, dupa
premierd, coplesite de efectul personal si colectiv al
spectacolului, de forma de participatie neobisnuita (la noi),
provocata de constructia unui , traseu” fizic, epic totodats,
de proxemica fara precedent, inter-corporala, in raport cu
interpretii, de scenele socante de cruzime si nuditate din
primele sectiuni s.a.m.d. Se scrie enorm, parcd la fel de
descdtusat si fara limite de dimensiune editoriald pe cat de
descdtusat si fara limitdri de cheltuieli de productie a fost
construita Trilogia Insdsi. Recitind imensul material de
arhiva rdmas in publicatiile vremii ai senzatia cd toatd
suflarea criticii, indiferent de varsta sau grad de profesio-
nalizare, simte nevoia ,sa spund ceva”’, sa probeze ca ,a
fost acolo”. Intr-un anume fel, presiunea aceasta, amestec

1 Cristina Dumitrescu, ,Starea de gratie”, Teatrul azi, nr. 9-10,
1990, p. 28.
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de inevitabil si obligatoriu, transforma pe nesimtite Trilogia
dintr-un spectacol-eveniment, asemenea altora, intr-unul
care-si depdseste conditia estetica, capatand o valoare exis-
tentiald pur si simplu: trebuie sa fi participat la aceasta expe-
rientd! De aici si cresterea exponentiald, in discursurile cri-
tice, a dimensiunii de marturie directa contextual-empatica:

Nu stiu daca o astfel de comunicare a fost vreodata
posibild (altfel decat poate prin Zen) si daca ea a fost
urmatd si de actiunea purificatoare a catharsis-ului.
Cert este faptul ca, pe masura ce prapastia care ce
casca astdzi intre emotie si ratiune pare mai de netre-
cut, si cu cat pare, asadar, mai putin probabild, o ast-
fel de comunicare este cu atat mai necesara. Si cd, pe
drumul spre o astfel de comunicare, Trilogia este mai
mult decat un experiment: propunand-si sa se adre-
seze senzorialului, asadar noud, pe drumul cel mai
scurt, mai direct, ea este presarata cu destule momen-
te de iluminare, in care emotia si ratiunea par sa
reactioneze concomitent la intensitatea maximd. Mo-
mente mai lungi sau mai scurte, In care am simtit ca
facem parte din acea lume surprinsd in convulsiile
nasterii, plamaditi din materia primordiala din care
ratiunea si pasiunea incd nu se diferentiasera. O lume
in care omul face incercarea eroica de a-si gasi chipul
si locul in univers, undeva intre modelul divin si
masca tragica.!

Prima grija a criticilor, insa, e sa transfere catre cititor
mutatia de receptare produsa de recursul lingvistic al

! Victor Scoradet, ,Nasterea tragediei”, Contemporanul-Ideea euro-
peand, 12 dec. 1990, p. 3.
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creatorilor — greaca si latina. Cum poate fi perceputa si
interpretata semnificatia In absenta cunoasterii limbii care
se vorbeste pe scenda? Cat din materialul literar mai e
inteligibil? Putini critici mai au grija, ori rdbdarea de a se
apleca in detaliu, asa cum le-o cerea fisa postului pana
atunci, asupra constructiei de text ca atare, iar asta e perfect
explicabil, catd vreme n-au instrumentele de intelegere
chiar in cazul in care ar avea acces la scenariul finit (ceea ce
e mai mult decat probabil ca nu s-a intamplat). Totusi, in
cronica eseu din Romdnia literard, Valentin Silvestru se
dovedeste, spre lauda sa, un clasicist, acordand o prima
sectiune acestei intreprinderi de sumarizare-interpretare
textuald; dar ea ramane, inevitabil, una aproximativa:

In scenariul propus de Trilogia antici, personajul
Medeea e creat din imaginile dramatice elaborate de
Euripide (care a imprumutat elemente din legendele
despre corintieni) si de Seneca (acesta folosind, la
randul lui, textul lui Euripide, dar si al unei piese,
pierdute, a lui Ovidiu), substanta mitului aflandu-se
aici in povestea despre existenta reala a eroinei si
despre existenta sa fantastica; Troienele e o adaptare
libera dupa Euripide — Hecuba si Andromaca poves-
tind despre tragedia lor dupa caderea Troiei; iar in
Electra sunt contaminate dramele, cu acelasi titlu, ale
lui Sofocle si Euripide, abordand direct evenimentele
de la curtea regelui Agamemnon. Fragmentdrile, co-
nexiunile, mutatiile de replici, prescurtarile, ca si
fdurirea unor momente care nu se gasesc in textele
citate, ci reprezintd traducerea, in extensie scenica, a
unor relatdri concise din acele piese, precum si
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inventarea, in dramaticitate specificd, a unor secven-
te, fac ca literatura spectacolului sa apartina, formal
vorbind, regizorului. Printr-un gest artistic cutezator,
el a faurit o reprezentatie unitard, de sinteza univer-
salistd, care are un caracter pancronic — in ea regdsin-
du-se poeme ancestrale, istorii atestate, rituri ale mai
multor popoare, reactii colective tipice epocilor de
mari Involburdri, care au fost ale antichitatii ca si ale
evului mediuy, si fine reverberatii ale actualitatii'.

Chestiunea saltului peste bariera lingvistica, egal de im-
portanta si pentru actori si pentru participanti, e rezolvatd,
de cele mai multe ori, prin recursul la un soi de transfer
discursiv ce combina imaginile vizuale si auditive cu emo-
tia creatd de situatiile scenice si de intensitatea interpretarii
actoricesti. Trimiterile la tezele artaudiene referitoare la
intoarcerea la ritual sunt uneori incapsulate fin in descriere,
chiar si atunci cand referinta nu e una explicitd, directa:

Neesentiald devine si cunoasterea textului trage-
diilor pentru cd spectacolul nu e interesat de sta-
bilirea unor biografii, de trasarea unor destine, ci de
situarea pe o dimensiune spirituald, senzoriald, afec-
tiva. Actori si spectatori participa impreund la un
ritual cunoscut si vesnic necunoscut, vechi de cand
lumea si de-a pururi descoperit. Este, intr-un fel, ca
la slujpa de inmormantare sau de nunta. Toti le
cunoastem desi nu le-am Invdtat si nici unul dintre

! Valentin Silvestru, ,De la mit la realitate: Trilogia anticd”,
Romdnia literard, 7 septembrie 1990, p. 16.
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noi, simpli mireni, nu le-ar putea «juca» si nici re-
constitui singur, in afara spatiului si a momentului
cuvenite lor. Totul tine, parcd, de o anume memorie
colectiva cu radacini si repere destul de Incetosate
dar care functioneaza fard gres atunci cand intervine
«starea de gratie».!

Si mai entuziasti, unii critici teoretizeaza chiar pe mar-
ginea a transferului energetic translingvistic pe care-1 pro-
duce participatia spectatorilor la actul teatral in intregul
sdu, descriindu-si reactia personala, asa cum am vazut,
drept Incdrcata cu valori revelatorii. Mai mult decat atat,
Victor Scoradet nu numai cd nu-si tempereaza exuberanta
interpretativa, ci merge mai departe pe mana intentiilor
regizorale, declarand sententios: ,In mod - iardasi! — para-
doxal, aceasta limba consfinteste, fapt rar, victoria Teatrului
asupra Literaturii [s.a.]. Teatrul este cand intelegi tot, fard sa
cunosti limba In care se joaca — iata incd o definitie po-
sibila.”? Dar si riscanta, tocmai pentru ca nu se potriveste
oricarui tip de literaturd dramaticd si atinge o bariera
dincolo de care nu pare sd mai existe orizont, am zice azi.

Cum era si firesc, cronicarii acorda o importantd deo-
sebita traseului parcurs de spectatori in spatiile multiple de
joc, parte esentiald atat a compozitiei arhitectonice a Tri-
logiei, ce Incearca — si reuseste intr-o exemplara masura —,
sd-si Inglobeze participantii, In maniera ceremoniald, in
insdsi desfasurarea actiunii, cat si mizei conceptuale, artau-
diene, propuse de regizorul-autor:

1 Cristina Dumitrescu, art. cit., p. 28.
2 Victor Scoradet, art. cit.
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Factura spectacolului e complex ritualica. Recursul
la sursele primare ale ceremonialelor histrionice,
precum si insertia elementului livresc, de antropo-
logie teatrald, in modelarea situatiilor, dau un aspect
de mister teatral modern. Elementaritatea scenogra-
fica, neutralizarea costumatiei, mastile, iluminarea,
sonoritatile stranii, incantatiile, imploratiile, lamen-
tourile, rugile, evolutiile corale, de o stranie frumu-
sete si puternica sugestivitate, ca si miscarea, de o
uimitoare varietate si policromie gestica, stau sub
semnul unei stilizari si sub acela al unor ritmari
riguros controlate. Asistdm, cu Medeea, la un ritual
magic al vindicatiei: femeia, care a parasit totul pen-
tru barbat, se vede Inselatd, dispretuitd, gonita fara
vind. (...) Din atmosfera aceasta lugubra, punctata de
enigmatice sunete de trianglu, puternice lovituri de
tobe, un tanguit de contrabas, si In care flacarile
luminarilor tremurd, luminile sunt livide si fugace,
un cerc de foc aduce marturia nenorocirii, un lant
izbit de perete vadeste neputinta in fata moirei, a
destinului, deci dinspre acest spatiu stramt, rece si
obscur, din subsolul prelung al teatrului, si din sala
Atelier, accedem intr-un loc mai larg, cu cateva foca-
lizari ale actiunii pe schele inalte. Apoi suntem pur-
tati Intr-o ambianta vastd, chiar pe scena Teatrului
National. Lumina e mai blanda si mai generoasa.
Unghiul de privire se deschide spre cuprinderea
unui ritual de sacrificii: Troienele. (...) [In Electra, n.n.]
pedeapsa e crancena, dar legiuitd. Scena devine
enorma. Se joacd pe toata intinderea Teatrului Natio-
nal, de la zidul din urma al cladirii pand la loja mare.



Suntem mereu in plind lumina. Culorile devin mai
vii; rosu aprins, violet, albastru, verde, apoi nuante
pastelate; azurul si albul; aurul. Ca si in secventele
anterioare, scenografii Doina Levinta, Dan Jitianu,
Lucu Andreescu si asistentii lor, Michaela David,
Anca Paslaru, Doina Ciocanea, au elaborat forme
din lemn cu functii multiple — turnuri, galerii, pro-
montorii, porti de palat, o splendida corabie figurata
doar de elementele-i marginale — intr-o viziune
constructivista, ce se Inscrie in stilul auster (insa nu
uscat) al spectacolului. Multitudinea planurilor incli-
nate, a scdrilor duce gandul la instabilitate — ilus-
trata, dealtfel, si de peripetiile parcurse de eroi; iar
alteori la Golgota perpetua a celor implicati. Costu-
mele, de turnura anticd, se impreuneaza cu cele ce ar
putea fi de azi, intr-o manierd care evita atat loca-
lizarile, cat si decorativismul. In schimb, statornicesc
trasdturi ale personajelor, ipostaze in conflicte,
uneori chiar atitudini.!

Pe langa efortul de a descrie atent si expresiv atat tra-
seul epic, In geografia si semnificatiile sale, amplul pasaj de
mai sus are si calitatea de a fi retinut informatia pretioasa
ca dimensiunile cu totul neobisnuite ale productiei Natio-
nalului au avut nevoie de nu mai putin de trei scenografi,
asistati de alti trei mai tineri, pentru ca intreaga masindrie
vizuald — aparent simpla, in fapt foarte complexd, sa poata
fi pusa in miscare. Majoritatea cronicilor din epoca trec
voios peste acest amdnunt, preferand sa transcrie mai
degraba reactiile emotionale si mai putin compozitiile

1 Valentin Silvestru, art. cit., p. 16.
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vizuale. Mai mult decat atat, in pofida faptului ca, asa cum
va proceda adesea si in alte spectacole, Serban propune
distributii paralele pentru rolurile principale (Medeea, Iason,
Hecuba, Andromaca, Elena, Clitemnestra, Agamemnon,
Electra, Oreste s.a.), cronicarii nu se apleaca atent asupra
interpretarilor (altminteri, fireste, diferit nuantate), multu-
mindu-se sa schiteze din varful penitei cateva contributii
actoricesti care li s-au imprimat in memorie din tumultul
desfdsurarilor scenice cuprinzand zeci de actori si figuranti.
De altminteri, par sa fi fost destul de putini criticii care sa fi
parcurs experienta teatrald de mai multe ori, ca sa poata
face comparatii intre interpretarile paralele. Unul dintre cei
care se Incumetd la comparatii, spre satisfactia restaurarii
de azi, e, din nou, Valentin Silvestru:

Desi rolul e compus din monologari, dialogari de la
distanta, imobilism, rigiditate, regia si interpretele au
dat o vivacitate neobisnuita eroinei. Olga Delia
Mateescu conferd valoare declamatorie imprecatiei si
mimeaza cu excelenta tulburarea sufleteasca. Ea
pare a-1 coplesi pe lason — desi apropiere fizica intre
ei nu e. Leopoldina Badlanuta are gravitate tragica,
glasul ei e tunator. In el se ghicesc si soaptele tandre-
tilor pierdute, amaraciunea ingratitudinii, si teribila
amenintare. lar la urma, cand, printr-o metafora
cumplitd, 1i pune lui Iason pe umeri, pentru toata
viata, povara copiilor pieriti, si-i vorbeste din vaz-
duh, sund in vocea ei, acum linistita, hotararea ruperii
definitive de tot ce lasa in urmd. Maia Morgenstern e
cea mai feminind Medee, cea mai ardentd. In sen-
zualismul reprezentatiei ea constituie o culminatie.
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Feminitatea-i frustratd, maternitatea-i ultragiatd,
demnitatea-i ofensatd o transforma intr-o fiara tur-
bata care dacd nu s-ar razbuna, ar muri. (...) Nebunia
Casandrei — atat de sensibil jucatd de Raluca Penu si
atat de expresiv interpretata de Tatiana Constantin,
plansul necontenit, strigitele de groaza, dialogul
fioros cu Elena, ale Hecubei — cu demnitate si drama-
tism creata de Ileana Stana-lonescu si aprig, im-
petuos, ardtatd de Ioana Bulcad — plecarea nefericitei
Andromaca (Silvia Nastase, veloce, certa, Ecaterina
Nazare, intr-o remarcabild stare participativa si
Liliana Hodorogea-Dragusanu, adecvata) poten-
teaza substanta ritualicd a multiplelor sacrificii. Iar
Elena, in zbuciumata ei aparitie si In exorbitantele-i
intamplari din mijlocul multimii supraexcitate de
ura si invidie, pana la imolarea pe butucul calaului
(de admirat, fdra rezerve, prestatia temerard a
interpretei, Carmen Ionescu, sfidatoare si ingrozita,
ripostand si aparandu-se ca o bestie, blestemand
parca si zeii care pana atunci au ocrotit-o), ilustreaza
sangeroasa clipa ultima a celei ce trebuie sa-si asume
culpa originara...!

Admiratia fara rezerve a lui Silvestru fatd de curajul si
expresivitatea actritei Carmen Ionescu, care s-ar fi putut
foarte bine extinde si asupra Iulianei Moise, mascheaza,
pudibond, unul dintre cele mai socante momente ale
spectacolului, acela in care multimea o dezbracd, o agre-
seaza si apoi o executd pe Elena — momentul ca atare,
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introdus de scenariul regizoral, e o deviere si de la textul
tragediilor combinate aici, si de la mit; rostul sau e de a
constitui un punct de culminatie, extrem de spectaculos, In
prima parte a sectiunii dedicate Troiei si Troienelor. Sa nu
uitam ca Artaud 1si numise estetica visata ,teatrul
cruzimii”, iar cautdrile avangardelor teatrale ale deceniilor
sapte si opt se straduisera din toate puterile sa ,intrupeze”
acest concept inconfortabil. Parcd pentru a preveni obiec-
tiile altor exegeti ori ale unor spectatori in raport cu seria
de socuri ce intervin in aceasta sectiune, Cristina Dumi-
trescu acordd, din nou fara referiri teoretice ori biblio-
grafice directe, un pasaj special chestiunii:

Pentru ca am amintit de bagajul de judecati — poate,
uneori, prejudecdti — care ne insoteste intotdeauna in
caldtoria pe taramurile teatrului, ni se pare potrivit
sa ne referim la momentele in care modalitatea de
expresie este socul vizual. Solutie extrem de riscanta
(de la sublim la ridicol e doar un pas, sa nu uitam),
ea se legitimeaza doar prin excluderea suspiciunii de
gratuitate; e, poate, exact diferenta greu de precizat
dar perfect sesizabila dintre tabloul unul maestru si
reproducerea sa fotografica. Am fost profund tulbu-
rati, emotionati in sensul cel mal elevat al cuvantului
de imaginea trupului gol, manjit cu noroi, a chipului
de femeie batjocorit prin absenta vesmantului
capilar mai mult decat prin absenta vesmantului pur
fi simplu. Imaginea constituia un soc, desigur, dar
un SOC de maxima iIncdrcatura artistica (exclusiv
artisticd). Nu era nimic vulgar in scena pedepsirii
Elenei, desi cutezanta regizorului (ca sa nu mai
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vorbim de admirabila cutezantd a interpretelor) de-
pdsea cu mult micutul teribilism al aratarii unul san
gol pe scend, ce ne-a provocat o miscare retractila
vexatd, am putea spune, in destul de multe dintre
spectacolele acestei stagiuni.!

,Spectacolul” cronicilor si eseurilor dedicate Trilogiei
antice In proximitatea premierei nu e, totusi, atat de unitar-
elogios pe cat ni s-a pastrat in memoria colectiva. Fard sa se
fi produs cu adevdrat ludri de pozitie care sd aiba conse-
cinte polemice, exista si voci care refuza, pur si simplu, sa
isi asume aventura ,reintoarcerii la origini”, la miezul
ritualului teatral, propusa de Serban in descendenta lui
Artaud. Altfel spus, sd interiorizeze noua reguld a jocului.
Numarul de septembrie-octombrie al revistei Teatrul azi (pe
a carui copertd e o imagine din Troienele) gazduieste nu mai
putin de sapte texte dedicate spectacolului, dintr-un total
de noua care acoperd tema deschiderii stagiunii la Natio-
nalul din Bucuresti (intreaga sectiune e supra-intitulata,
sugestiv, ,E pur si muove!”). In prima categorie, alaturi de
un reportaj, un fel de testimonial de receptare, doua cronici
propriu-zise, se gaseste si un alt text, deloc indrdgostit ori
madcar vrdjit, ba dimpotrivd. Alice Georgescu isi incepe
propriul articol?, unul foarte personal, de atmosfera dar cu
strasnice tonuri critice, marturisindu-si dezaprobarea in
legdtura cu campania de publicitate si cu aparitiile publice
din ultimele luni ale regizorului:

1 Cristina Dumitrescu, art. cit., p. 29.
2 Alice Georgescu, ,Falsd cronicd la o falsd tetralogie”, Teatrul
azi, nr. 9-10, 1990.
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...am asistat succesiv — si cu stupefactie crescanda —
la 0 suma de «iesiri» publicistice ale distinsului re-
gizor, la o aproape agasanta reclama facuta la tele-
viziune (reclamd ce da foarte bine la public: «aici se
joaca chestia aia cu Serban — uuuuuaaah!» a excla-
mat, trecand pe langa TNB, un tandr de vreo 17-18
ani imitand, pentru companionii sdi, efigia vizual-
sonora prin care TVR ni l-a intiparit In minte regizor
in timpul unei repetitii le «Trilogie», la o conferinta
de presa; in fine — la aparitia, pe una dintre laturile
cladirii teatrului, a unui afis pe care scria: «Medeea —
povestea unei femei mistuitd (sic/) de patima razbu-
ndrii; Troienele —Invinse, femeile supravietuiesc prin
puterea spiritului lor; Electra — o sord si un frate isi
infrunta mama» s.a.m.d. Trebuie sa recunosc ca toate
acestea erau detalii de natura sa modifice indestul,
pentru mine, imaginea solard a omului pe care il
asteptasem toti (sau aproape toti) cu nerdbdare si
bucurie. Am Incercat insa si, cu toatd sinceritatea, pot
spune ca am reusit (constient, cel putin) sa inlatur
toate aceste reziduuri atunci cand am intrat la
Trilogie. Marturisesc chiar cd nici nu recitisem inainte
piesele de teamda ca nu cumva, sub influenta pro-
priului meu spectacol mental, sa nedreptatesc in
vreun fel ceea ce urma sa vad.!

Precautia autoarei, asumata din titlu — ,falsa cronica” —,
se dovedeste intemeiata: textul e mai degraba o ampla
relatare de stari, situatii, perceptii, ganduri adunate pe

1 Ibidem, p. 31.
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parcursul viziondrii; toate laolaltd sunt menite sa dezva-
luie, presant, un disconfort fizic si intelectual care se cere
impartasit si cititorului: care e, nu-i asa?, un spectator po-
tential, deci trebuie pregatit sufleteste pentru ce i se va
intampla in cazul in care merge la spectacol. De ce-ar fi
fost, insd, cronicarul profesionist incurcat de recitirea trage-
diilor antice intrate in compozitia scenariului lui Serban
pare, totusi, imposibil de explicat. Ramane insa confuza si
a doua parte a titlului: de ce foloseste autoarea formula
tetralogie, cand pe afis citim O trilogie antici? Din pricini
obscure, din articol lipsesc explicatiile cu privire la optiu-
nea ,corectiva”’, dar am putea presupune ca, dat fiind
faptul ca sub sectiunea Troienele sunt cuprinse doua epi-
soade, unul reunind fragmente restructurate din Hecuba si
Andromaca, celdlalt din chiar Troienele, iar aceste doua
episoade au loc in spatii diferite, Alice Georgescu a conclu-
zionat ca, de fapt, sub aceeasi umbreld spectacologica sunt
reunite patru spectacole, fiecare cu propria bazd drama-
turgica. Sau, fortand lucrurile din pricina ca finalul textului
se opreste in fuga si asupra premierei cu Cine are nevoie de
teatru?, am putea presupune ca asocierea dintre Trilogie si
piesa canadiana i-a oferit criticului ideea (ce putin ciudata)
de a trata intreaga deschidere de stagiune drept o ... tetra-
logie. Chiar si asa, de ce-ar fi ,tetralogia” una falsd ramane
totusi un mister.

Ceea ce ni se transmite in clar, Insa, incd din primele
momente dedicate descrierii, e iritarea crescanda in fata
,dezordinii” (intentionate) in privinta respectdrii conven-
tillor (in principal cea lingvistica) si protocoalelor uzuale
ale receptarii in spatiul teatral:
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Patrund, impreund cu ceilalti spectatori, in subso-
lurile indbusitoare ale Nationalului. Suntem condusi
— cand nu Impinsi, cu mai multa ori mai putina
curtoazie — de tineri Invesmantati in lungi anterie
negre, purtand In maini lumandri fumegande. Ma
ciocnesc de cineva, soptim amandoi odatd «par-
don!», recunosc aldturi pe altcineva, ne salutdm, o
necunoscuta ma apuca brusc de umadr si, zambind
stanjenitd, Imi explicd pe muteste — era sa ating
flacira unei luméanari tinute prea jos. li multumesc
tot pe muteste si deodata realizez, cu un sentiment
de vind, de enervare mocnitd, ca spectacolul a in-
ceput de cateva minute bune si eu am ramas in afara
lui, ca In fata unei usi a carei cheie n-o am fiindca
stiam c4 dincolo de ea ma asteapti cineva. Incerc si
recastig starea de spectator care pentru mine, la
teatru, nu inseamna doar privitor, ci participant —
tovards, complice, dusman, orice numai asistent «la
rece» nu. Zadarnic. Chiar langd mine, dar infinit
departe, o fatd Ingana cuvinte pe care nu le inteleg
dar care simt (atavismul?) ca sunt cuvinte, adicd nu
sunete oarecare, ci sunete cu un sens, cu un rost.
Cineva, odatd, le-a inteles ori le va intelege. Eu nu; si
mad simt ca un musafir poftit cu insistenta la o petre-
cere si uitat pe urmd intr-un colt, cu un pahar in
mana. Aud (de unde ma aflu nu-mi pot vedea decat
vecinii) o voce masculina strigand ceva, apoi o voce
feminina, cineva alearga emitand paroxistic sunete-
cuvinte de neinteles. Ma resemnez, studiez peretii,
tavanul, coafura unei doamne elegante. O zdresc o
clipa pe Simona Bondoc si o admir pentru



convingerea cu care pare sa sufere pentru ceva (a,
sigur, pentru soarta Medeei, e Doica). (...) Ajung fara
sa stiu bine cum In Sala Atelier; e Intuneric bezna
(doar lumanarile palpaie) si lumea se inghionteste
discret dar hotdrat ca sa apuce un loc. Calcdturi,
«pardon, scuzati-md», foiald. Rdman in picioare si,
brusc, observ —iardsi cu un sentiment de vina — ca pe
un podium se zbate (de mult, probabil) o femeie cu
mainile In lanturi; striga si geme, spune ceva, nu
inteleg ce. Vizavi de ea, pe un alt podium, au aparut
un barbat si o femeie mai tanara. intre timp,
spectatorii au sfarsit sd se aseze (care pe scaune, care
pe jos), dar spectacolul pare c-ar fi putut continua
oricum si fdra ei (adica fara noi), cd oamenii de pe
podiumuri n-ar fi fost cu nimic deranjati (dimpo-
trivd) sa strige si sd suspine pe limba lor neinteleasa
in lipsa oamenilor din jur.!

Cum am vazut din celelalte cronici, intentia spectaco-
lului era de a schimba, mdcar in parte, conventiile de
participatie care l-au fixat pe spectatorul urban/burghez, de
secole, intr-un fotoliu confortabil, spre a ,consuma” o
marfd culturald mai ieftind sau mai scumpd, dupa posibi-
litati. Evident, oferta lui Serban — care, de fapt, inlocuia un
set de conventii spectatoriale cu ritualizarea ipotetica, pre-
zumata, ce induce alt set de conventii — putea fi, In egala
masurd, acceptatd sau respinsa. Tot astfel si corolarul ei,
transgresarea barierei lingvistice, poate si mai greu de
manageriat. Chiar dacd Trilogia a fost excelent primita de

1 Ibidem, p. 32.
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coplesitoarea majoritate a publicurilor si a criticilor, de aici

si din alte parti ale lumii, semn cd pariul echipei conduse si

orchestrate de regizor a fost unul castigat, e totusi mai mult

decat probabil ca au existat si oameni care s-au simtit,

asemenea Alicei Georgescu, ,ca un musafir poftit cu insis-

tentd la o petrecere si uitat pe urmd intr-un colt, cu un pahar in
mdnd”. Treptat, textul articolului se transforma (mimand

nu foarte convingator, totusi, o anume modestie) intr-un

rechizitoriu tintind intentiile regizorale in ansamblu.

Incepand, evident, cu optiunea pentru remake si revenind la
chestiunea barierei lingvistice:
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Am 1nsa timp destul (pentru ca, vorbind pe sleau ma
plictisesc temeinic) si ca sa-mi pun cateva intrebari
cdrora, evident, nu le pot raspunde decat cu simple
supozitii. Ma intreb, de pilda, de ce a tinut neapadrat
Andrei Serban sa refacd pentru publicul romanesc
din anul 1990 spectacolul sau de referinta de la ince-
putul anilor ‘70, spectacol in care experimenteaza —
mergand declarat pe urmele lui Peter Brook — comu-
nicarea (teatrald) nonverbald. Pe scurt, de ce joacd
«Trilogia» in aceastd limba necunoscutd, impanata
incd, se pare, cu vorbe exotice japoneze, africane etc.?
Probabil, pentru ca nu stie (si nu are cum sa stie) cat
de mult au Insemnat pentru noi, in toti acesti 20 de
ani, cuvintele. In bine si in rau. Cuvintele golite de
sens prin repetare obsesivd de o voce obsedanta,
cuvintele transformate in sunete ilare si exasperante,
cuvintele pe care le ascultam fara sd le mai auzim, ca
pe o litanie innebunitoare intr-o limba strdina — mai
rau, instrdinata; si cuvintele rostite — uneori — pe



scend, cuvintele in care descopeream sau voiam sa
descoperim adevarul, curajul ori mdcar o incurajare,
cuvintele pentru care se dddeau lupte, deschise si
subterane, la «vizionari», cuvintele periculoase, as-
cunse de actori, la vreo premiera oficiald, in faldurile
sonore ale celor nevinovate, de unde reapdreau tri-
umfdtoare la spectacolele obisnuite (...) La aplauze,
regizorul apare alaturi de actori si rosteste un mic
discurs din care, atunci si acum, retin Ideea: daca
altminteri vom avea unele probleme si dificultdti in a
ne integra Europei, prin teatru putem socoti c-am si
inceput s-o facem. Imi dau inci o dati seama cat de
ridicole sunt intrebdrile si raspunsurile mele.!

Induiosatoarele reflectii cu privire la necunoasterea, de
catre Serban, a greutatii cuvantului rostit pentru publicul
roman (si, mai pe larg, in continuare, a importantei cultu-
rale pe care-ar fi putut-o avea interpretarea textului in
limba romana, prin re-familiarizarea spectatorilor cu litera-
tura dramaticd a antichitdtii) slujesc pertinent Intreaga
argumentatie a cronicarei; doar cad ea, argumentatia, ca si
atitudinea pe care se fundamenteaza, e una stranie, un fel
de justificare aplicata a refuzului participdrii — anuland
aplicat intentiile propunerii regizorale in ansamblul lor.
Omeneste, e legitim ca un spectator, orice spectator, si refu-
ze premisele unor conventii propuse de viziunea regizorald.
Profesional, un asemenea refuz — de a recunoaste, circum-
stantia si descrie, cu bunele si cu relele sale, o propunere de
esteticd teatrala in ansamblul ei — e, totusi, chestionabila, de

1 Ibid.
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aici si precautia din titlu: ,falsa-cronica”. $i, da, discursul
lui Serban de la final (o procedura pe care-a mai aplicat-o si
la alte spectacole ale sale, ulterioare Trilogiei) degaja o stan-
jenitoare senzatie de naivitate adolescentind amestecatd cu
un strop de arogantd la fel de juvenila. E interesant ca, pro-
babil coplesiti de experienta ca atare si de statusul regizo-
rului, ceilalti critici ignord cu totii acest discurs de final, In
fond neavenit. In fine, pledoaria cronicarei pentru impor-
tanta (,,site specific” am zice azi, a) cuvantului, in contextul
dureros al iesirii din comunism ne trimite, voluntar-invo-
luntar, la lozincile strigate de manifestantii pro-lIliescu, in
chiar primdvara si vara lui 1990, pe bulevardele capitalei,
indemnand politicienii reveniti din exil sa se intoarca de
unde-au venit, fiindca , n-au mancat salam cu soia!”
Redactia, pregatind un numadr dublu, foarte consistent,
care acopera primele doud luni ale stagiunii, pare sa fi
simtit nevoia de a reactiona la textul amplu semnat de
Alice Georgescu, a cdrui ultima parte, mai degraba scurts,
se apleaca ,contondent”, dezgustat, si asupra urmatoarei
premiere propusa de Serban, cea cu Cine are nevoie de teatru,
de Timberlake Wertenbaker — ceea ce deja ar fi putut fi in-
terpretat ca un atac la persoana (vezi infra). Primul interve-
nient e Marian Popescu, care ofera un eseu! ce leaga in
introducere cele doud spectacole, atat de clar diferite
stilistic, prin trimiteri diagonale la Artaud (si nu la Brook,
cum afirmase Georgescu), insa se concentreazad analitic
asupra celei din dramaturgia de ultima ora (vezi infra). Insa

! Marian Popescu, ,Desteptarea primaverii”, Teatrul azi, nr. 9-10,
1990.
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replica — nedeclarata fatis — la ofuscata falsa-cronica se pe-
trece la finalul sectiunii referitoare la Nationalul bucu-
restean si 1i apartine Ilenei Popovici, care pare a rdspunde
punctual acuzelor colegei sale de redactie:

...spectatorul are parte de o buna doza de disconfort,
pe care o va resimti desigur diferentiat, in functie de
gradul de familiarizare cu fenomenul teatral si de in-
formatia prealabild, acceptand-o insa pana la urma.
Andrei Serban 1i contrazice programatic obisnuin-
tele, incepand cu faptul elementar de a nu-i ingadui
sa urmdreasca evenimentele instalat comod in foto-
liul rezervat, ci stand in picioare, ba chiar umbland
destul de mult prin «teritoriile secrete» ale cladirii, si
pana la proba de rezistenta — marele pariu al Trilogiei
— aceea de a «decoda» un «mesaj» transmis intr-o
limba inaccesibild. E o experientd complexd, care ne
testeaza deopotriva, fiecdruia dintre noi, disponibi-
litatea la nou, puterea de concentrare, capacitatea de
a primi socul emotional si de a-i rdspunde spontan si
fara prejudecdti. (...) Andrei Serban anuleaza «dis-
tanta» aceea contemplativa, cumva protectoare, care
ne izola ca un perete de sticla de lumea pieselor.
Suntem prinsi in inclestarea Razboiului troian ca si
cum am fi acolo, In multimea talazuitd de navala
invadatorilor, vedem, auzim si pricepem exact atat
cat vede, aude si pricepe orice individ surprins de
rostogolirea brutala a tavalugului istoriei, nu bene-
ficiem de «perspectiva» care filtreazd si rdceste im-
presiile, tensiunea conflictului ne ia respiratia, iatd, la
doi pasi, dezlantuirea violentei ucigase, aceeasi,
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atunci, azi si intotdeauna ... Moartea. Jaful. Pustiirea.
Exilul. Realizdm brusc ce inseamna, in fond, dimen-
siunea tragicd, neepuratd, nediluata, neinfrumuse-
tata. Misterul si solemnitatea ritualurilor potenteaza
aceasta revelatie. Desi nu sesizam nuantele seman-
tice ale schimbului de replici, scurt-circuitul ce se
produce, zguduindu-ne pand in ultimd fibrd, ne
pune in contact cu miezul lucrurilor si ne modifica
launtric. E Insasi dorita, asteptata stare de catharsis.!

Desigur, dupa peste trei decenii, judecatile cu privire la
splendidul spectacol par sa se fi decantat; dar persistenta sa
in memoria colectiva i asigura, intr-un anume fel, o pozitie
insulara: experimentul artaudian de intoarcere la ritual,
imaginat de Serban in anii ‘70 si refacut ,institutional”,
canonic, In 1990, nu pare sa fi avut la noi urmasi de calibru,
in pofida intrarii sale binemeritate in legendd. Si asta din
mai multe pricini, unele lesne de explicat, altele mai de-
graba inefabile. Prima ar fi aceea ca doar atunci, in 1990, in
acea degringolada politica, economicd si administrativa, s-a
putut face o asemenea investitie In productia unui specta-
col, si numai atunci s-a putut coagula, pe valul imensei
energii degajate post-revolutionar, o echipa de realizatori
de asemenea anvergura si de asemenea proportii (un merit
deosebit 1i revine, aici, pe langa artistii de tot felul pe care-i
gdsim pe afis, regretatului regizor tehnic al Nationalului,
Vlad Stanescu, un adevarat om-orchestra, cu tonus, dedi-
catie si abilitati de magician).

! [leana Popovici, , Disconfort”, Teatrul azi, nr. 9-10, 1990, pp. 37-38.
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A doua explicatie tine insd, credem noi, de contextul
estetic-teatral al ultimului deceniu al secolului trecut, la
nivel international, dar si local: in fapt, tocmai prin conditia
sa particulard de recuperare, Trilogia anticdi produsa in
Romania venea nu sa deschidg, ci sa inchida, involuntar, o
cale experimentala, fascinanta, deschisa In America si in
Europa la sfarsitul anilor 1950 — e si pricina pentru care
,reamintirea” (reminiscenta platoniciand, am zice) acestui
pseudo drum initiatic a creat o atat de mare emotie in
turneele internationale ce au urmat premierei'.

1 n acest sens, vezi Adriana Popescu, , Teatrul National la Paris”,
Rominia literard, 7 septembrie 1991 p. 16: ,,«PARIS, 25 iulie, mie-
zul noptii, 600 de spectatori pe gradenele Marii Hale La Vilette
salutd, ovationand In picioare, trupa Teatrului National din
Bucuresti, la finalul primei reprezentatii cu O trilogie anticd pusa
in scena de Andrei Serban. Patru ore ale unui spectacol — publi-
cul de la La Vilette nu s-a inselat — care va marca istoria teatrului
european.» Am citat fraza cu care cronicarul ziarului Le Monde
(Olivier Schmitt) isi Incepe relatarea despre turneul Nationalului
bucurestean la Paris, desfasurat intre 25 iulie si 2 august, la
invitatia Ministerului francez al Culturii si Comunicatiilor, In
cadrul celei de-a doua editii a ,operatiunii” cunoscute sub
denumirea PARIS — QUARTIER D’ETE (Paris — resedinta de
vard). (...) ,Un spectacol-eveniment care marcheaza reintrarea
oficiald a teatrului romanesc in arena internationald, prin Andrei
Serban si Teatrul National din Bucuresti. (...) Un spectacol soc,
mai ales, eliberand energii, deschizdnd calea unor abisuri din
care nimeni — Incepand cu spectatorii — nu este sigur ca va mai
reveni...” — consemneaza Didier Méreuze in La Croix. , Un spec-
tacol coplesitor. Si un succes antologic” — apreciaza Libération. Se
pare ca asa a fost, intrucat cele 5 reprezentatii prevazute initial,
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Recuperarea, ori mai bine zis reinventarea esteticii artau-
diene prin formule diverse, menite sa evoce ritualul, isi atin-
sese varful de val la jumatatea anilor 1960, prin intersectia
accidentald cu plonjeurile psihedelice ajunse la nivel de
masd criticd In Occident, cu ideologiile New Age-ismului, cu
revolutia sexualad si cu etosul flower-power. Trilogia origi-
nard, din 1972-1974, reprezentase, fara sa stie, un fel de
coperta finala a acestui proces, fiindca incrucisarea de dru-
muri dintre conditiile sociale, de filozofie existentiala si ar-
tistica se dizolvase, dupa momentul saizeci-si-optist, intr-un
marasm de dezamdgire bine frapatd cu consumerism. Intre
premiera new-yorkeza si refacerea bucuresteand se inter-
pusese, tampon, mai bine de un deceniu de Thatcher/
Reagan-ism, blazare si dirty dancing. Nu e de mirare, deci,
cd nici Andrei Serban Insusi n-a mai continuat sa exploreze
aceasta poteca seducatoare a ritualismului, cata vreme
lumea se schimbase fatis. Artaud!, explorarile de antropo-
logie teatrald, tehnicile de antrenament imprumutate din
practici religioase sau laice orientale etc. s-au retras treptat,

intre 25 si 29 iulie, sunt urmate de altele doud, programate la
cererea publicului. «Sunt puternici acesti romani!» — exclama
cronicarul de la Libération, recomandand entuziast, celor ce n-au
facut-o, vizionarea spectacolului romanesc. «N-ati avut timp, ati
uitat, ati lipsit din Paris, inutil sa va cdutati vreo scuza —, Trilogia
antici propusa de Andrei Serban s-a prelungit, dar numai cu
doud reprezentatii. (...) Stralucitor prin simplitate, coplesitor,
prin universul sonor si melodia limbii — greaca veche — este
spectacolul pe care se impune sd-1 vedeti in acest moment».”
Vezi, in acest sens, Monique Borie, Antonin Artaud. Teatrul si
intoarcerea la origini, lasi, Polirom, 2004.

[
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spre finalul anilor 70, in eseistica si teoria teatrald, ori in
scolile si atelierele de actorie, mai mult sau mai putin
oficializate, de pretutindeni. Altfel spus, s-au... academizat.
Faptul ca Trilogia antici a rdmas insularizatd estetic in
Romania are, insd, si explicatii interne, particulare. Aici, la
noi, actul ei recuperator, atat de entuziast primit si de catre
creatorii Insisi, si de catre artistii, criticii si publicul martori,
soseste Intr-un moment in care etosul saizeci-si-optist, la
care tineretul nu participase decat vag, ca si cum ar fi privit
o planeta departata printr-un telescop, se pierduse undeva,
intr-un trecut aburos, subtiat si tocit de grelele Incercdri ale
ultimelor decenii ceausiste, de frig si foamete. Dimensiunea
cu adevarat experimentald a miscdrilor teatrale legate de el
patrunsese la noi abia pe cale livresca, fard sa fi deranjat In
vreun fel curgerea lind (si ulterior aproape colmatarea)
modelului unic — al spectacolului bazat pe metafora vizuala.
Neasimilate, atat Artaud (care, merita precizat, va aparea in
traducere abia spre finalul deceniului), cat si propensiunea
ritualistica erau, In vocabularul esteticii teatrale romanesti,
simple articole de dictionar. Astfel ca gestul recuperator, in
pofida exultantei lui primiri si in tard si in afara ei, e tratat
de subconstientul colectiv drept... exceptional, deci drept
exceptie de la o regula pe cat de neconceptualizata, pe atat
de nezdruncinat. Iar viata teatrald, inclusiv opera curentd a
creatorului sdu, si-a vazut mai departe de treburile ei.

Cine are nevoie de teatru?

Asezand insd lucrurile inapoi, in contextul deschiderii
de stagiune 1990-1991, Trilogia ar trebui privita si in relatie
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cu celdlalt spectacol, semnat tot de Serban si prezentat
imediat dupa ea. Cine are nevoie de teatru? (in original Our
Country’s Good) de Timberlake Wertenbaker e o fantezie
dramaticd, parte satiricd, parte vodevilescd, bazata pe
faptul istoric real al colonizarii Australiei, in secolul XVIII,
cu britanici condamnati de justitie pentru tot felul de
delicte, de la vagabondaj la talhdrie, de la prostitutie la
contrabandd s.a.m.d. Trucul dramaturgic pe care se sprijind
constructia dramaticd a piesei (la momentul acela de mare
succes pe scenele britanice, canadiene si americane) este cel
al teatrului in teatru': la ideea generoasa a capitanului
corabiei, grupul fostilor detinuti va pune in scena Ofiterul
recrutor al lui George Farquhar, iar efectul acestui ,trata-
ment psihodramatic” va fi, simultan, unul de reconstructie
a identitatii personale, dar si unul de regdsire, pe cat se
poate, a propriei umanitdti. Picdtura de tezism a piesei e
concuratd de un umor suculent, bazat adesea pe jocuri de
replica argotice decoltate, perfect verosimile dacd tinem
seama de contextul naratiunii, dar si de intentiile subterane
ale piesei, acelea de a evoca stilistic farsa popularad engleza
din aceeasi epoca in care se petrece actiunea.

Premiera a starnit comentarii contradictorii si, venind
imediat dupa trilogie, a produs o anume confuzie in ran-
durile publicurilor , specializate”, fidele. Acum, dupa trei

! Cum vom vedea in capitolele urmatoare, formula metateatrala
bazatd pe ,teatrul in teatru” va cdpata o importantd cople-
sitoare pe toata intinderea deceniului, fiind reluatd in diverse
forme de cdtre regizorii selectati aici, si atunci cand textul
dramatic abordat o contine el insusi, si atunci cand initiativa
folosirii sale 1i apartine directorului de scena.
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decenii, memoria colectiva conservata in reactiile de presa,
cronici, relatdri, comentarii marginale, pare sa depuna mar-
turie asupra unui soi de scurt reflux, stanjenit, al entuzias-
mului iscat de premiera anterioara. Reverberatia participa-
tiv-ritualistica a Trilogiei crease un soi de efect inertial, iar
spectacolul voit ,popular”’, cu constructie dramaturgica
clasica — in pofida faptului ca piesa era noud, complet ne-
cunoscuta publicului autohton —, pare sa fi functionat ca un
nemeritat dus rece. Unora, atat textul cat si reprezentatia li
s-au pdrut usurele, chiar vulgare. Alice Georgescu e, si aici,
purtdtoarea vehementa a punctului lor de vedere:

Odata spectacolul inceput insd, nu mi-a trebuit prea
mult timp ca sa constat ca ma inselasem in presupu-
neri. Pe scena Nationalului, Cine are nevoie de teatru?
nu e o drama satiricd, nu e nici mdcar o drama pura
si simpla, ci a devenit un soi de comedioara cand
mai licentioasd, cand mai serioasa, pretext de joaca
(mai degraba decat de joc) pentru actori. Care — cu
binecuvantarea regizorului, putem presupune — isi
«dau drumul» din plin. In decorul de rafinati sim-
plitate al lui Andrei Both, in costumele agreabile si
sugestive concepute de Stefania Cenean, «trupa
tanara» (si provizorie, din cate am inteles) a Natio-
nalului si cei cativa veterani ne arata tot ce stiu ei sa
faca: joaca aproape tot timpul cu fata la public arun-
candu-i ocheade complice si bezele, introduc replici
noi (sau asta s-o fi chemand improvizatie?), coboara
in sald si interpeleaza — astfel zicand — spectatorii, si
asa mai departe. E drept, asta demonstreaza aptitu-
dinile lor ludice (nu interpretative), ca si priceperea
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lui Andrei Serban (vddita si in «Trilogie») de a crea
echipa, dar... Dar, dincolo de cateva somptuoase
imagini scenice si de cateva recitaluri individuale —
Gheorghe Dinica, Ana Ciontea, Alexandru Bindea,
Alexandru Georgescu, Mircea Rusu, Florina Cercel,
in reprezentatia vazuta de mine —, din spectacol nu
se retin decat jenantele vorbe «fdra perdea» (ine-
xistente In traducere) si enervantele «texte» perso-
nale (inexistente In piesd), de genul «partial color»,
sau «eu ma privatizez», care fac efectul unui varieteu
de gust indoielnic, sa desfunde mahalalele, cum se
zice. Este vorba, cred, despre un alt rezultat al
aceleiasi cauze: regizorul nu a sesizat ponderea pe
care au capatat-o cuvintele pe scena romaneasca si in
special pe scena Nationalului.!

Teza aceasta a inadecvarii tipului de teatralitate propus
de Serban la un logocentrism prezumat al publicurilor din
Romania e, dacad privim de astdzi spre momentul premie-
relor succesive, o Incercare ratata (si cam otdrata, in relatie
umorala directa cu cronica anterioara la Trilogie) de a diag-
nostica un fenomen mult mai complex. In fapt, publicurile
care au beneficiat de cele doud spectacole n-au dat niciun
semn fdtis de inadecvare, chiar in conditiile in care la Cine
are nevoie de teatru s-a putut sesiza un soi de surpriza care
ar fi putut avea si picatura sa de disconfort. in realitate,
distanta aparenta de estetica dintre cele doua propuneri
era, evident, si intentionatd, si bine marcata. Din punctul
de vedere al regizorului-director, oferta sa acoperea

1 Alice Georgescu, art. cit, p. 33.
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distanta dintre tratamentul textului (fost) sacrosant al tra-
gediei grecesti si punerea In scend a unuia din contempo-
raneitatea imediata, reunite, de fapt, sub umbrela acelorasi
cdutari/solutii ale sale: pe de-o parte, un spectacol elastic,
cu distributii multiple, care sa solicite actorilor o malea-
bilitate maxima, si sa faca fiecare reprezentatie sa arate
diferit fatd de cea anterioara (de altfel, procedeul a fost
utilizat de regizor si la premiera aceleiasi piese de la Uni-
versitatea din San Diego!, si va fi reluat de multe ori in alte
montari, si din tara, si din strdindtate); si, pe de alta parte,
poate si mai important, un tip de spectacol care sa folo-
seasca tehnici, estetici si stilistici diverse (inclusiv spatiu de
respiratie lasat acelei ,,s-o fi chemdnd improvizatie” a actoru-
lui), reunite Insd toate In scopul unei activari a procesului
de receptare spectatoriald, astfel incat efectul sa fie unul
de... ,teatru popular” (o obsesie — sdndtoasa, am zice — a
mediilor teatrale ale anilor 50-70 pretutindeni in lume, de
la Moscova la New York, trecand prin Varsovia, Berlin,
Roma, Paris, inclusiv Bucuresti). Ceea ce pare sa se fi petre-
cut, In ochii unor critici, prin alaturarea celor doua specta-
cole e, paradoxal, polarizarea lor, Trilogia fiind perceputa
ca o productie de Mare Culturd, dedicata elitelor, iar Cine
are nevoie de teatru unor publicuri ,de masa” (de ,des-
fundat mahalalele”, ca sd o citdm tot pe Alice Georgescu).
Desigur, nu toti criticii au reactionat in acest fel, unii
acuzand Insa subtirimea piesei de teatru (care, in fapt, e o

1 Vezi, In acest sens, prefata la Timberlake Wertenbaker, Our
Country’s Good: Based on the novel 'The Playmaker’ by Thomas
Keneally, London-New York, Bloomsbury Publishing, 2020, p. 23.
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dramatizare), in pofida faptului ca recunosc in spectacolul

lui Serban atat efortul de integrare al echipei, cat si

intentiile de innoire a peisajului repertorial:
Conflictul, insd, ramane In permanenta ancorat in
enunturi teoretice, afirmand «mesajul» piesei lui
Timberlake Wertenbaker doar in mdsura in care
spectatorul il accepti ca formuld abstractd; ideea
umanizarii prin teatru avanseaza scena cu scend,
insd, artificial, prin comentarii; este un concept gene-
ros, afirmat ca printre randurile unui manual; un
conflict interior ramas subinteles. Unica variantd de
expresie pe care Timberlake Wertenbaker o oferd
conflictului asteptat este cea comicd, cu nuante tragi-
ce In spectacolul lui Andrei Serban, dar pastrand-se
in limitele impuse si de la inceput declarate ale vode-
vilului. Inadecvarea (prin educatie, prin simplitatea
conditiei culturale) atitudinilor proprii, desprinse ca
stereotip, ale puscariasilor la noua ipostaza, a con-
ventiei teatrale, creeaza scene comice. Fiecare doreste
sa-si joace rolul propriei vieti, sa-gi refaca biografia si
refuzd cu incapatanare sa traiascd o alta viatd, o alta
biografie. Acesta pare a fi, de altfel, punctul culmi-
nant al spectacolului, silit, prin natura textului piesei,
sa ramand situat la cote dramatice nu foarte inalte.!

Cum spuneam, un eseu cu acest subiect, semnat de
Marian Popescu, apare chiar dupa ,falsa cronica” a Alicei

1 Sebastian-Vlad Popa, ,Vodevilul tragic”, Romdnia literard,
11.10.1990, p. 16.
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Georgescu, si pozitionarea sa, ca si tonul sobru in care e
conceput, par sa vind ca replica la materialul anterior — o
replicd ce isi doreste sda puna lucrurile in ordine si sa faca
dreptate spectacolului si piesei, punctand corect o anume
disonanta dintre asteptdrile unui public pana de curand
captiv (In ceea ce-am numit model unic) si textul contem-
poran occidental:
Pentru unii dintre spectatori, imagini si replici din
text pot sa fi fost un soc. Dar aceasta e urmarea unei
interdictii la care teatrul a trebuit sa se supuna ani in
sir. Sistemul imagistic al spectacolului joaca si se
joaca intentionat cu o conventie teatrald care se insti-
tuie Intr-un plan distinct; spatiul scenic va cuprinde
nu numai scena mare a Nationalului dar si sala
intreagd, actorii debarca de pe scena-corabie pentru
a acapara sala, loja «oficiala», chiar pe unii spectatori
(dar numai in scopuri artistice!), iar inscriptiile vizi-
bile in stanga si In dreapta sus tin la curent cu mersul
actiunii. Un fel de ziar al detinutilor care, dupa ideea
locotenentului-regizor Ralph, vor juca o singura data
piesa Ofiterul recrutor de George Farquhar, el insusi
ofiter in timpul Restauratiei. Alternarea actiunii pe
diferite spatii scenice, o conceptie rafinatd a eclera-
jului, luminile reveland adesea natura spirituald a
episoadelor dramatic-sentimentale instituie, dincolo
de conventia «teatrului In teatru», senzatia unui pa-
riu disperat, dar nu o data comic, al vietii cu neantul,
al destrdmarii fiintei cu trezirea spiritului, al unui
uman de dincolo de abjectie. Ceva arghezian plu-
teste deasupra acestui pariu unde teatrul ar putea —

127



dar cata credinta si cata utopie este aici! — sa readuca
la civilizatie pe dezmostenitii soartei.!

In schimb, criticul nu crede ci miza lui Serban pe
yteatrul cruzimii” al lui Artaud ar fi putut fi atinsa in
conditiile in care textul — pe care-l apreciazd cu masurd,
justificandu-i contextual insertiile argotice — nu lasd su-
ficient loc de manevra pentru un tratament regizoral
radical. In schimb, ca si Sebastian-Vlad Popa, Marian
Popescu marcheaza ca pe o reusitd nu doar combinarea
echipei tinere cu mari actori de alte generatii, ci si ideea de
a stimula si fructifica disponibilitatea improvizatorica
fiecarui interpret. Din punctul sdu de vedere, dar si din
acela al multor altor cronicari ai momentului, deschiderea
stagiunii 1990-1991 la Teatrul National din Bucuresti se
dovedea o reusita incontestabila:

«Desteptarea primaverii» care a «sunat» la National
odata cu venirea lui Andrei Serban si cu realizarea
Trilogiei antice cred ca dd un raspuns si prin acest
spectacol intrebarii din titlul piesei. Cine are nevoie de
teatru? Raspunsul e chiar intrebarea. Paradoxal poate,
amuzant poate, serios oricum, spectacolul da de gan-
dit in privinta sensului recuperator al teatrului.

E, totusi, destul de interesant faptul cd intre cronicarii
epocii mai nimeni nu sesizeaza — sau nu se grabeste sa
comenteze — subtila provocare politicd, ce-i drept alegorica,
pe care-o lansa, In contextul nostru specific, inscenarea lui
Serban. Cum nimeni nu relationeaza, nicicum, optiunea sa

! Marian Popescu, art. cit., p. 34.
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de a utiliza ca spatiu de joc loja oficiald, ,locul puterii/ti-
ranului”, atat in Trilogie, cat si in Cine are nevoie de teatru? —o
decizie ce nu era, desigur, deloc intamplatoare. Céci, desi-
gur, pentru spectatorii vremii, asasinarea lui Agamemnon,
in Electra, in marea loja oficiala, rezervatd pana atunci ex-
clusiv fostului cuplu prezidential, ca si ,invadarea” razvra-
titd a aceleiasi loji de catre multimea puscdriasilor exilati din
Cine are nevoie de teatru creau un frison nascut din recunoas-
terea imediatd a trimiterii la cadderea regimului Ceausescu.
La distanta largd ce s-a asternut Intre premierad si publicurile
de astdzi, recuperarea scenica a piesei pseudo-vodevil pare
cd ar merita reluatd, daca vreun regizor si vreo institutie
teatrald s-ar incumeta la o asemenea aventura.
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5. Momentul Silviu Purcarete

Ubu Rex cu scene din Cantarea Romaniei

Silviu Purcarete este, cu sigurantd, regizorul roman care
a capatat, imediat dupa 1990, o vizibilitate internationald
suficient de mare Incat sa se reflecte, la nivel national, intr-un
adevarat cult. Absolvind IATC in 1974, Purcarete a lucrat la
Piatra Neamt, Constanta (unde a realizat spectacole impor-
tante si la teatrul dramatic si la cel de animatie, dac-ar fi
doar sa amintim cele doud productii in aer liber cu Hecuba
si Atrizii), apoi la Teatrul Mic din Bucuresti. La schimbarea
de regim, avea deja in portofoliu cateva productii cu
adevdrat remarcabile, Intre care Richard III de Shakespeare,
la Teatrul Mic (1983), Piateta de Carlo Goldoni, la Piatra
Neamt (1986) ori Piticul din gradina de vard de D. R. Popescu,
la Teatrul National din Craiova (1989). Scena craioveana,
aflata la acel moment sub conducerea excelentului actor-
animator Emil Boroghind, va deveni, in anii '90, platforma
sa preferatd pentru constructia unor spectacole de rasunet,
care-au obtinut un succes international dintre cele mai
stralucite. Aceastd vizibilitate 1i aduce numirea, in 1996, la
conducerea Theatre de L'Union - Centre Dramatique
National du Limousin (Limoges, Franta), institutie careia 1i
ataseazd un an mai tarziu o Academie de teatru si pe care-o
va pastori pand in 2002. Cel mai probabil, punctul de start
al acestei prodigioase cariere, ce traverseaza cu
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impetuozitate ultimele trei decenii, in teatru si operd, cu
spectacole de incontestabil prestigiu in tard si in Intreaga
lume, cu invitatii la mari festivaluri de pretutindeni si o
multime de premii, e reprezentat de spectacolul craiovean
cu Ubu Rex cu scene din Macbeth, din 1990.

E de remarcat faptul cd, daca pana in 1989 regizorul
montase, dupa cerintele epocii, piese de teatru de toate
calibrele, de la Goldoni si Shakespeare la Baranga ori
Teodor Manescu, dupa momentul de rascruce istorica in-
treaga sa opera teatrala se va concentra pe marea literatura
clasica (ori clasicizatd, dacda ne referim, de exemplu, la
Asteptandu-1 pe Godot), unicul autor din patrimoniul roma-
nesc fiind — deloc surprinzator — Caragiale. Nu putem sti
daca proiectul cu Ubu Rex fusese deja schitat de autor
inaintea disparitiei cuplului Ceausescu, dar e destul de
probabil sa fi fost asa, dacd tinem seama de faptul ca
premiera a avut loc, cu un anume aer de urgentd, in
decembrie 1990, iar Purcdrete marturisea In mai multe
randuri ca perioada de gestatie a unui nou spectacol
dureaza, in cazul sau, cativa ani la rand. In orice caz, in
sirul amplu al teatrografiei sale din ultimii treizeci de ani,
spectacolul ocupd o pozitie cu totul singulara — si asta
pentru ca el a fost intentionat si a si fost receptat ca spec-
tacol politic, unul ce-si lua adio fatis, cu un aer somptuos-
carnavalesc, de la epoca dictaturii ceausiste.

Arlechinesc-avangardistul text al lui Jarry avusese, in
perioada comunismului, o soarta dintre cele mai ciudate:
spumoasa si imaginativa traducere a lui Romulus Vul-
pescu aparuse intr-o editie de o conceptie plastica si
tipografica absolut exceptionald, in tiraj de masd, in 1969.
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Dar o versiune (probabil prescurtatd pentru examen), fuse-
se pusa in scena de tanarul student Andrei Serban la IATC
inca din 1965, avandu-i printre interpreti pe Florian Pittis si
pe colegul de promotie al regizorului, Aureliu Manea'.
Ulterior, consideratd desigur subversivd, piesa nu mai pri-
mise aprobarea de a vedea luminile scenei decat o singura
data, si asta la Teatrul de pdpusi din Cluj, in regia lui
Kovacs Ildiko, in 1980, cu Melania Ursu si Tudorel Filimon
— un spectacol legendar, in pofida faptului ca a avut o
circulatie limitatd?. Alegerea teatrului craiovean si a regizo-
rului veneau astfel sa implineascd o fireasca asteptare, iar
asocierea satirei grotesti a ,,decadentului” francez cu imagi-
nea cuplului fostilor conducatori se facea, cumva, de la sine.
Silviu Purcarete a semnat si scenografia spectacolului si,
asa cum spune si titlul, i-a adaugat textului lui Jarry (alt-
minteri fidel respectat) un interludiu in pauzd, ce se
desfasura in foaier, cu fragmente din Macbeth de Shakes-
peare (piesda model pentru Ubu, parodiata de francez), in
principal scena vrdjitoarelor; nu toti criticii vremii au
apreciat aceasta decizie cu functie exorcizanta, care crestea,
totusi, dimensiunea de spectaculos a arhitecturii regizorale:

Dacd, pana la data schimbarii regimului, personajul
Ubu era o obsesie, in ultima vreme piesa lui Jarry

! Toma Pavel, ,Exercitiu regizoral — Ubu Roi de Jarry”, Teatrul,
nr. 9, 1965, pp. 93-95.

2 Valentin Silvestru, , Alfred Jarry la papusi”, Rominia literard,
nr. 13, 26 martie 1981; vezi si volumul Zsuzsa Szebeni si
Daniela Vartic (eds.), Kovdcs Ildikd, regizor la teatrul de pdpusi,
Cluj, Editura Koinénia, 2018.
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tinde sa devina o manie exprimata printr-un inceput
de moda repertoriala. $i dacd acum nimic nu te
impiedica sa joci Ubu Roi, a ramas la fel de greu sa-1
joci bine. La Teatrul National din Craiova, regizorul
Silviu Purcdrete riscd pariul si 1l castigd — sau il
pierde — pe jumadtate. Aceasta, In pofida — sau tocmai
din cauza — unor handicapuri de naturd ideatica,
precum, de pilda, incercarea, inutild din punctul de
vedere al conceptiei de ansamblu, de a crea un
scenariu prin Impdnarea textului cu o felie din
Macbeth si cu comentarii proprii. Gestul este didac-
ticist, ilustrativ, si catusi de putin generator de sur-
prize expresive, caci orice spectator cat de cat avizat
stie ca piesa a fost conceputa de autorul sau tocmai
ca o parafraza in cheie grotesca si derizorie a trage-
diei shakespearene. Fortarea unei usi gata deschise
infirma de asta data asertiunea conform careia omul
este singura creatura din care jese mai multa
informatie decat a intrat.!

Incruntarea criticului rdmane, ins3, in impresionantul
ansamblu de cronici, una mai degrabd singulara. In
schimb, el lauda cealalta decizie regizorala, si ea, desigur,
tot una de terapie colectiva: ambele parti ale productiei
craiovene erau Incadrate cu deschideri si inchideri in
costume contemporane, in care doi prezentatori (Smaragda
Olteanu si Valeriu Dogaru), in haine de seara tepene, cu
atitudini tipice spectacolelor de poezie patriotica ori celor

1 Dan Predescu, ,,De la obsesie la manie”, Teatrul azi, nr. 11-12,
1990, p. 38.
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omagiale din deceniul tocmai incheiat, rezumau cu aplomb
narativa sectiunii ce urma sa se dezvaluie spectatorului.
Efectul ,citatului” din realitatea pseudo-culturala de pana
mai an era de un comic halucinant:

Ins3, chiar daci perspectiva adoptatd nu adaugi
nimic unor fapte deja stiute, Silviu Purcdrete rezolva
situatia cu eleganta ingeniozitate, introducand, la
propriu, istoria domnului Ubu intre copertile Can-
tarii Romaniei, prin deschiderea spectacolului de
catre doi sobri prezentatori secondati de un cor de
roboti imbrdcati intr-un fel de salopete-uniforme,
care declamd cu patos una dintre comicariile lui
Jarry. Faptul ca regizorul este si autor al unei
inspirate scenografii si, iImpreund cu compozitorul
Nicu Alifantis, al ilustratiei muzicale da un plus de
coerenta spectacolului. Costumele si Insusi aspectul
fizic al eroului si consoartei sale, precum si cele ale
vrdjitoarelor din Macbeth, sunt memorabile.!

Compartimentarea pe aceste trei etaje — Ubu Rex, Can-
tarea Romaniei si Macbeth — avea avantajul de a-1 angaja pe
spectator intr-o caldtorie dinspre marginea cotidianului
exasperant, abia depasit, catre miezul criminal al dictaturii —
un proces de recunoastere, de expurgare si de solidarizare
totodata; fara sa fie neaparat didactic, fiindca deborda de
vitalitate si isi pdstra constant anvergura interpretativa,
spectacolul propunea, prin combinarea satirei cu tragicul,
un model exemplificator de raportare artisticd la trecutul

1 Ibidem.
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foarte recent, al cdrui palpit era inca viu la toate nivelurile
societatii.
...spectacolul Ubu Rex realizat de Silviu Purcdrete Im-
preuna cu trupa Teatrului National din Craiova
(prezent si pe scena Nationalului bucurestean la 14
ianuarie 1991) isi defineste discursul ca o meditatie
asupra conditiilor originare ale trezirii instinctelor
despotice. Desi speculeaza (inevitabil) coincidentele
anumitor evenimente din piesa cu cele ale unei rea-
litati nu demult traite de societatea romaneasca, ba
chiar adaugand unele inspirate direct din aceasta
realitate (ma gandesc in primul rand la fabuloasele
scene care deschid si Inchid reprezentatia cu aluzia
la spectacolele omagiale, la prezenta, desi comicd,
mai mult grotesca decat sinistra si terifiantd a celor
doua sicrie), regizorul nu populeaza prin nimic vul-
gar, de artificiu ieftin, prin coduri de o subversivitate
perimata, calitatea receptarii spectacolului. Nimic nu
devine recognoscibil in imaginatia lui Silviu Purca-
rete, acolo unde parabola spectacolului inglobeaza si
aluzia directa la realitatile noastre, decat prin filtrul
bine intretinut al conventiilor specifice teatrului lui
Jarry.!
In plus, aproape toate cronicile vremii pun in lumina, in
spatii ample, exceptionalele creatii actoricesti oferite de
cuplul experimentat Ilie Gheorghe si Valer Dellakeza, doi

1 Sebastian Vlad Popa, ,Madam Ubu si Lady Macbeth”, Romdnia
literard, 01.03.1991, p. 16.
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actori aflati la varful (indelung prelungit, trebuie spus, al)

propriei cariere.

Intr-

Ilie Gheorghe, in rolul lui «dom' Ubu» apare fara
chip, caricatural. Abuzand in mod fericit de tehnicile
teatrului burlesc, actorul trece cu lejeritate de la agre-
sivitate la frica cea mai penibila, de la declamativ la
vorbirea aberanta si neinteligibild, totul intr-o rostire
pregnanta, In tonuri inalte, tipate, dar fara stridente.
Face jocul irationalului printr-o dinamica a atitudi-
nilor osciland fdra cusur pe «distante scurte» si intr-
un ritm alert de la minciuna la trivialitate, de la su-
punere (fatd de «madam Ubu») la porunca idioata,
de la jocul autopersiflant la cinism, de la spaima la
imaginatia bolnava a tortionarului, ajungand astfel
sd compund imaginea unui stereotip esential al
tiranului.!

un anume fel, la lectura peste decenii, pare totusi ca

interpretarea lui Dellakeza in Madame Ubu paresafi
coagulat chiar si mai mult din entuziasmul criticilor vremii,
iar unele cronici leaga acest efect nu doar de talentul si
spontaneitatea exceptionale ale actorului, ci si de solutiile
pe care regia le-a ales pentru a accentua greutatea perso-

najului

in ansamblul constructiei sale:

Sugestivda mi se pare ideea travestiului actorului
Valer Dellakeza in rolul lui «madam Ubu», femeia-
barbat, macinata de instincte monstruoase. Ea este
cea care il naste pe «dom' Ubu», iar scena este

1 Ibidem.
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realizatd agresiv, aproape naturalist, in urlete saca-
date, cadentate, In acelasi timp comice, deasupra
unei cupe de roaba. Ea este cea care cultivd instinc-
tele criminale ale lui Ubu acesta facand, in specta-
colul lui Silviu Purcdrete, un joc incestuos, de fiu si
sot (...) Excelent in acest rol, Valer Dellakeza sugerea-
za si o pldcere perversd a durerii. Filosofia spectaco-
lului lui Silviu Purcérete atribuie instinctelor femeii,
ale consoartei mai exact, originea despotismului, a
spiritului tiranic si criminal. Nu intamplator regi-
zorul aduce In spectacol scene din Macbeth de
Shakespeare, pe care le integreaza sub conventia
teatrului in teatru, unde, ca si in Hamlet, Ubu se
recunoaste pe sine In Macbeth. Pe regizor il inte-
reseaza mai ales cealaltd identitate de identitati:
«madam Ubu» si Lady Macbeth.!

Coplesitorul succes de care s-a bucurat spectacolul in
tara s-a intersectat cu valul de entuziasm creat in Europa
de Vest in urma , primei revolutii televizate”, ce a antrenat
spontan si cresterea fara precedent a interesului fata de
teatrul romanesc In prima jumatate a decadei — lucru
probat de organizarea rapida a unei stagiuni de teatru
francez la Bucuresti, de turneele rasunatoare, in diverse
colturi ale lumii, a unor spectacole de mare anvergura,
participari la festivaluri de prestigiu, turneul britanic de un
exceptional succes cu Hamlet-ul regizat de Alexandru
Tocilescu, avandu-1 in rolul titular pe Ion Caramitru s.a. In
aceste fericite circumstante, Ubu Rex cu scene din Macbeth a

1 Ibidem.
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cdlatorit enorm si a fost pretutindeni intdmpinat cu mare
cdldurd si cronici elogioase, semn ca nici publicul, nici
criticii nu Intdmpinasera vreo dificultate in a interpreta
sofisticata constructie trietajatd a montarii. De folos, in
acest sens, a fost si rapida adaptare a Nationalului craio-
vean la noi strategii de promotionare internationald, lucru
care a crescut fara precedent vizibilitatea companiei, ca si
pe cea a regizorului. Un amplu reportaj al lui Valentin
Silvestru, care a insotit Nationalul craiovean la Festivalul
de la Edinburgh, std marturie asupra efectului productiei,
criticul notand adaptarile spontane facute de regizor pen-
tru scena teatrului Empire si utilizand generos si fragmente
din presa britanicd a vremii:

Cand intri in Empire Theatre trdiesti o experienta
oarecum nelinistitoare — povesteste cronicarul ziaru-
lui Daily Telegraph, Robert Gore-Langton. Deoparte
si de alta a casei de bilete sunt doua custi de sticla. In
fiecare din ele e o figura ca de ceard, reprezentandu-i
pe Macbeth si pe doamna sa. Cand treci prin fata
acestor manechine ochii lor te urmaresc si buzele 1i
se agita usor. Dupa o clipa de incertitudine realizezi
cad sunt fiinte reale, specimene vii, miscatoare... Este
prima din numeroasele surprize ale acestei stralucite
versiuni romanesti... (...)

Public numeros —in sala cu o mie de locuri, parter si
douad randuri de loji si balcoane in culorile purpurei
si bronzului, luminata de zeci de candelabre. Multi
tineri, interesati, citind cu luare- aminte caietul-pro-
gram. Coada la ghiseul unde se distribuiau aparatele
de ascultare a textului in englezd, niste bastoane
cenusii, cu madciulie acustica. Liniste desavarsita,
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inainte de incepere. Primele hohote de ras, chiar de
la prezentarea comica savarsita de Smaragda Oltea-
nu si Valeriu Dogaru, talonati de figuratie. Apoi
aplauze. «Primele explozii de ras nervos starnite de
acest preludiu s-au multiplicat pe intreg parcursul
serii — dominatd, de altfel, de ilaritate» — scrie croni-
carul lui The Glasgow Herald, John Linklater. Satis-
factie marturisitd zgomotos in pauza, cand, totusi,
reprezentatia continua, caci «distributia numeroasa
si plind de vitalitate a bantuit prin toate cotloanele
teatrului si nu si-a Incetat patruldrile prin foyer si
holul teatrului nici In pauza acestui spectacol care, la
propriu, n-a ldsat nici un rdgaz pentru vreun respiro»
(The Glasgow Herald). Final Incununat de aplauze
prelungi, ovatii, o veritabild manifestatie pentru atat
de interesanta montare. Un grup de romani aflati in
Anglia la studii, ori stabiliti aici mai de demult, agitd,
entuziasti, un tricolor. «In final au fost salutati cu
ovatii pline de emotie si entuziasm. Din public s-au
fluturat steaguri romanesti. O seara memorabild»
(The Glasgow Herald). Publicul ramanand in hol, in
strada, grupuri de tineri mimand, glumeti, scene din
cele vazute, desi o ploaie fina, vaporizata incerca sa-i
alunge; surpriza pentru prezenta in hol, in costum
de scend, a lui Nicu Alifantis, cantand solo si la
vioard «song»-ul compus de el si executat cu brio
mai Intdi in scend; i se aruncd in gluma monezi si
bancnote in cutia deschisa a viorii'.

1 Valentin Silvestru, ,Festivalul de la Edinburgh”, Romania lite-
rard, 07.09.1991, p. 16.
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Entuziasmul declansat la Edinburgh, ce transpare cu
vioiciune din randurile de mai sus, evocd azi o stare de
spirit In totul caracteristica pentru exceptionala conjunctie
cu privire la Romania si la teatrul ei in primii ani de dupa
cdderea zidului Berlinului: din perspectiva vest-europeand,
tara care-1 daramase in prime time pe sangeros-ridicolul dic-
tator era si cea care trimitea catre Occident productii tea-
trale de o neobisnuitd forta expresiva, daramand barierele
temporale si lingvistice. In subsidiar — lucru la care pare ci
ne gandim astazi prea putin -, tocmai dimensiunea de
teatru politic a productiei cu Ubu Rex cu scene din Macbeth,
o dimensiune refuzata foarte repede si foarte hotarat,
ulterior, de marele regizor, era cea care hrdnise, consistent
si decisiv, aceasta perceptie.

Fedra

Succesului national si international al productiei cu Ubu
Rex 1i urmeazd, la aproape doi ani distantd, doud alte
montari de amploare: Titus Andronicus de Shakespeare, la
Teatrul National din Craiova (premiat la Festivalul Natio-
nal de Teatru), si Teatrul comic de Carlo Goldoni, la Teatrul
Bulandra, institutie pe care Silviu Purcarete o va si conduce
pentru scurtd vreme. Insd Fedra, adaptare personald dupa
Euripide si Seneca, realizat tot cu echipa craioveana dar
avand premiera in iunie 1993 in colaborare cu Festwochen
din Viena (Austria), pare sa fi avut un rol crucial in confi-
gurarea ulterioard a operei regizorului. De altfel, productia
craioveana deschide drumul altor cateva asemenea reali-
zdri In parteneriat cu festivaluri europene de teatru, toate
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proiecte ale unor regizori romani de prestigiu (asa cum am
amintit intr-un capitol anterior). In intervalul scurs intre
premiera vieneza si cea craioveand, si ulterior reprezenta-
rea in cadrul Festivalului National de Teatru, se acumulase,
foarte probabil, atat in public cat mai ales in mediul teatral,
o tensiune a asteptdrilor ce parea sa dea in clocot. Surpriza
a fost mare, reactiile destul de confuze:

Phaedra (dupa Euripide si Seneca), In regia lui
Silviu Purcarete, productie a Nationalului din Cra-
iova, a fost un eveniment asteptat de luni bune,
deja subiect de frustrare (premierd vienezd, co-
mentarii intre initiati etc.) sau legenda. Un socio-
log profesionist sau macar debutant ar fi putut, cu
un reportofon si o grila corect alcatuitd, sa stabi-
leasca o extrem de interesanta si eficienta radio-
grafie a receptdrii «specializate» si «amatoare» la
iesirea din sala de spectacol. Am fi avut astfel
sansa de a sonda abisalele circumvolutiuni ale
acelui necunoscut pe care obisnuim sd-1 numim
public. «Sunt dezamagitd», soptea o doamna, «ma
asteptam la ceva mult mai spectaculos». «E foarte
frumos, dar e rece», rostea cu timiditate o alta
catre sotul ei tacut si interogativ, «rece, asa ... de
la-nceput la sfarsit». «Pe la jumatate era gata
s-adorm», madrturisea un artist sincer, intr-un colt
de foaier, altui artist entuziast, «ma intreb chiar
daca n-am adormit o clipa». «Nu inteleg de ce-avea
nevoie de toata demonstratia asta», se indigna un
literat, «care, de altminteri, nici nu-i limpede, nici
nu-i originald». «Ba, de limpede e limpede»,
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rezuma un critic, «dar n-are emotie!» «Marfa de
export, domnule!», concluziona un altul cu
aplomb.!

Acest concept de ,marfa de export”, cu conotatii duble —
pe de-o parte, de excelentd, in raport cu o imaginara cerere
pe o imaginara , piatd a productiei teatrale” din Occident,
pe de alta parte, de auto colonizare, indiferentd in raport cu
asteptdrile publicului local —, pare sa fi glisat pe nesimtite
din folclorul de foaier in chiar discursul critic: o analiza,
altminteri suficient de atenta, a spectacolului il include
chiar in titlu:

Faptul ca trama poate fi urmadrita cu usurinta nu
inseamnd Insd si cd ea are prea multd importanta la
nivelul conotativ al montarii. Dimpotriva: destinul
individual al protagonistilor 1i serveste lui Purcarete
mai ales ca revelator pentru psihologia colectiva a
Corului, care devine personajul principal si centrul
de greutate al spectacolului. Figurat, cu discreta iro-
nie si pregnantd plasticitate, printr-un grup de ba-
trani Imbracati in lungi paltoane mohorate, cu paldrii
trase adanc pe frunte si sprijinindu-se, cocarjati, in
bastoane supradimensionate, Corul nu doar comen-
teaza povestea, ci si participa activ la ea, infaptuind,
de pildd, intr-o miscare coregrafica expresiv desena-
td, uciderea lui Hipolit, a Fedrei si a tovarasilor de
vandtoare ai tandrului — uciderea dragostei, a ino-

A

1 Miruna Runcan, , Phaedra, dialectica, axul balantei”, in Modelul
teatral roménesc, p. 13.
2 Alice Georgescu, ,,Ce se cere la export”, Teatrul azi, nr. 11, 1993.

142



centei, a tineretii, a libertatii. Interventia divind —
concretizatd, sumar, in trecerea prin scend a unei
Afrodite rubensiene, despletita si lascivd (Rodica
Radu), si a unei Artemis hieratice, hermafrodit-ado-
lescentina (Ozana Oancea), — este astfel «socializata»,
transferatd in planul moralei coercitive. In final,
componentii Corului isi leapadd vesmintele greoaie
si, de astd datd sub chipul unor femei pe jumadtate
goale, se prind intr-o hord orgiastica. Imaginea este
de un efect vizual izbitor, dar semnificatia sa con-
ceptuala apare cu totul cetoasd, chiar derutanta — ce
are a face aici misoginia? E un accent in a carui
plasare Purcarete a cedat ispitei «lucrului in sine».!

Asocierea dintre imaginea intrdrii viermuitoare a
corului de mici personaje masculine, coborate parca din
tablourile lui Magritte, si finalul surprinzator, al dansului
dezldntuit, a ridicat, in epoca, destule sprancene si a dus la
interpretdri diverse, insa acuza ,ispitei lucrului in sine”
ramane, In peisajul criticii vremii, una mai degraba sin-
gulard. Dimpotriva, mutatia de functie a corului, de la cea
clasica, de insotitor-comentator, la cea de erou central, a
fost recunoscuta drept un gest regizoral esential si a susci-
tat multiple tentative hermeneutice; cat despre transferul
de gen, cu rol macabru-dionisiac de la final (unul, alt-
minteri, trimitand discret la sursele antropologice pe care
se baza Purcarete, de la Dodds? la Girard!), avea rolul de a

1 Ibidem, p. 28.
2 Vezi, In acest sens, E. R. Dodds, Dialectica spiritului grec, tra-
ducere de Catrinel Plesu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1983;
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declansa in spectator o fascinantd ,uitare de sine”,
eliberatoare:
Eroul spectacolului lui Purcdrete exista, totusi. E
corul. Singura devenire 1i apartine. Chiar daca
aceasta devenire e, In ultima instanta, o de-
mascare. Subiectul povestirii regizorului este fiinta
izocefala a multimii, comunitatea, comentator,
martor, voaiorist, suporter, proxenet al puterii,
adulatorul si aprigul ei dusman. Ea, multimea,
este cea care se preface ca apdara cutuma, deghi-
zandu-se in haine barbatesti, in pofida faptului ca
natura 1i e una feminind, In acest moment de
cumpana. Are haine «civile», burgheze, si nu rdz-
boinice, e democratica: poarta carja cand pastorul
e plecat in adormire. Isi impune punctul de vedere
atunci cand, la lumina lunii, se-nfrunta umbra cu
umbra si nuantele vor sa fie culori. Daca virilitatea
sleita nu face fata sarcinii sale intemeietoare si se
lasd atrasa (precum Poseidon inlduntrul bleste-
mului) de obscure masuri, multimea va triumfa, in
inconstienta ei fericita, sacralizand nimicul. Judi-
cios si Infricosdtor «clasic», spectacolul lui Purca-
rete pare «rece» doar celor care nu pot, nu vor, sau

revizuita si republicatd cu titlul Grecii si irationalul, lasi,
Polirom, 1998.

1 Vezi, In acest sens, René Girard, La Violence et le Sacré, Paris,
Grasset, 1972; editia romaneasca Violenta si sacrul, traducere
de Mona Antohi, Bucuresti, Nemira, 1995; dar si René Girard,
Cele ascunse de la intemeierea lumii, traducere de Miruna
Runcan, Bucuresti, Nemira, 1998.
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pur si simplu n-au vreme sa-i asculte limpedele
mesaj. El, corul (ea, multimea), va rdmane sa
danseze in cerc, in hora, exhibandu-si concu-
piscent sanii, intr-o hermafrodita rotire, in jurul
unei movile de cadavre «exemplare». Pana la noi
ordine, pand la o noud ordine cosmicd, echilibrul
este exclus; subiectul spectacolului craiovean e o
lume absurda si fericita ca si-a eliminat, cu vio-
lenta si irationalitate, insusi principiul germinativ,
inghitindu-si, devorandu-si eroii.!

Spectacolul marca, am zice, un etaj nou, esential, in crea-
tia regizorului: vizual, el e era de-o rigoare austerd, cons-
truit In clarobscururi asumate si trasee precise, cu foarte
putine elemente de decor — luna, un pat mare cat o scena
secundard, alb, mobil, scaunelele aduse de omuletii-cor,
padurea carjelor episcopale care semnalau , puterea” cu
care e investita fiinta multipld a cetdtii —, cu costume de
maxima simplitate, in constantul contrast alb-negru intro-
dus de la bun inceput de opozitia dintre alba, spectrala
Artemis (Ozana Oancea) si halucinat-furioasa Afrodita
(Rodica Radu), in scenografia excelenta a Stefaniei Cenean.
Spatiul sonor, foarte sofisticat, construit de Purcdrete insusi
si de Valentin Parlogea, combina chemarile unui cetaceu,
captate subacvatic si prelucrate electronic, cu ritmuri folclo-
rice romanesti, arhaice, interpretate la tambal si la instru-
mente de coarde: se degaja astfel si auditiv o senzatie de
nocturn marin, de stranietate frisonantd, de o rdaceala voits,
nelinistitoare, amintind vag de unele dintre spectacolele

1 Miruna Runcan, cap. cit, p. 27.
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conceptual-vizuale ale lui Bob Wilson (in fapt, total strdine,

la acel moment, spatiului teatral romanesc). Atmosfera in-
ghetat fosforescentd, asociatd cu hieratismul jocului acto-
ricesc, au produs, la randul lor, un ciudat disconfort unei
parti a publicului, gasindu-si expresia si In unele cronici
care, recunoscand remarcabila vibratie stilisticd a pro-
ductiei, s-au aratat mai putin dispuse sd-si puna intrebari
de adancime cu privire la directiile de semnificatie inten-
tionate de viziunea regizorala.
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Spectacolul este, incontestabil, foarte frumos — sce-
nografia elegantd, rafinatd a Stefaniei Cenean (in-
clusiv discul selenar ce aminteste cam mult de Luna
din Visul unei nopti de vard al lui Ciulei), luminile
realizate de Vadim Levinski, ilustratia muzicala
(fericita prelucrare a unor motive folclorice), toate
supervizate, desigur, de gustul cert al regizorului,
compun o unitate esteticd fara fisuri; mai mult,
spectacolul are si ceva de spus si 0 spune, pana la un
punct, raspicat. Lipseste insa, cu desavarsire, emotia,
acel «mic» amdnunt care desparte retorica, fie ea si
perfecta, de poezie. Phaedra pare un spectacol elabo-
rat — impecabil — pe hartie si mutat apoi pe scena fara
altd «implicare» decat aceea pur tehnica. Tot asa
pare sa se fi desfasurat, judecand dupa rezultate, si
munca regizorului cu actorii — sec, precis, laconic.
Performanta se iveste, de aceea, doar la nivel de
grup; format, de altfel, din actrite cu experienta
si/sau talent, precum Mirela Cioabd, Georgeta Lu-
chian, Monica Modreanu, Smaragda Olteanu,
Tamara Popescu, Natasa Raab, Ileana Sandu,



Iosefina Stoia, si din mai tinerele lor colege Gabriela
Baciu, Lamia Beligan, Anca Dinu, Adriana Moca
(alaturi de care evolueaza satisfacdtor si simple
figurante), Corul se impune, prin acuratetea misca-
rilor si a recitdrii, ca punctul de maxim interes al
reprezentatiei. Interpretii principali, redusi la rolul
de simple elemente in demonstratie, nu pot miza
decat pe propria forta de iradiere.!

Interesant, in cronicile acumulate de-a lungul celor
cativa ani In care Fedra a caldtorit pe toate meridianele lu-
mii, nu vom gdsi mai niciodatd sugestii cu privire la
neglijarea de cdtre regizor a creatiilor actoricesti din rolu-
rile centrale ci, dimpotrivd, e remarcata viziunea, arhitec-
tura precisa, coerenta arhetipald in interpretarea intregii
echipe, iar actorii din rolurile centrale sunt apreciati pe
masura.

Spectacolul pus in scena de regizorul Silviu Purca-
rete cu actorii de la Teatrul National din Craiova a
fost pe drept laureat al numeroaselor festivaluri
teatrale din lumea intreagd, iar spectatorii din Unga-
ria care au vazut Phaedra se pot considera fericiti de
ocazie. Sobru, ca un cadru de simplificare maxima a
actiunilor, decorul a sugerat doar, asa cum si efectele
acustice au sugerat circumstantele legendare. Lim-
bajul artistic folosit de Purcdrete a omis orice risipd,
intr-o economie tensionala incordati, cand nu
cuvantul, ci pasiunile, talmédcite prin gesturi: zvacniri
convulsive sau mangaieri discrete; ori prin sunet:

1 Alice Georgescu, art. cit., p. 29.
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racnete, tipete sau doar soapte au produs efecte dra-
matice. Ca teatru de performantd, fiecare gest, chiar
si cel mai mdrunt, a fost incarcat de multiple esente.
Iar manipularea corului a fost de-a dreptul senzatio-
nala (...) Pasiunea dezlantuita a Phaedrei: dragostea
nepermisa pentru fiul vitreg o impinge la sinucidere,
iar furia dezlantuita a lui Theseu invoca mania
ucigasa a lui Poseidon, asa cum pasiunea padurii si a
vandtorilor, mostenite de Hippolyt prin Amazoand,
starneste blestemul zeitei... In aceastd acceptiune,
figura maiestuoasa a doamnei Leni Pintea-Homeag,
cu trdirea intensd a celor mai mistuitoare pasiuni,
prin gest, glas si intonatie, a realizat o eroina cutre-
muratoare, cu mijloacele proprii unei tragediene de
mare talie. Pe potriva a fost secondatd de partenerul
Hippolyt — Angel Rababoc, neimblanzit, cu energie
primara si miscari instinctive.!

N-ar putea, deci, ca exact enormul succes al Fedrei in
strainatate sa fi reprezentat o marca de validare a con-
ceptului ironic/sarcastic de ,teatru de export”, in ambele
sensuri conotative rezumate mai sus? Asociind acest succes
cu cel, poate si mai exploziv, al enormei montari din 1995
cu Danaidele (un adevarat fenomen!), si apoi cu invitarea
regizorului, trei ani mai tarziu, la directia Centrului Na-
tional Dramatic de la Limoges, un observator distantat ar
putea spune ca Purcarete a descoperit/inventat, la mijlocul
anilor 90, o formuld magicd de validare a propriei

1 Eva lllyés, ,Drama pasiunilor dezlantuite — Phaedra”, Budapesta,
Foaia Romineasca, nr. 1, 1997.
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creativitati (dar si a posibilitatilor artistice oferite de teatrul
din Romania) pe plan international. Asta insd doar daca
observatorul distantat ar face abstractie de faptul ca deja,
prin montdrile sale anterioare (de la Hecuba si Legendele
Atrizilor 1a Piateta, Piticul din gradina de vard ori Decameronul
de la Ramnicu Valcea), stilistica monumentalului epurat de
decorativism, ca si predispozitia lui Purcarete fata de inter-
pretarea preponderentd a textelor clasice erau coagulate.
Fedra, am putea spune, a reprezentat punctul de vama dintre
procesul de coagulare a acestei stilistici personale si expan-
darea ei intr-o opera de autor. Avea desigur dreptate Victor
Parhon cand afirma, In 1997, in urma unui turneu in Italia:

Nu cunosc Insa — si poate cd nici nu exista, in intrea-
ga istorie a teatrului! — un destin mai generos decat
acela pe care l-a avut si 1l are In continuare Phaedra
lui Purcarete. Caci, din cele peste 120 de reprezen-
tatii de pana acum, peste 90 au avut loc in strdina-
tate, si nu oriunde, ci la Viena si la Sao Paolo, la
Londra si la Copenhaga, la Glasgow si la Lisabona,
la Bruxelles si la Marsilia ori la Torun, in Polonia. Si
n-am nici o indoiald cd va depdsi suta de reprezen-
tatii In strainatate, numai in acest an fiind certe, intre
altele, participarea la Festivalul Teatrului Natiunilor
de la Seul si un turneu la Tokio.

E adevdrat cd noi, romanii, ca si alte popoare apar-
tinand — nu (numai) din vina lor — asa-ziselor culturi
«mici», cu limbi de circulatie restransd, abia astep-
tdm un mare succes in strainatate, in orice domeniu,
acesta fiind singurul in stare sa gireze si chiar sa
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legitimeze propriile noastre valori, ce ar trebui sd se
bucure mai intai de o solida recunoastere in tara.
Numai cd, in absenta recunoasterii internationale, ele
riscd sd nu capete recunoasterea nici in fard sau sd capete
una decalibratd, cu mult sub cota reald [s.n.]. S& ne
reamintim cd premiera Phaedrei a avut loc nu la
Craiova, ci la Viena! Nu tine oare destinul omului, ca
si al spectacolului poate, si de locul de nastere?"

In fapt, probabil c& Fedra ar putea fi considerati pro-
ductia cea mai reprezentativd, tocmai prin ascetismul sdu
asumat, pentru formula estetica de teatru elevat, metaforic-
filozofic, ce si-a atins la noi apogeul, asa cum vom vedea, In
ultimul deceniu al mileniului trecut. Si asta, prin conjunctia
fasta dintre mitologia regizorului-autor, in cazul dat unul
cu vocatie universalistd, formele de productie teatrala care,
in estul european, inca puteau sustine spectacole de ase-
menea amploare, si interesul incd activ al retelei festivaliere
internationale fatd de acest tip de discurs care sparge speci-
ficitatile locale si traverseaza fdra sfieli barierele lingvistice.

1 Victor Parhon, ,Fedra la Bologna”, Romdnia literard, 3 martie
1997, p. 16.
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6. Alexandru Darie — Robin Goodboy

Alexandru Darie avea, la schimbarea de regim din 1989,
treizeci de ani. Fiu al actorilor Iurie si Consuela Darie,
copilarise, efectiv, in culisele Teatrului de Comedie, unde si
jucase, la doar sase ani, in figuratia celebrului spectacol al
lui David Esrig Troilus si Cressida. Emul al lui Dinu Cer-
nescu, debutase la Teatrul de Stat din Oradea, dupad absol-
virea IATC, cu o satird a birocratiei comuniste — Jolly Joker
de Tudor Popescu, 1984 —, ce starnise un scandal politic si
fusese oprita dupa cateva reprezentatii din pricina sum-
brei, neo-expresionistei sale viziuni regizorale'?. In schimb,
luxuriantul Amadeus de Peter Schaffer (1986), pus in scena
tot acolo, se bucurase de un mare succes de presa si critica
ce a condus, in cele din urma, la venirea sa in Bucuresti.

1 Vezi, in acest sens, Ludmila Patlanjoglu, ,Jolly-Joker”, Teatrul,
nr. 4, 1984, pp. 16-17.

2 Intr-un interviu din iulie 2022 cu autoarea cirtii, criticul de
teatru Marian Popescu isi aminteste: ,Spectacolul a fost
introdus in selectia Festivalului de Comedie de la Galati, iar
Ducu a repus la loc «taieturile» solicitate de comisiile de vizio-
nare; a fost vazut de conducerea de partid a judetului care
facut o sesizare la CC sila CCES. Eu am scris in Flacira despre
aceastd reprezentatie si apoi am fost chemat de Tamara
Dobrin sd dau...explicatii. Urmarea: mi s-a interzis aparitia
timp de sase luni in publicatiile CCES”.
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Dupa o premiera ,,de serviciu”, in februarie 1990, cu D ale
protocolului de Paul Everac, piesa mostenita din repertoriul
aprobat inainte de evenimentele din decembrie, Darie isi
concentreaza eforturile asupra unui proiect mult dorit, cel
cu Visul unei nopti de vard de William Shakespeare, in sce-
nografia lui Puiu Antemir si cu costumele Mariei Miu
(sotia sa In acea perioada si constant colaborator), adunand
in jurul sau o echipa formata preponderent din actorii mai
tineri ai Teatrului de Comedie.

Visul unei nopti de vard

In atmosfera tumultuoasi a primei jumatiti a lui 1990,
in care dezordinea, haosul administrativ, zvonistica, frica si
entuziasmul, generate toate de schimbarea de regim, se
topeau unele intr-altele Intr-un amestec greu de imaginat
astdzi, Teatrul de Comedie trecea, desigur, si el prin schim-
bari inevitabile. Actorul Silviu Stanculescu - vedeta de
teatru si film, dar si un favorit al regimului Ceausescu,
omniprezent in spectacolele omagiu televizate si fost mem-
bru al Marii Adundri Nationale —, demisionase din functia
de director pe la inceputul lui februarie, in locul sdu
reintorcandu-se regizorul Lucian Giurchescu, emigrat in
1979 in Danemarca (o0 miscare recuperatorie sustinuta, asa
cum am vazut, de ministrul culturii Andrei Plesu in multe
alte institutii din tara).

Revenirea lui Lucian Giurchescu la conducerea teatrului
a adus multa bucurie generatiei mai vechi de actori, ce Im-
partdsisera cu acesta multe proiecte din vremea de stralu-
cire nationala si internationald a institutiei, in anii *60-’70.
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Insd noul-vechiul director avea nevoie, probabil, de o
perioadd de readaptare, asa cd viata institutiei parea sa fi
intrat intr-o paradoxald zodie de vesela lancezeala coloc-
viala, cu zile intregi de taifasuri intre starurile de ieri, in
cabinetul directorial. Timp in care Romania traversa o
avalansa ametitoare de evenimente politice si sociale, de la
manifestatiile de stradd la inflatie, de la presa incandescen-
td din care se clddeau mici imperii de carti de joc, la
transmisiile In direct (uneori grotesti) din noul parlament
improvizat. Iar publicul refuza, naucit, sa se intoarca la
teatru.

Alexandru Darie n-a mai avut, la un moment dat,
rabdare. A coagulat spontan o buna parte din echipa inca
tandra a teatrului cdreia nu-i pria statul pe loc. A anuntat ca
se apuca de Visul... si a Inceput truda. Mai Intai cu Intalniri
spontane cu o parte a viitoarei distributii si secretarul
literar (autoarea acestor randuri), apoi cu documentarea si
reordonarea unui scenariu, combinand vechile traduceri cu
contributii proprii si reorganizand structural textul shake-
spearian in raport cu propria viziune, dar fara sa-i altereze
substanta si frumusetea. A topit in scenariul sau elemente
din serioase studii antropologice, de mitologie comparata
si etnologie, referinte istorice la teatrul elisabetan si la
poetica shakespeariana, tintind insa, paradigmatic, catre
ideea jocului manipulativ de putere al teatralitatii ca atare —
sub semnul, discret si puternic in acelasi timp, al punerii in
abis: lucru sugerat de suprapunerea fatisa a rolurilor
centrale din cele trei planuri ale piesei, cel diurn, cel
nocturn si cel al teatrului in teatru (Quince, Theseu si
Oberon jucati de acelasi actor, Serban Ionescu, Hippolita si
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Titania de aceeasi actritd, Gabriela Popescu); dar si de
decorul grafiat cu finete de Puiu Antemir.

De la repetitiile la masa la premiera de cerc restrans din
iunie (dupa cateva spectacole jucate la... Chisinau'), atmos-
fera de creatie a Visului unei nopti de vard a fost, constant,
una de emulatie entuziasta in raport cu proiectul, iar
efectul vizibil al acestei stdri de spirit s-a resimtit atat in
dinamica excelenta a montdrii, cat si in unitatea armo-
nioasa a ansamblului, la nivelul imaginii dar si, mai ales, la
acela al stilului interpretativ.

In multiplele sale interventii publice din interviuri sau
din cartea Doinei Papp, Darie s-a aratat, de-a lungul
vremii, mai degraba nemultumit de reactiile cronicarilor in
urma premierei, parandu-i-se ca nu se ridicau la indltimea
produsului finit, ulterior atat de bine primit in strdinatate.
Cu toate astea, revizitarea cronicilor dovedeste ca Visul a
avut impact si acasd si nu confirma decat partial impresia
de sdrécie critica a regizorului:

Spectacolul de la Comedie traseaza atent coordo-
natele acestor jocuri. Le face lesne recognoscibile.
Actorii, unii dintre ei, interpreteaza mai multe roluri.
Trecerile prin scend permit publicului sa observe
schimbarile de identitate. Un accesoriu de costum,
un gest fix, un semnal sonor sunt elemente ajuta-
toare in acest sens, ele tin de o conventie creatoare a
teatralitatii, dar si de gandirea regizorala care funda-
menteaza ideea spectacolului. Alexandru Darie

1 Cf. informatiilor furnizate de regizor, iIn volumul Doinei Papp,
Alexandru Darie — Spectacole de poveste, Bucuresti, Nemira, 2019.
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pune iIn joc aici un sistem de interpretare a comediei
shakespeariene care parcurge cateva trepte ale ideii
sale ca visul poate fi tradus in termeni concreti ai jo-
curilor cu «mai multe strategii». Una dintre acestea,
sugerata de finalul spectacolului, trddeaza motivatia
«spectacolului» din spectacol: «actorii» se retrag in
spatele scenei, in timp ce de sus coboard un sir de
papusi de dimensiuni relativ obisnuite. Sugestia ar fi
a delimitarii fatd de jocul unde au fost folositi ca
«actori». Sau, cu vorbele unui personaj al lui Ionescu,
ei par sd opteze pentru politica de «detasare ca
sistem»?.

O alta cronicd elogioasa oferd, lucru rar, un spatiu am-
plu descrierii intrdrii in atmosfera magicd a reprezentatiei
(de altminteri, cum vom vedea, tema magiei teatrale va
reveni in forta in creatia artistului, cativa ani mai tarziu),
transferand cdtre cititor mai intai perceptiile si senzatiile
produse de aceasta, pentru a evolua pe nesimtite catre
interpretdri de adancime ale intentiilor artistice:

Iata-1 insa ca se trezeste: de rasetele noastre? Nici-
decum. Sugestia spatiului scenic ne face sa-i perce-
pem inchiderea imaginara, undeva Inainte de
avanscena; nu sunt semne cd cineva ar incerca sa
ne «pacaleasca», sa ne implice... (Depasind ingeni-
os inconvenientele unei scene nu tocmai gene-
roase, Puiu Antemir mobileaza perfect acest spatiu

! Marian Popescu , Va place Shakespeare?”, Teatrul azi, nr. 9-10,
1990, pp. 48-49.
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al imaginarului la pdtrat, adecvandu-1 poeziei, cand
crude, cand calde a comediei lui Shakespeare). Se
intinde cu poftd — dupa un somn bun, ca dupd un vis
frumos. S-a ridicat: e Oberon. 1l trideazi nu doar
vesmantul — desigur, nu lipsit de importanta: schim-
barea cate unui amanunt vestimentar va semnala tre-
cerea aceluiasi actor in rolul Theseu ori in Quince...
(actorii par a se simti excelent In costumele Mariei
Miu, la fel si batranul Will) —, ci mai ales gestica
destinsa si suverana ce-i insoteste trezirea intr-un
loc, totusi, nu prea prietenos... (...) $i iata si restul
celui de-al doilea personaj, o alcdtuire greoaie,
exprimand, totusi, in chip obscur, o mare mobilitate
latentd; chip bonom, dar cu luciri diabolice in priviri
— care va sa zicd, Puck. Cine altul si-ar fi permis acel
gest familiar cu Oberon? Prin urmare, asistam totusi
la Visul unei nopti de vard (in regia lui Alexandru
Darie), chiar daca spectacolul nu a inceput cu scena
din palatul lui Theseu. $i, ca pentru a imprdstia orice
dubiu, dupa acest prolog mut, Oberon paraseste acel
cerc magic si vine in avanscend — unde, dupa ce se
asaza pe o bancd, recitd, pentru noi, versurile emble-
matice ale Visului, acelea cu ,,lunaticul, poetu’, indra-
gostitul / Sunt Intruparea-nchipuirii goale”... (am
citat din singura traducere pe care o am la inde-
mand, aceea a lui Dan Grigorescu; regizorul si-a
alcdtuit insa o varianta noua de text — atat din tradu-
cerile existente, cat si cu ajutorul unor inspirate
rezolvari originale). Plasate la inceput, reflectiile lui
Theseu din actul V, scena I, capata o pondere noua:



«concluzie» meditativa la somnul lui Oberon si la
visul pe care-l va fi avut? Motto al visului pe care
urmeazd sd-1 pund in scena cu ajutorul lui Puck?
Invocatie? Declaratie de intentii regizorale, expresie
a ambitiei de a aborda piesa pe cele trei planuri su-
gerate? Toate aceste interpretdri sunt pe deplin
indreptatite’.

Unele cronici acorda spatiu binevenit tratamentului
vizual asupra spatiului si costumelor, ce constituie un
pivot al esafodajului de semnificatii alcatuit de echipa de
creatie, cu solutii simple dar de mare plasticitate si putere
de sugestie, acordandu-se complex cu stilistica jocului
actorilor:

O altd strategie, evocata de spatiul scenic gandit cu
aplicatie ineditd de cdtre Puiu Antemir (decorul) si
Maria Miu (costumele), se referd la caracterul simili-
oriental al jocului din spectacol. Dar si la elemente
ale comicului, parodice, aduse din arta actorului de
commedia dell’arte. Panza de culoare inchisa din spa-
te, un fel de cort neridicat inca, pe fundalul zecilor
de stele aprinse cand si cand, miscarea in scend a
actorilor care deseneaza volute, arabescuri, o core-
grafie, deci, reflectand nivelurile jocurilor (cuplul
princiar, cele doua perechi bezmetica de indragostiti,
cuplul mitologic, grupul meseriasilor), toate indica si
un joc al regizorului.?

1 Victor Scoradet, ,,Vis si teatralitate”, Contemporanul, nr. 30, 12
iulie 1990
2 Marian Popescu, art. cit.
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Una dintre particularitdtile care se retin constant din
articolele analitice dedicate spectacolului, atat in tard, cat si
in afara ei, este dinamica exceptionald a reprezentatiei, rit-
mul sau deosebit de alert, dublate de o abundenta de solu-
tii ingenioase si, simultan, foarte rafinate stilistic in care
erau tratate situatiile scenice, altminteri binecunoscute, ale
piesei lui Shakespeare; as adauga aici si informatia, pe care
am regasit-o rar in cronici, referitoare la toate intrarile, in
cupluri, ale eroilor in regimul nocturn, cel al padurii: pe
franghii-liane, o sugestie de zbor ce trimitea discret atat la
Visul unei nopti de vard al lui Peter Brook din 1970 (amintitd
chiar de Darie in cartea interviu a Doinei Papp), cat si la
alte puneri in scena ale unor romance din opera bardului
(amintesc aici coincidenta intrare in codrii Ardenilor a
auto-exilatilor Rosalinda, Celia si Bufonul din Cum v place,
montat de Florin Fatulescu la Brasov, in 1996).

Acestea sunt, deci, planurile care se succed, se inter-
fereaza ori se suprapun pana la confuzie (cu sugestia
unui posibil, semn de identitate), intr-un ritm alert si
de o maniera cuceritoare, in spectacolul lui Alexan-
dru Darie. Manate de sentimentele lor accelerate de
puterile oculte, perechile de indrdgostiti parcurg.
intr-un spatiu si un timp pulsatil, toata gama de ati-
tudini posibile, de la ridicol la candoare, de la tan-
drete la cruzime, experimentand, intr-un fel de vertij
cu posibile valente initiatice, toate ipostazele erosu-
lui. Scene de tonalitati contrastante se succed intr-un
ritm Indracit; Inainte ca un moment ce ne-a cucerit
prin farmecul sdu liric s devina excesiv si sa cada in
dulcegarie (ori kitsch), comicul irumpe irezistibil, cu
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risipa ametitoare de forme: de la comicul de limbaj
pana la cel buf si gagurile ce amintesc in egald
masura de comedia dell’arte sau de filmul mut, totul
este binevenit pentru a starni rasul. Dar, inainte ca
zambetul sd ni se fi sters cu totul de pe fata, ne aflam
in miezul unei noi secvente pline de poezie si avem
nevoie mai toti de un scurt moment in care sa ne
dumirim: e de ras sau nu? Mai cu seama ca multe
scene combinda umorul discret cu efecte de certa
poezie — de pilda, scena in care, la despadrtire, actorii-
mestesugari, frumos grupati in mijlocul «poienii»,
canta ,Should old acquaintance be forgot” — urmand
a se revedea, de fapt, peste doudzeci si patru de ore...
Singurii care urmaresc cu detasare tot acest spectacol
care, desi pus la cale de ei, nu este lipsit de surprize,
sunt Oberon si Puck. Iatd-i stand pe o bancd in
avanscena si mancand seminte, mimand, fata de cele
vazute, reactiile tipice unui cinematograf de cartier...!.

In toate cronicile e remarcati unitatea de ansamblu a
echipei de actori si dedicatia cu care acestia isi construiesc
personajele cu imaginatie si un binevenit amestec de voio-
sie, ingeniozitate si rafinament, indiferent de dimensiunea
efectiv-cantitativd a prezentei lor in economia naratiunii
dramatice. Totusi, cronicile sunt dominate de aprecieri cu
privire la rolurile centrale (triplu, respectiv dublu) interpre-
tate de Serban Ionescu si Gabriela Popescu, ca si de sur-
prinzatorul Puck, mixtura de grobianism, siretenie si gene-
rozitate, propus de viziunea regizorald si interpretat cu
maiestrie de Petre Nicolae:

1 Victor Scoradet, art.cit.
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In fine, Oberon, Theseu, Peter Quince — o scard pe
care Serban Ionescu o parcurge in ambele sensuri cu
siguranta unui actor mare: nuanteaza exact deose-
birile, fara sa omita insa trasatura lor comund, aceea
de conducatori, de «regizori» ai unor grupuri de in-
tinderi diferite — ceea ce sugereaza echivalente permi-
tand interpretarea celor trei lumi ca ipostaze diferite
ale uneia singure. Marea revelatie a acestui spectacol
o prilejuieste Insa Puck: aici, viziunea regizorala s-a
intalnit fericit cu harul unui actor de mare forta ex-
presiva. Interpretarea lui Petre Nicolae face din spiri-
dusul, de reguld poznas si unidimensional, un perso-
naj de maxima pondere si... realitate. Intre el si restul
personajelor, Petre Nicolae reuseste sa teasd o retea
de fire aproape vizibile. Sobru, cu o incredibild eco-
nomie de mijloace, el face un Puck de o rara comple-
xitate: masiv si imponderabil, malefic si naiv, intelept
si jucdus, bland si poznas, amestec de Ariel si Caliban,
regizor tanjind dupa conditia de actor; indrdgostit,
oricum, de teatru, de spectacol («Cum, joaca teatru?
Ah, 1i voi privi. / Iar, la nevoie, fi-voi si actor»), ceea
ce ar explica mult mai plauzibil supunerea lui fata de
Oberon — mai exact, colaborarea lui cu acesta la mon-
tarea «spectacolului». Tot ce face Puck este memora-
bil, asa cd ma voi limita la evocarea scenei ce precede
finalul, scend de intensa poezie teatrald: cu pas tarsit
de Ingrijitor batran, cu chipul lui de diavol trist, Puck
maturd resturile de decor ale Visului care se apropie
de sfarsit; stinge, pe rand, lumandrile atarnate de
cerul scenei: obosit? plictisit? trist cd s-a terminat?!

1 Ibidem.
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Finalul cronicii elogioase a lui Victor Scoradet din Con-
temporanul se va dovedi, in foarte scurtd vreme, o predictie
confirmata de destinul spectacolului ce i-a deschis, aproape
instantaneu, lui Alexandru Darie o bogata si prestigioasa
cariera internationala:

Spectacol de incontestabila tinutd europeand, demn
de o sala si o scena mai adecvate, dar si de o atentie
si, de ce nu, de o publicitate sporita, acest Vis este un
prim si cat se poate de hotdrat pas pe care Teatrul de
Comedie din Bucuresti il face spre primul plan al
acestei stagiuni'.

Selectat de Lucy Neal, directoarea Festivalului Interna-
tional de Teatru de la Londra (LIFT ‘91), Visul unei nopti de
vard a avut parte, In Anglia, de un turneu iesit din comun,
prin asocierea catorva teatre din diverse provincii, prin
Programul romano-britanic NOROC, dornice sa gdazdu-
iascd reprezentatiile romanesti, ba chiar, in unele cazuri,
solicitind suplimentarea lor. Intr-o corespondenti de la
Londra, Darie admird dedicatia, excelenta organizare a
intregului turneu, dar remarca — asa cum era de asteptat in
acele vremuri — si enormele diferente dintre scenotehnica
vesticd si Invechitele noastre mijloace tehnice, ceea ce a
presupus un efort supraomenesc de adaptare a specta-
colului la tehnologii necunoscute de echipele romanesti,
atat pentru oaspeti, cat si, desigur, pentru gazde.

O campanie publicitara-model, din care am avea
multe de invatat. Totul e pe viatd si pe moarte, ex-
trem de exigent si de eficient. Primesc telefoane de la

1 Ibidem.
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prieteni din Londra: incd din martie, strazile s-au
umplut de afise. Pe toate scrie, mare: Teatrul de
Comedie. $i, pe mdsurd ce apar prezentarile elogioa-
se, dar deloc de complezenta, si superbele fotografii
color explodeaza zgomotos pe copertele revistelor
britanice, programul turneului se extinde vertiginos.
Suna telefoanele, chiar si din provincie. Biletele incep
sd se vanda. Alte teatre sau festivaluri contacteaza
biroul londonez al LIFT si ne invitd. Vom juca 26 de
spectacole in 30 de zile. Uneori si cate douad pe zi! O
saptamand la Londra, una la Sheffield, in cadrul
Festivalului , Spirit”, paralel Jocurilor Mondiale Uni-
versitare, apoi cate o saptdmana de turneu la Oxford
si, respectiv, Cambridge. In trei orase, In sdli de peste
500 de locuri. (...) O echipa de tehnicieni perfectd,
dotare superba, sute de proiectoare mici ce inunda
totul de lumind, zeci de contrabare usoare, miscan-
du-se fard zgomot, microfoane si cdsti fara fir, ca de
piloti de supersonice, pentru intercomunicatiile din
timpul spectacolului, curatenie, pasi vatuiti, atmosfe-
ra relaxatd si, totusi, putin suspicioasa la adresa
noastrd. Ai nostri, desi tensionati, fac minuni. Lumi-
na e scrisa in computer. Tehnica spectacolului e
adaptata la noul spatiu. Lucru care avea sa se repete
de patru ori, pentru fiecare dintre teatrele vizitate.
Doua zile si 0 noapte de muncd incordata, luate, de
patru ori, de la capat.!

1 Alexandru Darie, ,,Jurnal Britanic”, Romdinia literard, nr. 36, 5
septembrie 1991, p. 17.
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In tard au aparut, de-a lungul vremii, mai multe mate-
riale ce consemneazd mai mult sau mai putin minutios
acest succes de presd si public, ulterior prelungit cu alte
turnee in diverse colturi ale lumii, fadcand din spectacolul
Teatrului de Comedie una dintre cele mai circulate pro-
ductii romanesti ale deceniului 1990-2000'.

Hluzia comica

Asa cum am remarcat deja in capitolul dedicat con-
textului istoric, deceniul 1990-2000 e martorul mai multor
spectacole apartinand, in stilistici diferite, modelului unic,
cel al spectacolului metaford vizuald, ce utilizeaza formula
teatrului in teatru si, implicit, se instituie (voit sau nevoit)
ca arte poetice ale regizorilor care le-au creat. In cazul lui
Alexandru Darie, a carui ascensiune internationald a fost
una spectaculoasa, in acest interval, el montand din belsug
in Europa, in Statele Unite ale Americii si in Japonia, Iluzia
comici de Corneille e, probabil, cea mai implinita realizare
artisticd a deceniului pe scena romaneascd, dar si unul
dintre exemplele emblematice ale acestei tendinte fatis
meta-teatrale.

In amplul interviu luat de Doina Papp in volumul
Alexandru Darie — Spectacole de poveste, regizorul martu-
riseste cd tema, ori uneori subtematica , magiei teatrului”,
este una care i-a revenit adesea pe cale de-a lungul carierei,

1 Vezi, In acest sens, Marina Constantinescu, ,,Un vis pe trei
continente sau regdsirea identitatii”, Romdnia literard, nr. 23, 12
august 1992, p. 16.
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dar si cd ea ar reprezenta puntea dintre Visul unei nopti de
vard din 1990 si Iluzia comici din 1999. Lucru cumva
evident, daca tinem seama de atmosfera creata de sceno-
grafie si lumini, ca si, mai ales, de formula de interpretare a
piesei shakespeariene prin punerea in abis provocata de
utilizarea acelorasi doi actori in rolurile centrale; dar si de
cateva dintre solutiile marcat teatrale pe care le folosea
acolo: trezirea lui Puck, pozitionarea lui Oberon si Puck ca
spectatori ai tribulatiilor amoroase din padure s.a.

Comedia de tinerete a lui Corneille are parte, prin mon-
tarea de la Teatrul de Comedie (unde Darie revenea dupa
ce se transferase la Teatrul Bulandra, in 1992), de prima sa
reprezentare In Romania: unii cronicari isi exprima mirarea
pentru aceasta ,ciudata” intamplare, fara sa tind seama de
faptul ca numele lui Corneille aparuse oricum foarte rar in
repertoriile teatrelor noastre in ultimii cincizeci de ani.
Aceasta absenta si, in general, retragerea teatrului clasic si
romantic francez, mai ales a pieselor in versuri, are expli-
catii multiple: pe de-o parte, modelul teatral centrat pe
regizor si pe metafora vizuala era (si continua sa fie pana in
zilele noastre) foarte putin permisiv in raport cu structurile
dramaturgice care, de principiu, isi castigd greutatea pe
baza textului vorbit-recitat, lasand putin spatiu de libertate
inventiei regizorale. Pe de alta parte, scoala de teatru parea,
in ultimele decenii, din ce in ce mai putin interesata de
educarea actorului ca interpret-recitator de text in versuri,
chiar daca multa vreme la IATC/UNATC au continuat sa
existe cursuri specializate in acest sens. Drept consecintd, a
devenit din ce in ce mai complicat sa gasesti distributii
dispuse si capabile sa 1si asume interpretarea tragediilor,
dramelor si comediilor in versuri.
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Trebuie precizat de la bun inceput faptul ca, pentru
Iluzia comicd, Alexandru Darie i-a comandat dramaturgului
Horia Garbea o noua traducere, iar cei doi au alcatuit, dupa
obicei, un scenariu compactat si, spun cronicarii epocii,
destul de liber in raport cu originalul.

Alexandru Darie este un astfel de regizor. El este
insd, totodatd, ceea ce italienii numesc «figlio d'arte»,
adicd un om de teatru provenit din parinti si ei oa-
meni de teatru; este un intim cunoscator al vietii
nevazute a teatrului, al mecanismelor si masinariilor
care declanseaza, tocmai, iluzia, comica sau nu. De
aceea, nu s-a putut stdpani sa nu «pirandellizeze»
oarecum textul, introducand in curgerea actiunii
mici sincope de observatie «la rece», care ne reamin-
tesc, periodic, cd avem 1n fata un exemplar pur de
«teatru in teatru». (Acelasi rol «distantator» 1l are si
traducerea realizata de dramaturgul Horia Garbea —
discret actualizantd si autoironicd, parcd mai degra-
ba comentand textul decat talmacindu-l ca atare.)
Procedeul invioreaza considerabil desfasurarea sce-
nica, in care povestea propriu zisa — piesa din piesa i
s-ar putea spune — ramane destul de neclara. De
altminteri, ea nici nu conteaza prea mult, menirea sa
principala fiind, In spectacol, sd umple cumva
timpul pana la surpriza din final'.
Mai putin dispretuitoare fatd de primul opus cornellian,
alte cronici lauda noua traducere si, implicit, scenariul

1 Alice Georgescu, ,,Joc Secund”, Scena, nr. 15, 1999, p. 24.
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obtinut la final, admirandu-i supletea si aerul de bufonada
continutd, care ajutd la instalarea dinamicii actoricesti intr-o

compozitie alerta si fermecdtoare:

Traducerea dramaturgului Horia Garbea si versiu-
nea scenica a lui Alexandru Darie dau un ritm alert
piesei si, implicit, spectacolului. Nu este prima cola-
borare intre ei. Au lucrat si la Mephisto. Jocuri de
cuvinte insotite de punctare pe gest si mimica, mes-
tesugite special pentru a starni rasul la aceasta iluzie
comica. Cand momentele romantioase ar fi pe punc-
tul sa lase un gust salciu, Alexandru Darie dezvolta
un plan doi, un contrapunct, incdrcat de gag-uri,
ironie, umor de mare clasd, o extraordinara solutie
pentru un text ce ar putea sa para prafuit sau banal.
Iluzia comicd este un spectacol de mare tinuta, unitar,
implinit In toate planurile spectacologice, plin de
rafinament, un spectacol care lucreaza efectiv benefic
asupra spectatorului. Este unul dintre cele mai fru-
moase spectacole pe care le-am vazut in ultimii ani.!

De altminteri, intr-un mic text’? aparut la oarecare
distantd In raport cu premiera (si asupra caruia va reveni
mai pe larg in 2002 in Vatra®), Horia Garbea remarca ironic
cd nicio cronica n-a protestat fata de traducerea titlului
insusi, care, spune el pe buna dreptate, ar fi trebuit sa fie, in

! Marina Constantinescu, , Aripa lui Strehler”, Romdinia literard,
nr. 11, 30 iunie 1999, p. 16.
2 Horia Garbea, , Iluzia teatrala”, Contemporanul, 16 martie 2000,

p- 15.

3 Horia Garbea, ,,O, ipocrit traducator”, Vatra, nr. 7, 2002, pp. 8-9.
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romaneste, Iluzia teatrald; dar s-a optat pentru acest calc din
ratiuni privitoare la atragerea publicului. Tot acolo, ins4, el
face binevenite referiri la modul in care a lucrat cu Darie si
la interventiile libere cerute de regizor pe parcursul repe-
titiilor, menite sa , actualizeze” batrana comedie si s-o0 apro-
pie de contemporaneitate: libertati destul de fatise, inclusiv
inserarea unui monolog al Iui Matamore (Marian Ralea) cu
referiri directe la situatia precard a teatrului in contempo-
raneitatea imediata. Garbea — unul dintre beneficiarii schim-
burilor romano-britanice din programul ,,Seeding a Network
” al UNITER -, pare sa fi devenit, astfel, unul dintre primii
dramaturgi de scend de la noi, si nu doar traducatorul
piesei.

Cronicile la spectacol au, In majoritate, dimensiuni de
eseu si se Intrec In a-si exprima entuziasmul fata de pune-
rea In scena, una pe cat de aerisita in conceptul spatial
(Maria Miu), pe atat de complexd semantic si de plind de
surprize. Victor Parhon alege sa-si deschida analiza cu un
plonjeu imagistic menit sa-1 atragd pe cititor in atmosfera
productiei:

Inca inainte de inceperea spectacolului suntem pre-
veniti ca ne vom afla in lumea teatrului sau a «iluziei
comice». Cortina e Insa ridicatd, iar pe scena se
detaseaza pregnant mulajul de ghips al «frontonu-
lui» unei alte scene de teatru, poate chiar a Teatrului
du Marais, unde, pe la inceputul lui 1636, avea loc
prima reprezentatie a piesei. Mulajul ar fi putut sa
fie desigur aurit, dar e intentionat lasat asa, alb, ca sa
nu treaca drept altceva decat e. De altfel, in scena se
mai afla doud «masini de vant» ce vor functiona la
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vedere, ca si tabla de tunete, tot la vedere fiind si
sufleorul spectacolului. E clar cd realizatorii nu-si
doresc un teatru al iluziei, preferand a ne face pdrtasi
la iluzia teatrului sau la magia acestuia'.

Acest joc subtil intre teatralitatea marcata, ,la vedere” si
calitatea cuceritoare a ,luatului personajelor in serios”, cu

tactici

interpretative combinate, producea un efect

cuceritor, al carui farmec e transmis cu obstinatie de catre
criticii care interpreteaza atent, incercand sa surprinda
combinatia de mijloace scenice utilizate de echipa in pofida
unei aparente simplitati:

Asa stau lucrurile si cu Iluzia. Aici, totul se petrece la
vedere, conventiile de tot felul sunt afisate, comen-
tate, expuse la modul exhibitionist in unele cazuri.
Simplitatea povestii lui Corneille impunea simpli-
tatea abordarii regizorale. lar lucrurile, exact asa s-au
si Intamplat. (...) Caci forta iluziei este atunci cand
ajungi la demontarea ei in elementele si mecanisme-
le componente, dar cand ea, cu toate astea, isi pas-
treaza nealterata vraja. Prin urmare, strategia regiei e
perfect consonantd cu aceea a uitatului Corneille. Iar
magia lui Darie consta in faptul ca spectacolul sau
are asupra noastra exact efectul pe care spectacolul
«magicianului» Alcandre, jucat cu un amestec per-
fect dozat de ironie si mister de Florin Anton, o are
asupra stupid-naivului Pridamant, interpretat fara

1 Victor Parhon, , Teatrul care ne justificd existenta”, Teatrul azi,
nr. 7-8-9, 1999, pp. 69.

168



cusur de Ion Chelaru. Darie lucreaza cu multa finete
momentele comice. Exista o delicatete a gestului re-
gizoral care evitd fara efort capcana ingrosdrilor. Si —
lucru rar — actorii 1l cred si il urmeaza atragand
hohote de ras cu mijloace elaborate.!

Cum aceasta echipd e constituita, la varf, din artisti de
inaltd tinutd, muzica lui Adrian Enescu si complexitatea
plasticii — scenografie si costume — semnate de Maria Miu
1si gdsesc si ele pasaje descriptive pe masura:

Muzica originala scrisd de Adrian Enescu pentru
aceasta stranie farsd, vazutda la urma urmei ca un
libret de opera bufd, cu final paradoxal, intens
dramatic, e de o neasemuitd bogatie expresiva, alter-
nand registrele grave, in care veseliei dezlantuite nu-i
mai poate sta nimeni in cale. Muzica lui Adrian
Enescu nu «ilustreaza» si nici nu «comenteaza» eve-
nimentele, ci se implicd in derularea lor, structuran-
du-le acea matrice stilistica de care vorbeam mai
inainte. Spectacolul e de neconceput fara muzica lui
Adrian Enescu, In aceeasi masura in care ar fi de ne-
conceput fard scenografia Mariei Miu sau fara baghe-
ta regizorala inconfundabila a lui Alexandru Darie?.

Este o pldcere sa urmaresti costumele Mariei Miu,
gandite pentru fiecare personaj, elaborate pe mo-
mente si planuri, unitar cromatice pe alburi, bejuri,
nisipiuri. Solutiile de spatiu rezolva 80% din efectele

1 Victor Scoradet, ,,Urma scapa turma — O iluzie comicd”, nr. 30-33,
Contemporanul, 25 noiembrie 1999, p. 62.
2 Victor Parhon, art. cit., p. 70.
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plastice si vizuale si marcheaza conventia aleasa de
teatru In teatru. Un cadru mare, care marcheaza in
mod obisnuit scena, anuntd de la inceput codul
convenit. Scenografia se joaca si ea cu iluzia si, pe o
scena aproape goala, foloseste o succesiune de cor-
tine, fragmentand si impdrtind actiunea, amplificand
incd o data jocul intre aparentd si esentd. Cortinele
Mariei Miu, de diferite... esente si consistente devin
instrument teatral.!

Excelentei distributii, a carei omogenitate, imaginatie si
dinamica au impresionat atat presa, cat si, mai ales publi-
cul spectator, i se ofera pasaje extinse, in incercarea de a ca-
racteriza, pe cat se poate, creatiile individuale ce dau
volum si culoare ansamblului, punand astfel in valoare
Teatrul de Comedie, intrat de cateva stagiuni mai degraba
intr-un fel de amorteald nemeritati. In capul listei se
distinge, insd, compozitia de neuitat a lui Marian Ralea.

Marea creatie actoriceasca a spectacolului ii apartine,
de departe, lui Marian Ralea, de neuitat pentru toti
cei care au sansa sa-l vadd in acest cdpitan Mata-
more, descinzand desigur din Soldatul fanfaron al
lui Plaut, dar devenit inegalabil sub pana lui
Corneille. lar Marian Ralea se ia in serios cu atata
aderentd compozitionala, cu atdta har si cu atata
pasiune, Incat nici nu ti l-ai mai putea imagina altfel
pe Matamore, decat asa cum l-a creat Marian Ralea.
Creatii actoricesti remarcabile au 1nsa si alti

I Marina Constantinescu, art. cit.
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interpreti, precum Serban Cellea, excelent in savu-
roasa compozitie Geronte, Dan Astilean, de un
comic copios in pajul lui Matamore (nu si in Uci-
gasul din final, unde nu se aude ce spune), tandrul
Alexandru Pop, in majoritatea rolurilor prin care
trece. Magicianul Alcandre e schitat cu finete de
Florin Anton, batranul Pridamant e conturat temei-
nic de Ion Chelaru, iar feciorul sau, Clindor, numai
de virtuozitate comica nu duce lipsd, in interpretarea
funambulescd a lui George Ivascu. Dorina Chiriac e
adorabild in Lyse, servitoarea Isabellei, personajul
stdpanei fiind interpretat de Delia Nartea cu o vadita
plécere a jocului, lucru la care aspira si Tudor Chirila
in Adraste, gentilomul indragostit de Isabelle.!

Unii cronicari, Insa, se apleaca descriptiv dar si herme-
neutic asupra celor cateva momente din centrul esafoda-
jului teatral, in care, in contrapunct cu umorul vrajitoresc,
regizorul atinge cu rafinament corzile sensibile ale unui
prezent confuz, incarcat de amenintdri si primejdii obscure:

...Ducu Darie isi scoate asul din maneca: el a pus
piesa pentru a aduce in discutie conditia teatrului,
conditia actorului, conditia «iluziei comice», specta-
colul aducandu-le un omagiu emotionant pana la
lacrima. (...) $i atentie, e vorba de conditia teatrului
dintotdeauna, dar mai ales, de conditia teatrului azi.
Acel «Oricum e prea putin!» pe care-l rosteste tulbu-
rator magicianul Alcandre (Florin Anton), atunci

! Victor Parhon, art. cit. p. 71.
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cand bogatul, dar opacul Pridamant (Ion Chelaru)
vrea sa-l rasplateascd — pentru ceea ce i s-a aratat —
numai cu bani, nestiind incd sa aplaude, are o dure-
ros de actuald rezonanta pentru intreaga breasld a
slujitorilor teatrului romanesc. (...) Oare nu e chiar
dreptul teatrului sa vorbeasca si despre sine, in
fiecare epoca pe care 1i e dat s-o strabatd? lar conditia
celor ce slujesc teatrul, in clipa de fata, in Romania,
nu e cu nimic mai buna decat a majoritatii populatiei
tarii. Caci lumea teatrului, in majoritatea ei, e o lume
ajunsa In sdracie, pandita de somaj si mizerie, dar
incd demnd, Incd nedecdzuta din rangul unei inalte
meniri asumate.!

Alte interventii analitice insistd In aceasta directie, pu-

nand In lumina, cu riscul de a taia involuntar suspense-ul,

marea

surpriza dramaturgic-regizorala a propunerii lui

Darie, ce il arunca pe spectator, in final, din vartejul bufo-

nadelor carnavalesti direct In zona unei meditatii adanci,
incdrcate de emotie si neliniste:

La sfarsitul spectacolului, actorii din trupa lui Al-
candre, impreunad cu regizorul lor, se strang intr-un
colt al scenei si, umar langa umadr, ii privesc pe
spectatori razand. Un ras profund, «<homeric», care-i
zguduie din toate madularele. Apoi, tacere. Dar nu
cade cortina. Se prabuseste in fata noastra, la pi-
cioarele actorilor sdi si ai creatiei sale, magicianul,
sublimul dirijor al iluziei! Viata si moartea sunt

1 Idem.
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preamadrite pe scena. Doar acolo, moartea dureaza o
secunda. De aceea putem suporta tragedia si dusul
rece pe care Darie ne obliga sd-1 facem, alternand
brusc registrul comic cu cel tragic. Dar numai pe
scend miracolul are loc. La sfarsitul spectacolului,
Alcandre se ridica si ne multumeste, impreuna cu
trupa, pentru aplauze. Si publicul multumeste pen-
tru aceasta jucdrie-bijuterie pe care a primit-o in dar.

Intr-un eseu in doud parti, de puternici vibratie scriito-
riceascd, In care asociazd, pe bund dreptate, spectacolele
semnate In aceeasi stagiune de Alexandru Darie si
Alexandru Dabija (Saragosa 66 de zile, vezi infra), regretata
Irina Coroiu propune, in analiza sa, asociatii filozofice si
curajoase, starnite de formula teatrului in teatru, cu adanci
raddcini in gandirea europeand, dar oricand actualizabile:

Lui Darie i-a reusit pe deplin demonstratia — fasci-
nant elogiu inchinat TEATRULUI prin intermediul
unei povesti in poveste, o alegorie despre un tata ce-
si cautd fiul alungat de acasa si descoperit pe scena
vietii, devenit actor in spectacolul lumii, conditie
nobila pe care novicele voyeur o realizeaza abia in
final. Calduza In naratiunea aceasta dramatizata
dupa formula teatru in teatru in teatru este un expert
in arta scenica si ale ei miraculoase secrete care
lanseaza invitatia de a fi urmat in pestera sa. Simbol
matricial cu semnificatie regenerativd perpetud
indusa odata cu substituirea grotei cu insdsi profun-
zimile scenei — loc geometric al spiritului si fanteziei
inepuizabile. In perimetrul dintre arlechini, eclerajul
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savant asociat miscdrii plastice filigranate inchipuie
parcd universul aflat sub tutela astrilor a caror rotire
ciclicd evoca eternitatea fenomenului teatral. Feno-
men al cdrui tumult si exuberanta este redat in prim
plan, pe fundalul translucid profilandu-se siluetele
personajelor, umbre ale idelor care le animd. Un sub-
til joc platonician care convine perfect jocului sortii
vizat de dramaturg in aceasta piesa de inceput, unde
se Intrevad caricate atat caracterele viitorilor eroi, cat
si conflictele faimoaselor sale capodopere. Etapele
intrigii urmeaza structura de raccourci a reprezen-
tatiei glisand dintr-un plan in altul, intr-o gradatie
retoricd sustinutd de fiecare interpret in parte (...) O
montare unica, dar cum avea sd se dovedeasca, nu si
singulara in peisajul teatral romanesc actual,
confruntat cu o acuta criza nu doar financiara, ci si
de directie. La figurat, si la propriu!*

! Irina Coroiu, ,Saragossa si iluzia (I)”, Contemporanul, nr. 45,
25 noiembrie1999, p. 12.
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7. Victor Ioan Frunza
si vocatia marilor arhitecturi

Cu opera vasta si complex configurata, Victor Ioan
Frunza e unul dintre regizorii de marcd ai ultimelor patru
decenii teatrale, iar creatia sa, vazuta in desfasurarea ei,
dezvaluie o coerenta si o continuitate stilistica neobisnuite
— lucru care se datoreaza, in mare masura, lucrului pe
perioade lungi alaturi de un nucleu constant de colabo-
ratori — Intre care se distinge, In primul rand, scenografa
Adriana Grand, urmata de cativa compozitori precum
regretata Dorina Crisan Rusu, ori Tibor Cari. in plus,
cariera sa e particularizata si prin asumarea succesiva, de la
bun inceput, a catorva programe tematice proprii, ambi-
tioase, urmarite cu fidelitate, si care dovedesc o predispo-
zitie scrutdtoare, calitati analitice subtile si o anume pre-
dispozitie, cel putin in prima jumatate a acestei cariere, fata
de elabordrile scenice ample, tinzand spre grandios.

In 1981, cand am spus cuiva cd am un program regi-
zoral, mi s-a replicat cd programe au numai curen-
tele estetice. Un program nu inseamna neapdrat o
insiruire de titluri, desi presupune si asa ceva. El
presupune, mai degrabd, un fel de vector de directie,
un vector al unui demers de creatie. Nu cred ca regia
se poate face in mod serios asa, dandu-ti-se un text si
peste o saptamana sau o luna, suindu-te pe scena, il
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si montezi. S-a intdmplat asta si Inainte, se tntampla
si acum, dar nu se naste nimic valabil asa. Pe mine
m-a preocupat pana acum definirea si redefinirea
unor eroi in situatii de criza, cum e Don Juan, Don
Quijote, Fat Frumos...!

Debutand stralucit cu Dragonul de Evgheni Svart la
Piatra Neamt, spectacol incununat imediat cu marele pre-
miu al Festivalului Teatrului de Tineret de la Piatra Neamt
in 1981, Victor Ioan Frunza urmareste cativa ani acest
program dedicat eroilor prin cateva productii remarcate de
critica de specialitate — Tinerete fird bitranete, la Teatrul din
Brdila in 1982, Turandot dupa Gozzi si Don Juan de Moliere,
la Galati in 1988 si 1989; dar 1989 il gaseste la Cluj, unde
monteazd un fascinant Iasii in carnaval de Alecsandri, cu
anume accente de manifest politic ce nu le-au scdpat spec-
tatorilor vremii. Dupa 1990, conduce Nationalul clujean
vreme de doud stagiuni, intre realizdrile sale in acest
interval remarcandu-se Transfer de personalitate de Dumitru
Solomon (un autor pe care l-a montat, de altfel, de mai
multe ori), sau Pisdirile de Sylvaine Zaborowski.

Ultimul deceniu al secolului trecut e, neindoielnic, unul
care-l propulseaza cu grabire pe Victor Ioan Frunzad in
varful incontestabil nu doar al generatiei sale de regizori, ci
al regiei romanesti in ansamblul ei; si asta in pofida unui
straniu proces de migratie in cautarea unei echipe artistice
si manageriale suficient de entuziaste si de flexibile ca sd isi
asume proiectele complexe si solicitante ale echipei Frunza-

I Miruna Runcan; C.C. Buricea-Mlinarcic, , Interviu In fostul
Protocol”, in 5 Divane Ad-Hoc, p. 40.
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Grand - relativ fixate in aceasta perioadd intre serii dedicate
,teatrului revolutiilor” si , teatrului marilor epopei”.

Acum, Insd, md preocupd aceste epopei fundamen-
tale ale lumii, m-ar interesa mai degraba niste mari
desfasurari epice care contin in sine un anume tip de
marturie modelatoare. De exemplu, existd un ciclu
de piese ale lui Marlowe despre Tamerlan cel Mare.
Sunt niste piese care se Incheaga intr-un fel de epo-
pee asupra felului in care poate fi cuceritd lumea (...)
Dincolo de depdsirea unei etape de creatie, istoriile
despre cucerire md intereseaza foarte tare. Nu le
raportez neapadrat la cotidian, fiindca eu nu vad o
legdtura anecdoticd intre teatru si realitate, cred ca
intre ele exista un sistem mult mai subtil de relatii,
un sistem de impulsuri de natura fundamentala si
nu evenimentiald. Altminteri orice expresie teatrala
s-ar transforma in bancuri, in aluzii (...) Eu am insa
in vedere Inscenarea unor asemenea epopei (le spun
asa fiindca nu am la indemana alt termen), nu
pentru ca suntem intr-o perioada de incertitudini si
de conflictualitate puternica, ci pentru cd eu cred ca
ele contin si exprima un sens foarte adanc asupra
unei epoci in desfasurarea lor...!

Regizorul si scenografa vor pleca de la Cluj in 1992, in
urma unei demiteri intempestive despre ale carei motivatii
nu gdsim informatii concrete in presa vremii, la Nationalul
din Targu Mures — prilej pentru excelente productii ce

1 Ibidem.
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combina cele doua perspective tematice, atat cu echipa
maghiard (de neuitat e Cruciada copiilor de Lucian Blaga,
1992) ca si cu cea romana, prin Tom Paine de Paul Foster,
1993!, Satyricon, 1994, dar mai ales popularul spectacol de
strada cu farse medievale Trupa pe butoaie — un proiect mai
vechi al lui Frunza ce s-a putut realiza abia in 1992. Dupa
catastrofica dezmembrare, parte datorata factorilor politici,
parte unor turbulente interne, a conducerii teatrului targu-
muresean? (1994), Frunza si Grand se vor intoarce pentru o
vreme la Cluj, sub directoratul lui Dorel Visan, punand in
scena A doudsprezecea noapte de Shakespeare, la Teatrul
Maghiar, 1995, Falstaff dupa Shakespeare si Becket de
Anouilh, ambele In 1996, sau fastuosul Visul unei nopti de
vard, In 1999 (vor reveni asupra piesei de patru ori, in formu-
le diverse, in urmatoarele decenii). Schimbarea politicd de la
trecerea in noul mileniu 1i va conduce, insa, la Timisoara.
Biruinta cu adevarat remarcabila din perioada directo-
ratului clujean e reprezentata de prima montare (in sfarsit,
dupa peste doudzeci de ani de la traducere, timp in care nu
primise niciodatd aprobarea de reprezentare de la forurile
culturale comuniste), a celebrei piese a lui Peter Weiss
Persecutarea si asasinarea lui Jean-Paul Marat reprezentatd de
grupul teatral al ospiciului din Charenton sub conducerea
domnului de Sade. Utilizand splendida versiune romaneasca
a lui Gellu Naum, echipa Victor Ioan Frunza-Adriana Grand
si-l asociaza pentru muzica originald pe compozitorul

1 O noua versiune va fi montatd la Teatrul National Lucian
Blaga din Cluj in 1999.

2 Vezi Marina Constantinescu, ,Cuvantul bumerang”, Romdnia
literard, nr. 37, 28 septembrie 1994, p. 16.
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Marius Marchis si folosesc aproape intreaga suflare a ar-
tistilor clujeni, careia 1i asociaza studenti, masinisti, regizori
tehnici si chiar secretarele literare In numerosul ansamblu
al figuratiei.

Marat-Sade

Azi pare, cumva, surprinzator faptul ca textul atat de
celebrei piese a lui Peter Weiss! se dovedea destul de putin
cunoscut criticilor romani; atat in structura sa, una declarat
brechtiana, cat si in intentiile sale de adancime, piesa pare
sd 1i fi surprins nepregatiti, cu toate cd traducerea lui Gellu
Naum circulase in toate teatrele din tara, in varianta
sapirografiatd si legata de ATM, incd din 1968. Unii critici
par sa se fi intalnit cu piesa pentru intaia oara si il taxeaza
pe Weiss de prolixitate, altii de demonstrativism, in vreme
ce altora structura dramatica li se pare precard — laudandu-1
in schimb pe Victor loan Frunza pentru ,imblanzirea”,
prin decupajul regizoral, a asperitatilor si redundantelor
sale argumentative.

Sentimental nu este nici spectacolul montat pe scena
Nationalului clujean de Victor Ioan Frunzd, dar e

! Prima montare britanicd, din 1966-1967, la Royal Shakespeare
Company, reprezinta un moment nodal in teatrografia lui
Peter Brook, care-a realizat ulterior si o filmare indelung
difuzatd — cu Patrick Magee, Jan Richardson si Glenda Jackson
in rolurile centrale; In Romania, la acel moment, inregistrarea
nu se difuzase Inca — coordonarea noastra cu istoria recenta a
teatrului apusean mai avea multi pasi de recuperat.
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strabdtut de o caldurd, de un patetism de buna cali-
tate, asumat si nu «ornamental», care sterge senzaﬁa
de ugoard usciciune resimtitd la lecturd [s.n.]. Nu este
vorba de o schimbare de opticd (cu atat mai putin de
o schimbare a sensurilor), ci doar de «sublinieri in
text», am putea spune, ce reusesc sa dea pregnantd,
un suflu tensionat discursului dramatic, sa aduca in
prim plan idei (sau concluzii) ce decurg din de-
monstratie fara a fi formulate ca atare. Versiunea
scenica evita, si ea, subiectivismul, partizanatul lacri-
mogen, in favoarea unei analize limpezi si neparti-
nitoare. Nu compatimeste dar, in plus fata de litera
(nu si de spiritul) piesei lui Weiss, se solidarizeazd. Cu
mereu infrantii Invingatori, cu fapturile fragile care
incheaga forja unei revolutii.!

Dupa aproape treizeci de ani de la publicarea sa, in
1963, piesa fiind deja patrimonializatd, aproape canonica
nu doar in Apus, ci si in centrul european, inclusiv in tari
foste comuniste, presupozitia sentimentalismului si subiec-
tivismului (?) pare, s-o recunoastem, aldturea cu drumul in
raport cu aceasta satira filozofica si politica de extractie
post-expresionistd. Mai nimeni, insa, nu se opreste expli-
cativ, In cronici, asupra piesei ca atare, in pofida faptului ca
e reprezentatd pentru prima datd la noi; iar caracterul de
colaj al documentelor reale (extrase din articolele din L'Ami
du Peuple, ori din cuvantarile lui Marat In Assemblée
Nationale, ca si fragmente din eseurile si romanele lui de

I Cristina Dumitrescu, ,, Patetismul ne-ornamental”, Teatrul azi,
nr. 12,1991, p. 17.
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Sade) in cadrajul fictional e pur si simplu ignorat de recen-
zenti, lucru cel putin nelinistitor cu privire la cultura lor
teatrald (ori, In cazul unei ipotetice neglijente, se pot ridica
legitime Intrebdri cu privire la functiile de baza ale cronicii
in raport cu publicul tintd). Tot astfel, nimeni nu se obo-
seste sa explice cititorilor ca ipoteza fundamentald a con-
structiei lui Weiss, cea de teatru in teatru, imaginat intr-un
azil de nebuni — parte integranta a titlului integral —, are o
baza reald, ca ospiciul ca atare a existat, la fel si directorul
sdu, abatele Coulmier, ca Sade a trdit aici peste un deceniu
si ca exista informatii istorice privitoare la exercitii teatrale
terapeutice, experimentate exact in jurul lui 1808. Criticii
par sa delege, in bloc, aceste informatii esentiale catre
caietul program (altminteri splendid) al Nationalului
clujean, cititorul lipsit de sansa consultarii acestuia fiind
lasat in intuneric'.

Atat la sediu, cat si in deplasari, productia clujeana cu
Marat-Sade se desfasura cu publicul pe scena, asezat pe
cateva randuri de practicabile in fata unui spatiu cu
plantatie in U. In fundal, cortina de fier era pictat3 astfel
incat sa sugereze peretele placat cu faiantd al unei bai
(textul prologului sugereaza in mod limpede cd repre-
zentatia are loc in baia azilului); in dreapta si in stanga,
perpendiculare pe peretele alb, alte doua nivele de practi-
cabile erau ocupate de gardienii, Ingrijitoarele, bolnavii si

1 O prezentare a piesei facuse, totusi, Valentin Silvestru intr-o
cronicd anterioard, dedicatd unei premiere de la Pitesti, In
regia Cristinei Iovita, cu aceeasi piesa — vezi ,Peter Weiss,
Marat si Marchizul de Sade”, Romdnia literard, nr. 2, 1 ianuarie
1991, p. 16.
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,spectatorii” invitati, la 1808, sd urmdreasca ndstrusnica
reconstituire filozofica a anilor 1789-1793, alcatuita si su-
pervizata de Marchiz. Cu exceptia catorva obiecte scenice
(cada de baie a lui Marat, scaunul lui de Sade, un leagdn
inflorat, decorat cu tricolorul francez, pe care Charlotte
Corday (Miriam Cuibus) era coborata de la pod, spatiul
mai degraba restrans, claustrofobic, isi castiga dimensiu-
nile vizual metaforice prin densitatea prezentei umane —
personaje, cor, spectatori fictionali, garzi; costumele jucau,
in acest sens, un rol capital.

Un aport substantial in aceastd beneficd animare a
materialului dramatic revine decorului si costumelor
semnate de Adriana Grand, decoruri si costume atat
de bogate in sugestii, de o asemenea luxurianta a
imaginii dar si a sensurilor incat s-ar putea, pur si
simplu, povesti. Mai fiecare detaliu contine o posi-
bila istorie, un comentariu tandru sau rauticios, un
semn de intrebare ori eventuale raspunsuri. E atat de
mare bogdtia de solutii plastice incat ajungem sa ne
intrebdm dacd nu seamdnd a risipd; sunt atat de
multe ideile, incat uneori ne incearca banuiala ca ar
fi, poate, prea multe.!

Sugestia de ,risipd” de idei si sugestii scenografice, din
finalul citatului, face parte dintr-un zgomot de fond, un
adevarat cliseu de folclor critic ce a urmadrit, cale de cativa
ani, cu obstinatie, spectacolele cuplului Frunza-Grand, spre
iritarea fireasca a ambilor artisti, manifestata in mai multe
interviuri. Si asta in pofida unor spectacole in care, ca si

1 Cristina Dumitrescu, art. cit.
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aici, lumea scenica era centratd pe costumele potentand
jocul actoricesc, nu pe decorul propriu-zis, unul pe cat de
simplificat, pe atat de coerent ca rama spatiala (cele mai
elocvente exemple ce contrazic radical ,folclorul” de mai
sus sunt superba Cruciaddi a copiilor, In care tot decorul era
realizat dintr-un covor de iarba si schita grafitatd, in lemn,
a unei clopotnite; ori, cum vom vedea mai jos, non-decorul
de la Ghetou). O alta cronicd trateazd cu opacitate usor
tafnoasa textul piesei si, parca in oglindd, aceastd opacitate
se rasfrange si pe propunerea regizorald, criticul ajungand
chiar sa acuze scenografia, in ansamblul ei, de inutilitate (!):
Nu pot sd nu remarc, in contraponderea unui
univers semantic deosebit de bogat, slabiciunea
constructiei dramatice, redundanta formulelor
de sugestie. Temele se Invartesc pe coordonatele
aceluiasi ciclu de la un capat la altul al piesei, repe-
titiv. Spectacolul Teatrului National din Cluj —
Marat-Sade — realizat de Victor-loan Frunza pare a
incerca sa dinamizeze ritmurile unui text nu foarte
riguros asamblat, uneori prea lung, alteori lipsit de
relief. Intr-un decor elegant, generos, cu foarte mult
gust gandit de Adriana Grand, actorii urmaresc, to-
tusi, aceeasi ciclicitate a miscdrilor, obtinand, la
randul lor, o redundanta a evenimentelor scenice.
Astfel Incat fastul modern al scenografiei devine inutil,
ne indeajuns animat [s.n.] (...) Se poate decide un ver-
dict critic? Cand am marturisit, in cazul lui Marius
Bodochi, impresia unui abandon al personajului la
granita de sus a ceea ce l-ar fi putut implini, ar fi
trebuit s-o extind asupra intregului spectacol
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Marat-Sade. Decorul este admirabil, costumele re-
marcabile, discursul scenic este urmarit fard stri-
dente, vadind, altminteri, o bund tehnica regizorala.
Articulatiile spectacolului sunt, insa, firave, indecise,
chiar daca, pe alocuri, regizorul imagineaza scene
impresionante.!

In realitate, spectacolul s-a bucurat de un succes de
public care l-a Inscris, cu grabire, in categoria marilor eve-
nimente de ,teatru popular”, in sensul definit candva de
Planchon si, ulterior, la noi, de Liviu Ciulei — un cadru
teoretic la care Victor Ioan Frunza a revenit de foarte multe
ori 1n interventiile sale publice si atunci, dar si in zilele
noastre. Iar majoritatea criticilor n-au considerat productia
nici , firava”, nici ,,indecisd”, ci au remarcat cu entuziasm
aceasta capacitate iesita din comun a regizorului de a
armoniza o distributie vasta intr-o constructie de ansamblu
pe cat de dificila si multietajatd ca semnificatii, pe atat de
percutanta emotional si cognitiv in raport cu spectatorii de
toate felurile. Sunt, in acest sens, remarcate si contributiile
creatoare ale muzicii lui Marius Marchis (ale carui coruri si
arii faceau deliciul interludiilor de tip brechtian), si cele ale
actorilor — fie ei in roluri centrale sau secundare:

Dintre interpreti, cateva nume se detaseaza cu au-
toritate. L-am numi, mai intai, pe Marius Bodochi
pentru arta, remarcabild, de a construi mozaicat si
totusi unitar, pentru forta expresivd a unei imagini
scenice in care grandiosul se naste din nenumadrate,

1 Sebastian Vlad-Popa, , Persecutarea lui Marat in regia Marchizu-
lui de Sade”, Romdnia literard, 10 decembrie 1991, p. 16.
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chinuitoare neputinte omenesti, in care efigia se
pulverizeazd mereu in derizoriu pentru a se rein-
chega, pentru a pieri iar. L-am numi, de asemenea
pe Dorin Andone, care vascularizeaza contururile
personajului (ale personajelor, de fapt, pentru cd joa-
cd doud) cu seva hranitoare a unei emotii, temperate,
stdpanite cu grija, dar mereu si benefic prezente. Se
cuvine amintit Gheorghe M. Nutescu, cu o sarcina
scenica dificild pentru ca prezenta personajului sau —
Marchizul de Sade - trebuie sa fie perceputa si
atunci cand nu participa nemijlocit la actiune; o
sarcina dificila, deci, de care experimentatul actor se
achita cu prestantd. Dintr-o distributie destul de am-
pld am remarcat-o, de asemenea, pe Miriam Cuibus,
desenand precis, cu subtilitate, nelinistita, nelinisti-
toarea personalitate a celebrei Charlotte Corday,
interpretata — actrita are meritul de a nu uita acest
detaliu — de o pensionara a ospiciului din Charenton.
Bine marcata, de retinut, ni s-a parut si evolutia
scenica a Vioricai Mischilea.!

Bucurandu-se de un exceptional succes intr-un turneu la
Budapesta, Marat-Sade nu a primit, totusi, la primul Festi-
val National de Teatru de dupa 1990 decat premiul de sce-
nografie (ce ironie!) si un premiu de debut pentru tanara
actritd Anda Chirpelean care o interpreta pe Marianne,
unul dintre personajele cvartetului muzical. E drept, oferta
primelor doud stagiuni fusese una bogatd, concurenta —
mare. Totusi, unii critici — si, desigur, multi spectatori — au

1 Cristina Dumitrescu, art. cit.
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deplans aceastd omisiune, permitandu-si chiar jocuri ale

ironiei:
O prezenta mai mult decat remarcabila si, prin ur-
mare, insuficient remarcata (in virtutea unei posibile
legi a lui Murphy ce guverneaza rubricile de specia-
litate) a constituit-o Nationalul clujean cu un specta-
col de zile mari: dificila (desi foarte generoasa) piesa
a lui Peter Weiss cunoscuta sub titlul mai scurt
Marat-Sade. Sensurile adanci ale textului urca firesc si
convingdtor pana la suprafata pe care o numim
spectacol, 1si afirmad actualitatea fara ostentatie. Ex-
ploatata cu fantezie si masurd, teatralitatea nu alu-
necd nici o clipa in gratuitate. Nu-i de mirare ca, din
aceasta montare de exceptie, cei insarcinati (!) cu
impartirea premiilor vor retine tocmai scenografia
si 0 asa-zisa debutanta in actorie: aceasta modali-
tate de marginalizare a efortului regizoral ar trebui
sd-1 maguleasca pe Victor loan Frunza, ea demon-
streaza cd talentul lui incepe — sau... continua? — sa
fie «temut»...!

De altminteri (e de mentionat doar pentru a ilustra at-
mosfera confuz-belicoasa a momentului politic, cd) intr-un
articol de sinteza anterior?, Victor Scoradet sugerase chiar

! Victor Scoradet, ,Amintiri din festival”, Contemporanul, 13 de-
cembrie 1991, p. 6.

2, Un alt spectacol care ar fi meritat un premiu mai semnificativ
este Marat-Sade de Peter Weiss, regizat de Victor loan Frunza
la Teatrul National din Clyj. Evident, acesta nu a fost cu totul
ignorat de juriu, el fiind chiar ,consolat” cu doud premii,
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faptul ca regizorul ar fi fost ,evitat” din lista finald a pre-
miilor pentru cd urma a fi schimbat de la conducerea
Nationalului clujean: un zvon adeverit doar cateva luni
mai tarziu.

Ghetou

Productia cu Ghetou de Joshua Sobol a Teatrului
National , L. Caragiale” din Bucuresti, de la finalul sta-
giunii 1992-1993, e, fara indoiald, cel mai amplu si mai
impresionant proiect al echipei formate din regizorul
Victor loan Frunzd, scenografa Adriana Grand si compozi-
toarea Dorina Crisan-Rusu, intr-o perioada in care reali-
zdrile lor de amploare abunda. Totusi, in linia dedicatd de
regizor epopeicului, aceastd montare e una aparte nu doar
din pricina complexitatii cu totul neobisnuite a propunerii
dramaturgice — ce a nascut pretutindeni in Europa

pentru costume (Adriana Grand) si pentru cel mai valoros
debut (Anda Chirpelean) — ambele, meritate, chiar daca aud
ca talentata actrita clujeana nu ar fi chiar la primul ei rol... Dar
spectacolul Nationalului din Cluj a impus in primul rand prin
conceptia regizorald, textul lui Weiss — cel mai valoros repre-
zentant al teatrului politic documentar — fiind o partiturd pe
cat de generoasd, pe atat de complexd, descifrata insa cu brio
de inca (prea?!) tanarul regizor. Dar cum sa premiezi un...
director de teatru care, dupa cum se vorbeste, urmeaza a fi dat
jos? Guri evident rele pretind chiar a-i cunoaste pe urmasii lui
Frunza in postul aproape vacant... Nu e exclusa insa nici sansa
ca totul sd nu fie decat un simplu zvon.” Victor Scoradet
»Tact(icd) si strategie”, Contemporanul, 29 noiembrie 1991, p. 2.
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dezbateri aprinse, adesea contradictorii, iar In Israel con-
testari aprige. Discutiile, uneori incinse, au Insotit la un
moment dat si spectacolul Nationalului, asa cum dove-
deste o dezbatere cu publicul organizatd dupa una dintre
reprezentatiile de la inceputul urmatoarei stagiuni, con-
semnata in presa de Magdalena Boiangiu'.

Piesa lui Joshua Sobol utilizeaza si ea, ca si Marat-Sade,
formula teatrului in teatru; si de aceasta datd, nu e vorba
de un artificiu dramaturgic, ci de exploatarea fictionalizata
a unor informatii concrete: da, in ghetoul de la Vilnius/
Vilna, aflat in plind depopulare prin infometare si prin
transferurile catre abatoarele mortii, a existat, temporar, o
trupa de teatru careia i s-a permis/ordonat ,sa-si facad me-
seria”. Subiectul ca atare a stimulat imaginatia mai multor
scriitori — de altfel, Decameronul, adaptare dupa Boccaccio,
scris de regizorul Alexander Hausvater si folosind acelasi
nucleu narativ, a fost pus in scena la Sibiu de Iulian Visa la
inceputul aceleiasi stagiuni. Victor Ioan Frunza oferea o
adaptare solida, de un dramatism coplesitor, decupand
momentele succesive de conflict astfel incat meditatia tra-
gica despre putere si sacrificiu, negociere si compromis
politic, religie si absenta credintei sa produca in spectator
un efect de adanca cutremurare — amintind, intr-un anume
fel (probabil neintentionat), spectatorilor trecuti de prima
tinerete de cel al Vicarului lui Hochhut, pus in scena de
Radu Penciulescu cu doud decenii In urma. Frunza si-a
adus aldturi o numeroasa si dedicata echipa de actori

! Magdalena Boiangiu, , Ghetou la timpul prezent”, Teatrul azi,
nr. 11, 1993, pp. 36-37.
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exceptionali ai teatrului, Insotiti si de aceasta datd de o
figuratie impresionantd, excelent orchestratd cu ajutorul
coregrafelor Beatrice Bleont si Felicia Dalu.

Pentru a reduce cat mai mult distanta dintre public
si actori, si pentru a spori sentimentul participarii
directe, al trdirii, Victor Ioan Frunza ii asaza pe
spectatori chiar in scena ghetoului, instalat pe imen-
sa scend a Nationalului, exploatatd la maximum in
grandioase tablouri cu zeci de actori desfasurati
peste tot, chiar si In sala rezervata in mod traditional
spectatorilor, cu coborari, ridicari si glisari, in ritmul
vietii din ghetou. Victor lIoan Frunza a stiut sa
construiascd atat momente individuale, de detaliu,
de stdri, de rabufniri si framantadri, cat si, as zice mai
ales, scene colective, dinamice, vii, extrem de ample.!

Cum vedem, una dintre primele si cele mai puternice
surprize ale spectacolului era oferitd de conceptul asupra
spatiului: de aceasta data, publicul era asezat pe laturile
scenei, intr-un aparent non-decor, regizorul decizand sa
foloseascd in mod surprinzdtor echipamentele tehnice
(indelung nefolosite) din dotarea teatrului: in fata publi-
cului se cdscau succesiv hauri de prapastie, se ridica scena
micutului teatru, cu tot cu actorii ce urmau sa joace pe ea,
se Inaltau turnuri ale puterii ori terorii, se redimensionau
instantaneu spatii ale reflectiei, negocierii meschine sau
torturii — de cele mai multe ori abia marcate de o piesd sau
alta de recuzitd, cand nu cumva doar de prezenta

1 Marina Constantinescu, ,, Povestea boabelor de fasole”, Rominia
literard, 10 decembrie 1993, p. 16.
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personajului central al unei scene anume. Spre deosebire
de situatia de la Marat-Sade, unde Ingustimea spatiului de
joc si abundenta sa populare cu personaje si figuratie nu
lasa sd se observe cat e, de fapt, de sarac ,decorat’, de
aceastd data sugestia claustrdrii era, paradoxal, mai
degraba vastd, spectator si artisti fiind cuprinsi, impreuna,
intr-un tarc mare cat poti cuprinde cu ochii, dar a cdrui
ascetica sdrdcie punea In tensiune expresiva prezenta
omenescului — un omenesc uneori frenetic-viermuitor, sen-
zatie augmentata si de fascinanta elaborare a costumelor.

190

Cand planseul scenei coboara implacabil, intro-
ducand un grup de nou veniti in ghetou, spectatorii
asezati pe laturi simt vertijul, au senzatia ca intra
impreund cu zdrentaroasa trupd de actori in locul
care in limbaj conventional se numeste iad. Ceea ce
vrea sa spund autorul piesei, Joshua Sobol, si ceea ce
pune in scena (la propriu) regizorul Victor loan
Frunza este o fabuld pentru aici si acum, nu o elegie
pentru ceea ce a fost. (...) Meritul lui Victor Ioan
Frunza este acela de a fi cuprins intr-o formula
regizorald ampla si consistentd atat tragedia unei
colectivitdti umane, cat si lectia pe care aceasta tra-
gedie o impune tuturor colectivitatilor si indivizilor
care le alcatuiesc. Spatiul de joc este imens cat lumea,
dar si claustrofobic ca ghetoul. Cand pare ca se
deschide (se trage cortina), dincolo nu e decat haul,
pustiul. Elie Wiesel (supravietuitor dintr-un lagar al
mortii) spunea odata ca Holocaustul a fost posibil
pentru ca Dumnezeu si-a intors fata de la ceea ce se
petrecea pe pamant. Asa si aratd lumea acestui



spectacol, imaginat si concretizat de regizorul Victor

Ioan Frunza si scenografa Adriana Grand: ea se

scufunda inexorabil, indiferentd la zbaterile indivi-

duale sau colective. Doar un spatiu de joc izbuteste

sd-si pastreze statutul normal: scena teatrului din

ghetou. Existenta unei trupe de teatru in ghetoul din

Vilna este atestata documentar. Ce a fost acest tea-

tru? O incercare de a revdrsa putind luminad in aceste

vremuri intunecate, o diversiune pentru a nu aprin-

de scanteia rascoalei? Sau o blasfemie: «Cum poti sa

joci Intr-o piesd la trei saptamani dupd masacru,

cand sangele nu s-a uscat Inca?» Cate ceva din toate.!

Desigur, aceasta tulburatoare conditie a teatrului in

teatru, bazata pe informatia documentara, miez visceral al

piesei insesi, 1i oferea echipei de realizatori un fundament

extrem de ofertant pentru a-si esafoda spectacolul pe

pa3liere multiple, dar perfect sincronizate, coordonat cu o

rigoare de ceasornic elvetian, topit fara rest in amestecul

rarisim de sobrietate si patos, exuberantd si tragism,
ansamblu aproape simfonic si detaliu revelator:

Ideea de teatru in teatru din text aduce in spectacolul
lui Frunza o tensiune exceptionald, pentru ca el este
gandit mereu in functie de doi parametri: viata si joc.
Atmosfera, cand de lagar, cand hollywoodiand, cand
pariziana, este implinitd in spiritul viziunii regi-
zorale de scenografa Adriana Grand si de muzica
Dorinei Crisan-Rusu. In aceastd montare, timp de

1 Marian Popescu, ,,Un avertisment”, Teatrul azi, nr. 8-9-10, 1993,
p- 33.
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trei ore actorii sunt solicitati si ei din plin: se canta, se
danseazd, se repetd, se joacd, se sufera, se traieste, se
moare.!

Merita subliniat aici, tocmai de aceea, atentia minutioasa
cu care Victor Ioan Frunza a stiut sa facd din aparitiile si
participatia unei ,,mase” neobisnuit de mari de figuranti
(inclusiv copii) un discurs de insotire volumetric, cu pre-
zente mereu particularizate, transmitand fiecare vibratia
unui caracter si unui destin anume, fara a impieta cu
accidente neprevazute asupra intregii tesaturi narative si
dramatice; altminteri, aceastd stiintda de armonizare fird
uniformizare a corpului de figuranti e una dintre marcile
personale ale regizorului in mai multe dintre spectacolele
perioadei; probabil cea mai dificild, si de aceea si mai
spectaculoasa, e reprezentatda de multimea de copii de
varste diferite, in care se Inscria cu dedicatie inclusiv un
cor, din Cruciada copiilor de Lucian Blaga de la sectia
maghiard a Teatrului National din Targu Mures?.

Valoarea cu totul speciald a spectacolului era augmenta-
td de prezentele si creatiile unei echipe de actori cu totul
remarcabili, iar critica vremii nu oboseste, pe buna drep-
tate, sa-i acorde macar unei parti dintre acestia cuvenita
atentie, in lungi acolade in care sunt activate atat situatii
scenice foarte importante pentru tesdtura narativa, cat si,
pe cat se poate, descrieri ale creatiilor individuale:

Din numeroasa prezenta actoriceascd, trebuie rele-
vate cateva personaje care coordoneaza si sprijind

1 Marina Constantinescu, art. cit.
2 Vezi, In acest sens, Alina Cadariu, ,Ireconciliabile esente”,
Teatrul azi, nr. 8-9-10, 1992, p. 40.
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intreaga demonstratie: Maia Morgenstern (Haya), cu
o disponibilitate geniald pentru toate tipurile de ro-
luri si situatii; Mircea Diaconu (Gens) si Alexandru
Bindea (Weiskopf), complementari (ideal si mate-
rial), unul tarand din ce in ce mai greu responsabi-
litatea vietilor din ghetou (extraordinar Mircea
Diaconu in scena in care predicd moralitatea si
disperarea propriei existente «aici, unde nu exista
viatd», In templul in care preotul a mintit mereu, iar
atunci cand rosteste adevarul, cutremura), celdlalt,
inrobit doar de puterea banului, chiar daca asta
poate ucide; Cerasela Stan (Una), epatanta, papusa-
clovn, cu un ochi rade, cu un ochi plange, nebunul-
bufon de la Curtea regelui care, acceptat fiind, stre-
coara in giumbuslucuri drama pe care o traverseaza
toti; deloc in ultimul rand Mircea Rusu (Kittel), ine-
puizabil in diabolica teroare strategic omniprezenta,
criminal-patimas indragostit de arta, dement lucid in
orchestrarea vietii si a fictiunii.!

Sau, in versiunea descriptiv-hermeneutica a altei cronici
cu dimensiune de eseu, pe care-o citam aici pe larg tocmai
pentru cd imbina cu maiestrie descriptivul cu extragerea
semnificatiilor ce se degaja din epopeica desfasurare:

Teatrul nu poate tine loc de paine si nici nu e apt sa
inlocuiasca revolta. O demonstreaza intr-o scend me-
morabild Una (Cerasela Stan); nu pe scend, ci in
spatiul in care moartea invinge viata il infruntd ea pe

I Marina Constantinescu, art. cit.
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ofiterul nazist: nici cea mai divind muzica nu-1 poate
infrati pe caldu cu victimele. In absenta lui Dumne-
zeu, fiecare vrea sad-si asume rolul Judecatorului:
Kittel (ofiterul nazist) doreste eliminarea celor im-
puri, Gens (comandantul evreu al ghetoului) accepta
ca pe o necesitate disparitia celor slabi, Kruk (fostul
militant comunist) crede ca trebuie sd supravie-
tuiasca cei buni, Weiskopf (comerciantul) lupta pen-
tru triumful utilului. Argumentele lor capata sub-
stanta emotionala in interpretarea actorilor. Mircea
Rusu (Kittel) exprima patima rece a inteligentei in
delir, curiozitatea perversa a celui care deplaseaza
mereu, prin actiune individuald, granitele raului
colectiv. Mircea Diaconu (Gens) nu se straduieste in
nici un fel sd-si explice personajul, sd-1 umanizeze, sa
ne faca sa-l1 compatimim. Actorul joacd retinut
drama celui care a cdlcat legea morala in deplina cu-
nostinta de cauza: el are motivatii, nu scuze. Retinut,
sigur de sine, pare cd stie intotdeauna ce trebuie sa
facd, pentru ca intelege cd nu mai e nimic de facut; si
cand e, la un moment dat, coplesit, plansul lui
degaja aceeasi fortd a luciditatii niciodata salvatoare.
Constantin Dinulescu (Kruk) este insdsi neputinta:
nu se poate rationaliza, prin ideologie, irationalul.
Persecutat in primul rand de maniheismul propriilor
idei, actorul face perceptibil spatiul cuprins intre
trairi si cuvintele care le exprima. Febrilitatea intru
profit a lui Alexandru Bindea (Weiskopf) are o ten-
siune a ambiguitatii relevata in momentul «parada
modei» (caruia fantezia adecvata la obiect a Adrianei



Grand 1i da o tragica splendoare): sluga ticaloasa il
uraste pe stapanul ticalos, si cu cat este mai cumplit
si mai concret blestemul, cu atat este mai evidenta
zadarnicia. «Trupa» este condusd de un actor inter-
pretat de Bogdan Musatescu cu o infinita grija fatd
de ipostazele histrionismului etalat, dar si asumat.
Intensitatea trdirii tragice de care e capabila Maia
Morgenstern 1si gaseste in rolul cantaretei Haya un
amplu spatiu de desfasurare si faptul ca actrita ne-a
obisnuit cu performanta nu ne poate impiedica sa
observam puterea ei de a polariza conflictul, de a
dota cu mister sordidul vietii.!

La Festivalul National de Teatru din toamna lui 1993,
intr-o companie de realizari teatrale de mare vibratie, care
au dat manifestarii, ce Incd oferea premii, un caracter acut
competitiv (Richard 1II regizat de Mihai Maniutiu, Fedra si
Decameron 654 in regia lui Silviu Purcdrete, Teatru des-
compus de Matei Visniec in regia Catdlinei Buzoianu s.a.),
Ghetou a primit doud Premii speciale ale juriului, pentru
Mircea Diaconu si compozitoarea Dorina Crisan Rusu, pre-
miul pentru interpretare feminina i-a revenit Maiei
Morgenstern, cel de scenografie Adrianei Grand, premiul
Fundatiei pentru reconstructia Bucurestiului actorului
Mircea Rusu si, in fine, premiul pentru originalitate, oferit
de UNITER, regizorului Victor Ioan Frunza. La Gala
UNITER din aprilie 1994, in pofida faptului ca spectacolul
a avut nu mai putin de cinci nominalizari (pentru cel mai
bun spectacol, pentru cea mai buna regie, pentru cea mai

1 Marian Popescu, art. cit.,, p. 34.
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buna scenografie si pentru cel mai bun actor/cea mai buna
actrita — Mircea Diaconu si Maia Morgenstern), in mod
uluitor nu a primit niciun premiu. Si asta chiar daca pri-

mirea criticd si entuziasmul publicului spectator au fost

unanime, cu totul exceptionale.

Ghetou invedereaza o tectonica dinamica, sa zic asa,
a spatiilor incluse, realizata impresionant prin apara-
tura mobila a Teatrului National. Muzica nu mai e
ilustrativd, nici atmosferizantd, ci o componenta dra-
maticd: solistii sunt personajele ce-si canta dramele,
corul e expresia unei forte morale de rezistenta,
pianista iese din multime si reintrd in ea ca figurant
distinct. Scenografia propune costume si, apoi, intr-o
defilare uimitoare, vestimentatii grotesti ce evoca
destine anonime si infinite tragedii. Victor loan
Frunza orchestreaza toate mijloacele la nivelul de
pregnanta al unui oratoriu maret.!

! Valentin Silvestru, ,Din registrul ideilor primate”, Teatrul azi,
nr. 12,1993, p. 3.
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8. Alexander Hausvater,
reintoarcerea fiului darnic

Fenomenul ...au pus catuse florilor...!

A doua stagiune bucuresteana de dupa evenimentele
din 1989 nu s-a deschis intr-o atmosfera sociald si politica
mai linistita decat precedenta: in septembrie, o noud des-
cindere a minerilor din Valea Jiului la Bucuresti, prilejuita
de aceastd data de revendicari in directd legatura cu pra-
busirea economiei in plind tranzitie spre capitalism, cu
cresterea galopanta a inflatiei si cu ezitant-turbulentul
proces de privatizare, avea sa produca dramatica demisie a
guvernului Roman. Dupa frenezia creatoare (fara limite
clare de buget) a primei stagiuni, chiar daca nici legislatia,
nici sistemele de finantare nu suferiserd inca modificari,
institutiile de spectacol intrasera deja intr-o stare de con-
fuzie si agitatie surda, viata lor de fiecare zi fiind mereu
mai afectatd de imprevizibilul unui mediu politic, econo-
mic si administrativ aparent incontrolabile. In viata artis-
tica, inclusiv cea teatrald, isi facea loc o polarizare fdara
precedent a opiniilor si deciziilor de apartenenta politica:

! Unele fragmente din acest capitol au apdrut in Miruna
Runcan, Odeon 70. Aventurd istoric-omagiald, Bucuresti, Oscar
Print, 2016.
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un fel de rdzboi rece, nedeclarat, intre nou (reprezentat de
o formula stranie de anticomunism vehement si recuperare
— memoriald si practica — a pluripartitismului din inter-
belic, idealizat tocmai pentru ca era proiectat la o distanta
temporald irecuperabila rational) si vechi (reprezentat de
oamenii fostului regim, acum In haine noi, dar cu mare
sustinere de masa, intr-un reflex firesc de conservare a
celor deja cunoscute). Lumea culturala insdsi era scindata,
din ce In ce mai vizibil, paradoxal, intre teoreticienii artei
pentru arta (o autonomie a esteticului perceputd, pe de-o
parte, ca unica forma de rezistentd pasiva in comunism —
cu efectul secundar, pe de alta parte, de a pune in paran-
tezd sau chiar de a sterge cu buretele colaborationismul si
privilegiile obtinute in perioada anterioara); si cei ce do-
reau, indiferent de generatiile din care faceau parte, impli-
carea in procesul de reformare a societatii, inclusiv prin
discursuri artistice, in conditiile unui mediu complet ne-
pregatit in fata unor asemenea profunde modificari struc-
turale. Granita dintre cele doua tabere e, totusi, privita de
la distanta de azi, una mlastinos-fluctuanta, determinata mai
degraba de habitudini, fidelitati si chiar orgolii particulare,
greu de reconstituit, astfel incat separarea netd intre ,pro-
iliescienii” reconvertiti la autonomia esteticului si ,anti-
iliescienii” dornici de schimbare pare, de fapt, un operator
simplificator, naiv, chiar dacd explicabil la acel moment.

In acest straniu context, marele moment de biruinti al
primei stagiuni girate de Alexandru Dabija si noua sa echi-
pa la Teatrul Odeon nu e, de fapt, premiera cu Mincinosul
de Goldoni, montata de Vlad Mugur — un spectacol frumos
si bine primit de critica, dar care ar fi putut fi conceput si
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realizat, fara urma de indoiala, in aceeasi conceptie, si In
1970; ci ...au pus cdtuse florilor... de Fernando Arrabal, in
traducerea si adaptarea, extrem de originale, ale Irinei
Cdlin si a lui Cristian Popescu, cea dintai montare in Roma-
nia a regizorului canadian de origine romana Alexander
Hausvater. Marcand un moment de rascruce nu doar
pentru Teatrul Odeon, ci si pentru Intreaga miscare teatrala
din tara, spectacolul a fost si continua sa fie considerat si
astdzi unul legendar.

Spectacolul lui Hausvater se sustrage unei abordari
ce ar uza de termenii consacrati in critica noastra.
Fiindcd, acest spectacol care isi refuza pana si aplau-
zele, ne poarta dincolo de teatru. Mai exact, dincolo
de reperele dupd care obisnuiam sd recunoastem
actul teatral. El nu intentioneaza sa se constituie
intr-un «produs artistic desdvarsit», ci intr-un suvoi
navalnic de imagini de o violentd extremd, de o fru-
musete extrema (...) Recenta premierd de la Odeon
este, fard indoiala, unul dintre evenimentele teatrale
majore ale acestei stagiuni. Dar ea este, mai cu
seama, un spectacol necesar.!

Povestea intalnirii lui Alexander Hausvater cu actorii
viitorului Odeon incepe aventuros, cu ani in urmd, in 1983,
ocazionata fiind de faptul ca regizorul de origine romana
(dar care parasise tara in adolescenta), curator in acea vre-
me al unui mare festival international de teatru, Quinzaine
Internationale du Théatre de Quebec, a dorit sa vada deja
celebrul Woyzeck pus de Alexa Visarion, in perspectiva

1 Victor Scoradet, ,Dincolo de teatru sau Alchimia visului”,
Contemporanul, 10 ianuarie 1992.

199



unei posibile invitatii in festival. S-a organizat o reprezen-
tatie speciala, doar pentru el (deja spectacolul era, la ordi-
nul autoritatilor, reprezentat foarte rar), apoi ambasada
Canadei a oferit un cocktail. Prietenoasa intalnire nu s-a
finalizat cu un turneu peste ocean (nu din vina lui Haus-
vater, ci pentru cd, pur si simplu, plecarea n-a fost aprobata
,de la centru”); insd, iata, dupa 1990, regizorul de origine
romand s-a intors si-a propus directorilor — Florin Zam-
firescu, cu care ramasese in relatii de comunicare si amicale
de la vizita din 1983, si Alexandru Dabija, pe care l-a cu-
noscut abia atunci, o serie de proiecte de perspectiva. S-au
hotdrat, din motive nemijlocit legate de situatia politica
particulard a momentului, asupra piesei lui Arrabal.
Intrebat de Victor Parhon, intr-un amplu interviu, ce l-a
determinat sd revina cu un proiect in tara sa de origine,
regizorul sentimentaliza, in ton cu euforia epocii:

Uneori ai nevoie de o Intalnire cu raddcinile tale. Pe
care poate le-ai uitat, pe care poate nu le cunosti, dar
ajungi la o varsta cand aceasta intalnire devine nece-
sard. Pe de altd parte, aici s-a Intamplat ceea ce s-a
intamplat in '89. Mi se pare ca ceva s-a Intamplat si
in mine. Iar dacd nu participi la ceea ce se intampls,
chiar cu tine Insuti, Inseamna cad nu existi. Oricat de
madrunt ar fi acest fel de participare. Al tau, fata de
tine insuti. Ceea ce pentru altii, de acolo, poate parea
o nebunie — sa-ti lasi alte proiecte si sa vii In Romania
sa faci un spectacol — pentru mine, chiar daca n-a
fost deloc simplu, e omeneste de inteles.!

! Victor Parhon, , Alexander Hausvater: E nevoie de acest strigat
fara sfarsit”, Teatrul azi, nr. 2, 1992 p. 5.
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Pe de altd parte, insd, in acelasi interviu, Hausvater pare
a avea o viziune deloc conforma cu estetica teatrala ce do-
mina (exceptand, desigur, experimentul lui Serban) mediul
artistic romanesc. Din punctul sau de vedere, unul mai
degraba interventionist, teatrul (si oamenii lui) trebuie sa
incerce sd trezeascd constiinte si sa zguduie, pe cat se
poate, mentalitati.

Cred ca nu mai sunt suficiente doar susotelile alu-
zive si nici arta jocului actoricesc, In care sunteti
fantastici. E nevoie de un strigat fara sfarsit, care
spune pur si simplu ca, oricine ai fi, esti un parti-
cipant activ la sistemul trecut, la sistemul prezent si
viitorul depinde numai de tine (..) Eu cred, in
general, In aceasta responsabilitate a fiecaruia, si ea
are nevoie de o alta teatralitate decat cea de pana
acum. Acest strigat trebuie sa te urmareasca. Actorii
iti spun ceva. Tu esti aici. Tu vezi si nu mai poti sa
spui ca n-ai stiut. (..) Animatorii de teatru, prin
productiile lor, trebuie sd-ti dea si imaginea integririi
teatrului in viatd, in societate. Publicul nu se duce la
teatru numai ca sa rada si sd evadeze din realitate [s.n.].
El a trait, aici, 1n ultimii doi ani, momente deosebit
de intense, si nu cred ca functia teatrului acum este
sa-i ofere o noua evaziune. Cred ca teatrul trebuie
sa-i spund publicului: uite, avem aici un orologiu,
dar si o bomba care va exploda. Auzim impreuna
cum face tic-tac, tic-tac. Functia mea este sd ies din
meseria mea extraordinara de actor si sa spun acest
tic-tac, tic-tac. Spunindu-i, actorul a facut ceva. Ce
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faci tu, mai departe? Spui acelasi tic-tac, impreuna cu
el? Nu stiu, ceva totusi se va intampla.!

Aceastd intentie fundamentala, de ,necesitate” terapeu-
ticd a spectacolului in raport cu mediul social, politic si
artistic romanesc al inceputului de deceniu postrevolutionar
e una dintre ideile ce revin, obsesiv, si in cronicile de
intampinare ale spectacolului. Tinta lui Hausvater a fost, in
mod declarat, aceea de a vorbi, prin intermediul piesei
prelucrate liber dupa Arrabal, despre iesirea din infern, din
tara inchisoare, iar paradoxala alegere a unui text scris de un
comunist asumat, pentru a exorciza si transcende teroarea
comunistd, n-a pdrut, la momentul acela, sd ridice nimanui
niciun fel de intrebari. Dimpotrivd, si memoria personald
conserva, dupa trei decenii, aceeasi senzatie de ,urgentda”
catharticd care-a insotit productia, receptarea si succesul sau
uluitor, echivalent, probabil, doar cu cel al Trilogiei antice a
lui Andrei Serban, iesita la public cu doar un an Tnainte. Inss
despre Serban stia mai toata lumea cine este si de unde vine.
Despre Hausvater nu auzise, In Romania, mai nimeni, cu
toate cd avea, la acea datda, peste o sutd de spectacole
montate in Israel, Marea Britanie, Canada sau SUA.

Iar de-aici incepe o experienta artistica, halucinanta, fara
precedent, splendid evocata dinduntrul echipei de Mugur
Arvunescu in cartea sa dedicata spectacolului cu La Tiginci
(cdreia i-a urmat, in 2021, un volum reunind marturii despre
... au pus catuse florilor...”, 1a treizeci de ani de la premiera?):

1 Ibidem, p. 7.
2 Mugur Arvunescu, ...au pus cituse florilor... Spectacol revolutie,
Bucuresti, Oscar Print, 2021.
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La sfarsitul anului 1991, dupa trei saptamani de
repetitii intense, intr-un regim de lucru pe care acto-
rii Odeonului nu-1 mai trdiserd, a avut loc premiera
spectacolului ..au pus cdtuse florilor.., dupa F.
Arrabal, In regia lui Alexander Hausvater si sceno-
grafia lui Constantin Ciubotariu. A fost un spectacol
memorabil, un mare succes, disputat, controversat,
fecund, in care s-au depdsit multe granite In ceea ce
inseamnd expresia si expresivitatea actorului pe
scend. Desi putini recunosc astazi, Hausvater a fost,
prin viziunea puternica si prin acest experiment
cultural remarcabil, un deschizitor de drumuri in
istoria recentd a teatrului romanesc (...) Cand l-am
cunoscut prima datd, Hausvater ne-a speriat pe toti.
Era ceva cu totul si cu totul nou, ceva cu care nu ne
mai Intalnisem, nu mai facusem, si am inceput lucrul
cu sentimentul ca prima criza de comunicare nu este
prea departe. A urmat insa o demonstratie de far-
mec, logicd si entuziasm prin care Hausvater a reusit
sa ne stranga pe toti laolaltd, baieti si fete Intr-un
singur suflet. Ajunsesem sa acceptam lucruri pe care
nici In visele noastre cele mai indraznete (mai
curand le-as spune cosmaruri) nu le-am fi facut. Se
traia cu toatd credinta, cu tot sufletul, pentru ca ceea
ce faceam acolo era pe viata si pe moarte, si pentru
ca demersul propus isi gasea perfect motivarea (...)
Dupa socul produs de duritatea textului, a urmat
lungul drum al motivatiilor pentru ca trupurile
noastre, pand atunci pastratoare doar de energii si
intimitati discrete, sa devind, in nuditatea lor abso-
luta, imagini de cosmar sau viziuni estetice sublime
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(-..) Timp de trei saptdmani, actorilor nici nu le mai
venea sda mai plece acasd. Unii nici nu mai plecau.
Dormeau in teatru, ramaneau acolo pentru ca sim-
teau nevoia sa stea Impreund. Aceasta experientd
traita intens, uneori dincolo de limite, sentimentul
comunicdrii perfecte si armonizarea energiilor colec-
tive au creat o stare speciald actorilor din Cituse.
Acum sunt convins cd, desi succesul a fost cople-
sitor, de duratd si recunoscut cu prisosintd, marele
castig al acelor zile a fost sentimentul ca nimic nu ne
putea sta In fatd. Am castigat cu totii credinta ca
energia si efortul celui care este la un moment dat in
scena se transmite integral urmdtorului actor care va
continua cu aceeasi intensitate si daruire demersul
colegului sau. Am invatat cu totii ce Inseamna sa faci
parte dintr-o orchestra cu viori bine acordate, care
stiu sa atingd In orice moment acel sunet unic pe
care altii 1l obtin cu totul intamplator.!

Cum vedem, existd cateva asemdndri importante intre

Trilogia lui Serban si ... au pus cituse florilor... — chiar daca la

momentul respectiv critica a pdrut sa evite cu oarecare
obstinatie, din cine stie ce politicoase pricini, comparatiile?

1 Mugur Arvunescu La Tiginci... cu Popescu, Bucuresti, Oscar Print,
2014, pp. 17-18.

2 De altfel, sub titlul And They Put Handcuffs on Flowers,
Hausvater montase o versiune a piesei lui Arrabal la Theatre
Lab din Montréal inca din 1974, acelasi an in care Serban a
montat Troienele la LaMama; ceea ce ar fi trebuit, probabil, sa
incurajeze critica romaneasca in ,a citi” cat de cat contextual si
comparativ cele doud productii. Nu s-a intamplat.
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— prima fiind aceea de adancime: dorinta ambilor regizori
de a crea, prin antrenamente coagulante si printr-un regim
de repetitii de tip atelier, o echipa dedicata unei idei, pen-
tru care spectacolul ca atare nu mai e doar ,0 sarcind de
serviciu”, ci devine un proiect personal, de grup si indivi-
dual, animat de credinta comuna ca actul teatral trebuie sa
producd un efect catarctic puternic, ce depdseste cu
hotarare divertismentul elitist, tintind o Innoire, ori macar
o modificare profunda in fiecare spectator-participant. De
aici mai departe, desigur, umbra lui Artaud si a teatrului
cruzimii plutea ca un nor dens asupra ambelor proiecte, cu
atat mai mult cu cat ele induceau din start spargerea
conventiilor burgheze de participare confortabild, ,din
fotoliu”, a publicurilor implicate.

Dar chiar din acest punct de intersectie proiectele se si
separau, si nu doar metodic. Daca Trilogia se revendica de
la fascinanta iluzie a intoarcerii ritualistice la originile
teatralitatii, Cadtusele lui Arrabal/Hausvater mizau, in
descendenta Living Theatre, pe o exacerbare socanta a asu-
marii realului imediat, a istoriei recente, ca experienta
»personald” a alteritatii, a umanitatii ultragiate — in carnea
si sangele ei. Da, fiecare era (si) o demonstratie meta-
teatrald, doar ca cea dintai se pastra in cadrul cultural-
estetic al formulei , acesta este, la rigoare, teatrul”, pe cand
cea de-a doua opera in termeni de activare, de ,agency”:
,asta poate face/ar trebui sa faca teatrul”.

Agitate cum erau vremurile, de undeva din interior a
transpirat, In timpul repetitiilor (altminteri unele cu usi
perfect inchise — pana la avanpremierd niciunul dintre
artistii sau functionarii neimplicati in montare n-a vazut
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nicio repetitie), faptul ca pe scend va exista, la un moment
dat, nuditate masculind. Au inceput sa vina tot felul de
anonime de protest, inclusiv o scrisoare strecurata in casuta
postald a actorului Florin Zamfirescu — director adjunct la
acea vreme; apoi, cu putin Inaintea conferintei de presa, in
ziarul Romdnul a aparut o nota prin care deputata Agatha
Nicolau (actritd a teatrului!) ameninta cu oprirea reprezen-
tatiei, invocand articolul 30 din Constitutie, cel referitor, la
acea vreme, la atingerea adusa , bunelor moravuri”. Po-
vestindu-se asta la o conferinta de presa, evident o substan-
tiald parte a presei, inclusiv a celei subventionate (incd) de
putere, a sarit ca arsd... Azi am zice: ce publicitate mai buna
decat neilndemanateca si scandaloasa amenintare publica
cu oprirea spectacolului ti-ai fi dorit, In iarna lui 1991? Cum
totul era, In acea vreme, interpretabil dar si interpretat
politic, nici nu-i de mirare ca reactiile au venit pe masura'.
Trebuie spus, tinand seama nu doar de marturiile celor
implicati, ci si de extraordinara reactie a presei de dupa
premierd, cd spectacolul era, intr-adevar, coplesitor. Textul
lui Arrabal fusese in bund parte rescris/ adaptat, se intro-
dusesera pasaje din marturiile detinutilor politici romani
cu privire la ,reeducarea” de la Pitesti si Gherla: acest stra-
niu artificiu de calcul dramaturgic — preluarea si adaptarea
la Romania, aflata in plin puseu anticomunist, a unei piese
inspirate de ororile detentiei indurate de militantii de
stanga In puscdriile lui Franco — nu a produs nici publicu-
rilor, nici criticii nicio nedumerire, semn cert al consensului

1 Vezi, de exemplu, Doru Mares, , Teatrul in lupta cu cenzura”,
Cotidianul, 7 ianuarie 1992.
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asternut, si la noi si-n alte spatii europene, in chestiunea
echivaldrii ideologice, fara rest, dintre fascism si comunism!.

Scene din spectacol incep sa aiba impact emotional:
dezvaluiri recente privind inchisorile comuniste din
Romania trag dureros, dar necesar, lespedea uitarii,
a indiferentei sau a compromisului de pe o realitate
traita. Din aceasta cauza, care poate fi interpretata si
ca un avertisment, multe dintre scenele spectacolului
sunt jucate dintr-o perspectiva a duritdtii, dar si a
sperantei Intr-un mediu care nu are cum suporta
fardul ipocriziei. Daca aceste scene socheaza, faptul
trebuie sa fie raportat la habitudinile noastre de
spectatori. Viziunile celor intemnitati, evadarile lor
in vis instituie o tensiune intre scene ale vietii de in-
chisoare — culminand cu executia lui Tosan —, scene
ale vietii exterioare si cele din regimul visului. Imagi-
nile create de Alexander Hausvater sunt de o semni-
ficatie speciala: ele nu frizeaza naturalismul, atunci
cand apar replici intr-un limbaj crud sau actori goi, ci
determina verosimilul cerut de logica actului scenic.?

Intregul spatiu al reprezentatiei fusese complet reor-
ganizat, astfel incat spectatorul sd-si asume, cu sau fara

1 De altminteri, vizitind Romania in 1995, la invitatia Teatrului
Toma Caragiu din Ploiesti, unde se montase piesa sa Labi-
rintul, Arrabal a vazut si Picnic pe cimpul de luptd si ... au pus
catuse florilor..., ambele la Odeon. Nici lui nu i s-a parut nimic
ciudat. Cf. Mugur Arvunescu, ...au pus cituse florilor... Spectacol
revolutie, pp. 83-85.

2 Marian Popescu, , Avertismentul”, Teatrul azi, nr. 2, 1992, p. 15.
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vointa sa, traseul initiatic prin care sd i se reveleze cosma-
rul spatiului concentrationar — iatd inca un punct comun
intre Cituse si Trilogie. inci de la intrarea teatrului, un lung
tunel de sarma ghimpatd, tapetat cu zdrente, ziare, frag-
mente de haine ori chiar de corp uman traversa cele doud
foaiere, iar publicul era condus prin coridorul luminat la
capat de un insuportabil reflector, in sunetul amenintator
al sirenelor, dar si de haituiala unora dintre actori, prin cele
doua culoare laterale ale lojilor, pand in scena. De altfel,
spatiul sonor, construit/compus/inregistrat de Mircea
Kiraly era, el insusi, o extraordinara instalatie experimen-
tald, menita sa reordoneze volumetric perceptia spectato-
rului in raport cu imaginile si situatiile scenice, actionand
direct asupra propriei sale imersii in universul reprezen-
tatiei. Participantul era asezat de actori, la limita buscula-
dei, pe locurile fixate pe scheldrii metalice, paralele cu
oglinda scenei. Decorul mobil, la randul lui bazat pe ele-
mente metalice care coborau si se ridicau la pod, in functie
de necesitdtile unei situatii dramatice sau alteia, era pus in
relief printr-o sofisticata tdieturd a luminilor ce sculptau
intunericul, si era marginit, pe laterale, de un amenintator
scaun electric, si de un perete Inalt, semitransparent,
asemeni unui acvariu, in care pluteau, la final, trupurile
sangerande, fara identitate, ale victimelor.

Experienta receptdrii era, de la inceput pana la final, un
fel de succesiune de bombardamente psihologice, ameste-
cand spaima, poezia, oroarea, dezgustul si revelatia tragica,
intr-un vartej de emotii a caror brutalitate abia daca iti lasa
vreme sd respiri, ori sa prelucrezi informatia estetica —
asupra careia puteai reveni, in fond, abia dupa ce paraseai,
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imbrancit, in acelasi zgomot infernal de sirene si portavoce,
LOCUL comuniunii teatrale. Evident, nu exista iesire din
conventie, detasare de trdirea teatrald, nu existau aplauze.

Despre ...au pus cituse florilor... de Fernando Arrabal,
in regia lui Alexander Hausvater (Teatrul Odeon),
s-au scris multe randuri. Cu siguranta insa, subiectul
este departe de a fi epuizat. Spectacolul regizorului
canadian a fost, neindoielnic, unul din evenimentele
majore ale Festivalului. Experienta ambientala se
sprijind pe activarea prin soc a spectatorului care este
condus sa asiste la o executie. Spatiul de joc se des-
compune pe elemente de focalizare a atentiei: zidul,
scaunul, vorbitorul, arena, cusca, electrocarul. Textul
dificil al lui Arrabal se metamorfozeaza intr-un
spectacol dinamic si incitant, In care permanenta
pendulare intre visul libertatii si realitatea claustrarii
capdtd accentele dure ale universului concentra-
tionar. Extraordinara performanta a lui Alexander
Hausvater ni se pare, dupd reusita de ansamblu a
spectacolului, evitarea tentatiilor de a face «soparle».
Drama inchisorilor e convertita in act artistic, fara sa
se mizeze, aparent, pe experienta reald a publicului,
ci pe asumarea dirijata a conventiei receptdrii actului
teatral. Dovedind o nedisimulata stare de empatie,
trupa Teatrului Odeon sustine stacheta inalta a
spectacolului printr-un joc inspirat si permanent
conectat la tensiunea ambientului.!

1 Catdlin Stefanescu , Festivalul National de Teatru L. L. Caragiale”,
Steaua, nr. 11-12, 1992.
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Exceptionala coerenta si omogenitate a echipei de actori
e scoasa In evidentd de mai toate cronicile, lucru care va
duce, ulterior, si la premierea intregului grup, in cadrul
Festivalului National de Teatru (la care, in treacdt fie spus,
ndvala publicului a fost atit de mare incat, ca sa nu se
sparga, usile au trebuit sustinute de masinisti, tinandu-se
de maini, ca In cordoanele politiei la manifestatiile de
stradd, atunci cand e stavilita multimea. Imi amintesc cu
mare amuzament imaginea unei tinere, patrunzand printre
picioarele bine infipte in sol ale acestora, in patru labe, In
timp ce-si chema suierat prietenii: ,Pe-aici, pe-aici!”).
Cristina Dumitrescu incearca sa surprinda, fulgurant,
prezenta si contributiile unora dintre actori:

Foarte bund, de o coerenta remarcabila a fost inter-
pretarea actoriceasca, merit ce se imparte, desigur, si
cu regizorul. Demnitatea ultragiatd a eroului lui
Dragos Pislaru se decupeaza cu fortd, cu o desd-
varsita puritate a figurdrii impurului. Impresioneaza
vibratia de omenie ce anima personajul interpretat
de Florin Zamfirescu. Maxima concentrare a mijloa-
celor dda adancime, un sens tulburdtor, efigie de
simbol insangerat eroului lui Dan Badarau. Vibrant
amestecul de grotesc si tragic al lui Marius Stanescu.
Convingator, nuantat e si portretul lui Ionel Mihai-
lescu. Femeia-vis, femeia-cosmar, femeia-aspiratie,
femeia-erou tragic, femeia-femeld, chipuri nenuma-
rate mereu aceleasi, mereu altele, deseneaza preg-
nant Carmen Tanase, Camelia Maxim dar si Oana
Stefanescu, Mirela Dumitru, Simona Gdlbenusa sau
Angela Joan. Tortionarii interpretati de Mircea
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Constantinescu, Mugur Arvunescu si Laurentiu
Lazar, reusesc sa fie emblematici pentru aceastd
blestemata «profesie», fara a fi fantose, ci fiinte vii,
posibil de individualizat in deliberata lor lipsa de
individualitate.!

Participarea la reprezentatie producea, asa cum bine
sublinia In cronica mai sus citata Victor Scoradet, o reactie
complexa, ce depdsea de departe simpla emotie contem-
plativa ori evaluarea stilisticd si estetica cu care atat
publicul cat si critica erau obisnuite. Era, in realitate,
aproape imposibil de asezat in simplele casete stilistice
(chiar daca s-au facut, cu parcimonie, trimiteri la post-
expresionism, la teatrul cruzimii ori la Living Theatre),
starnind reactii (aproape) viscerale, dintre care unele se
pastreaza incd in randurile textelor ce i-au fost dedicate —
inclusiv in cele cateva turnee externe in care a fost invitat:

Spectacolul Teatrului Odeon (fostul «Giulesti») cu
piesa lui Fernando Arrabal — ...au pus cdtuse florilor...
in regia canadianului (roman-israelian) Alexander
Hausvater. Uluitor! Greu de analizat in cadrul unei
relatari generale. Armelle Heliot, citata in programul
spectacolului, referindu-se la Arrabal, printre alte
consideratii scrie: «Nu i se poate oferi un comen-
tariu»... E tocmai ceea ce pot spune, in rezumat:
impresionat, uimit, entuziasmat, ingrijorat, nelamu-
rit intru totul, provocat, surescitat (...) Acest specta-
col trebuie vazut. Vazandu-l, traiesti doua ore de

1 Cristina Dumitrescu, ,,Visul, unica salvare de cosmar”, Romdnia
liberd, 18 decembrie 1991.
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autentica emotie artisticg, la o nalta tensiune umana,
intelectuala... Teatru autentic, militant, anti-conven-
tional, inteligent, superb vizual... Te simti indatorat
sa multumesti dramaturgului, regizorului, actorilor.
Din tot sufletul! Bravo!

Catugele si florile lui Arrabal-Hausvater ma vor
urmari multd vreme.!

Un interludiu comparatist

In altd ordine de idei, chestiunea credrii/coaguldrii unei
echipe ,,de proiect”, pe principii si cu tehnici de antrena-
ment de tip atelier, intr-un regim de semi-cantonament,
punct de asemanare, asa cum am vazut, intre Trilogia lui
Serban si Citusele lui Hausvater, merita la randul sau, dupa
peste trei decenii, macar un moment de revizitare reflexiva.

Incd din anii 1960, in critica teatrals si, implicit, in insti-
tutiile de profil din Romana, toate subventionate, s-a desfa-
surat o ampla dezbatere privitoare la regizorul animator, ori
la conducatorul de institutie animator, indiferent de pro-
fesia de baza de la care acesta s-ar fi revendicat. Impanata
cu multe naivitati visatoare, aceasta dezbatere, al carei varf
de val se poate plasa undeva in jurul anilor 1964-1966,
semnala, la rigoare, o schimbare de perspectiva (si de
mentalitdti) atat in privinta modalitatilor de organizare a
institutiei teatrale, cat si, poate cel mai important, in
privinta felului in care a fost repozitionata si asimilata arta

1 Carol Feldman, ,Reintalnire cu teatrul roméanesc”, Viafa noastrd,
Tel-Aviv, noiembrie 1992.
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regizorala in mediul artistic Insusi. In fapt, ideea de artist
animator — in situatia speciald a tdrilor din Estul Europei, in
care companiile sunt finantate de stat, au trupe salarizate
pe contracte fara limitd de timp si program repertorial cu
productii aprobate centralizat, care pot fi reprezentate, in
functie de audientd, cale de mai multe stagiuni —, functio-
neaza ca raspuns partial in procesul de sincronizare
modernista cu miscarea teatrald din Occident; el acopera
un proces de individualizare si relativa (controlatd) libe-
ralizare a initiativei individuale in actul artistic. Oamenii
de teatru romani care pot circula cdtre marile festivaluri,
ori cei care, neputand circula suficient de frecvent, se tin la
curent pe cale livresca cu viata teatrala de dincoace si de
dincolo de Atlantic, sunt cu totii fascinati de performantele
si de omogenitatea echipelor independente care fac teatru de
avangardd, centrate pe proiecte personale, experimentale,
cu sau fard incdrcaturd de continut politic, si care iau cu
asalt scenele teatrale din Europa si din lume prin turnee
sau mari festivaluri de rasunet.

In planul unor politici culturale imediate, conceptul de
artist animator isi gdseste aplicarea, la noi (dar si in alte tari
socialiste), pentru o destul de scurtd perioadd, prin nu-
mirea in functii de conducere a unor artisti de prestigiu in
cateva teatre cu vizibilitate mare din Bucuresti si din pro-
vincii: Radu Beligan la Comedie, Liviu Ciulei la Bulandra,
Horia Lovinescu la Nottara, Radu Penciulescu la Teatrul
Mic, Vlad Mugur la Nationalul Clujean s.a. Dupa 1970,
chiar daca unii dintre acestia mai raman o vreme raman in
functie, discutia despre animatori se stinge treptat: men-
tinerea aceluiasi sistem de organizare si implementarea
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,revolutiei culturale” ceausiste de dupa 1971 dovedisers, la
firul ierbii, cd mitologia artistului animator fusese o iluzie.
Pe de alta parte, chiar si in ravnitul Occident, pulsiunea
experimentalist/neoavangardistd isi pierduse, in aceeasi
perioadd, din strdlucire, sub presiunea noilor politici
culturale cauzate de crizele economice din prima jumadtate
a deceniului opt.

Insd mirajul artistului (regizorului) animator, care
adesea a acoperit, la noi, nu doar directorate, ci si-a aruncat
aura si asupra unor regizori de marca, din generatii di-
verse, ce n-au detinut, de facto, pozitii de conducere, a
continuat sa bantuie imaginarul lumii teatrale de pretu-
tindeni si In urmatoarele decenii; iar una dintre cele mai
credibile explicatii In acest sens vine din Insdsi nevoia
fireasca a unora dintre actori, indiferent de varstele lor, de
a-si depdsi conditia de executanti — de , prestatori de ser-
vicii artistice”, ca sa folosim limbajul de lemn al epocii —
eliberandu-si energiile creatoare in efortul colectiv al unei
constructii scenice in care sa se investeasca integral, fizic si
intelectual, cu credinta.

In primii ani de dupa 1989, atat dinduntrul cat si din
afara spatiului teatral romanesc, aceasta foame generalizata
de expresie personald si de grup s-a transferat, instantaneu,
intr-o disponibilitate fara precedent de a participa nemij-
locit la proiectele regizorilor reintorsi din exil. Cum am
vazut (vezi supra, cap. 2), insdsi chemarea lor de catre mi-
nistrul Plesu se fundamenta pe speranta canalizarii acestui
potential. Faptul c§, fie si temporar, aceste sperante uneori
s-au Implinit, pe cand in alte cazuri s-au spulberat tine, pe
de-o parte, de fragilul echilibru dintre proiectul/proiectele
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personal/e ale repatriatilor si particularitatile trupelor pe
care le-au intalnit. Pe de alta parte, Insd, chiar si in cazul
,marilor impliniri” spectacologice ale anilor 1990, ravnita
fortd coagulantd n-a putut sd-si arate roadele decat pe
distante scurte, in conditiile contradictiei fundamentale, pe
care nimeni n-a parut s-o observe la acel moment, intre
formula organizatorica a teatrului de repertoriu finantat de
stat, cu actori salariati continuu, si modelele (economice, de
productie si organizationale) de coagulare a echipelor de
avangarda din America si Europa (de la Living Theatre la
Wooster Group, de la Institutul Experimental de Teatru al
lui Brook la Theatre du Soleil al Arianei Mnouchkine etc.).
In structura (neclintitd) a institutiei publice de spectacol din
Romania, efortul coagulator al unei echipe de proiect ,,ani-
mate” In jurul unui regizor sau altul nu putea avea, in
conditiile in care unul si acelasi actor juca in 3-5 spectacole
diferite In aceeasi siptamana, decat o rata de viata limitata:
si atunci ca si azi, el se ciocneste si se toceste, pe de-o parte,
de inerentele rutine implicate de expunerea actorului la
tipuri de discurs si de esteticd total divergente; si, pe de
alta parte, echipa , coagulata” spontan in jurul unui proiect
va produce o polarizare/antagonizare involuntara a masi-
ndriei institutionale in ansamblul ei, mai ales dacd are
succes.

In acest sens, asemandrile dintre Trilogia antici a lui
Andrei Serban si ... au pus cituse florilor... pot servi drept
ilustrari exemplare. Dar se si despart, din nou, la o privire
mai atentd: experienta de creatie, la nivel colectiv, a
Trilogiei a implicat, pe de-o parte, asa cum am vazut, o se-
lectie complexa a unei intregi grupdri de artisti tineri
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menite s-o slujeascd. Ulterior, aceasta echipa s-a dizolvat
aproape fara rest in marele colectiv artistic al Nationalului,
ori 1n alte institutii, semnele acestui proces inertial aparand
inclusiv in spectacolele puse in scend ulterior de Serban
insusi. Alexander Hausvater si-a selectionat, in schimb,
echipa dinduntrul trupei deja existente si, intr-un efort
dintre cele mai putin obisnuite, echipa nu s-a dizolvat
instantaneu, ci si-a adus regizorul inapoi acasa.

La Tigdnci

Traditional, un teatru de dimensiunile Odeonului isi
programeaza o mare productie pe stagiune. Nu este insa si
cazul stagiunii 1992-1993: dupa complicatul si controver-
satul Teatru seminar, spectaculosul Richard III (vezi infra) si
experimentalul Ora linxului de la studio, ea se incheie cu
premiera, in junie 1993, a unui spectacol la randul lui intrat
in legenda si care, in pofida dimensiunilor si a complexitatii
sale fdra precedent, a rezistat (miraculos) in repertoriul
teatrului peste un deceniu. In sdptdéméana premergatoare lan-
sarii, jurnalele, posturile de televiziune si revistele primeau —
cu scontatd stupoare — urmatorul comunicat de presa:

Cu nestinsa durere TEATRUL ODEON anuntd dis-
paritia neasteptata si definitiva a ilustrului profesor
de pian si compozitor G.G. Gavrilescu, in gradina
diabolica numita

LA TIGANCI

ale cdrei fatale Insusiri au fost din timp denuntate in
fata intregii lumi de Mircea Eliade, din nefericire fara
ecou.
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Despre calitatile si strdlucitorul destin al marelui
nostru compatriot si concetatean, prof. Gavrilescu,
ziaristii vor putea lua cunostinta in cadrul confe-
rintei de presa comemorative ce va avea loc marti,
8 iunie, 1993, ora 11, in sala de protocol a Teatrului
ODEON, cand domnul Alexander Hausvater, regi-
zor canadian, bun prieten cu dispdrutul, ii va evo-
ca viata si opera, prevenind o datd in plus intreaga
suflare bucuresteand si autoritatile municipale
asupra fortei destructive, de proportii incalcula-
bile, reprezentate de odiosul stabiliment numit

LA TIGANCI

Rudele apropiate ale disparutului si prietenii de
suflet ai acestuia, regizorul Alexander Hausvater,
scriitorul Cristian Popescu, scenograful Constantin
Ciubotariu, costumierii Irina Solomon si Dragos
Buhagiar, compozitorul Adrian Enescu, coregrafa
Raluca Ioana Ianegic, precum si indureratii actori
ai Teatrului Odeon asteapta onoratii ziaristi si pu-
blicul, precum si pe toti aceia care l-au cunoscut,
iubit si stimat pe genialul profesor de pian, la
parastasul ce va avea loc la sala Majestic, miercuri,
23 iunie ora 19.

Asa cum bine subliniazd Mugur Arvunescu in volumul
recuperator dedicat spectacolului?, dar si poetului Cristian
Popescu, in fapt pregatirile pentru acest proiect au inceput
incd din proximitatea premierei cu ...au pus catuse florilor...,
intreaga suflare a teatrului si, in special, membrii echipei

TMugur Arvunescu, La Tigdnci cu... Popescu, Editura Semne, 2004.
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de actori concentrandu-se pe realizarea unei noi productii
semnate de regizorul canadian. S-a decis cd aceastd pro-
ductie va fi o adaptare (liberd) dupa La Tigdnci, Insd, inca
din primele schitari ale proiectului, a fost clar cd, pentru a-1
putea Implini la nivelul de performantd propus, e nevoie
de o ampld campanie de strangere de fonduri, care sa com-
pleteze investitiile teatrului, evident insuficiente. Ca nicio-
datd, pe langa demersurile realizate de conducerea teatru-
lui, actritele Angela Ioan si Carmen Téanase s-au dedicat cu
generozitate neobosita unei serii de alergaturi, din banca in
bancd, din sponsor in sponsor. In cele din urma, Fundatia
Soros a platit, ca bursa de creatie, onorariul regizorului,
trustul de presa Expres a coprodus spectacolul, s-au adau-
gat diverse tipuri de sponsorizari de la Euromedia lui
Mircea Nedelciu, de la firma ARIS si de la tot felul de alti
binevoitori. Pentru a putea tine pasul cu organizarea pro-
ductiei si programul extrem de aglomerat al lui Hausvater,
scenograful Constantin Ciubotariu a plecat in vara lui 1992
in Canada, pentru zece zile, tot printr-o sponsorizare, ca sa
lucreze nemijlocit cu regizorul, punand pilonii de baza ai
foarte complicatului concept spatial.

In timpul unei scurte reveniri a lui Hausvater in Roma-
nia, s-au luat decizii si asupra perspectivei din care trebuie
abordata, atat constructia numarului special al Canava
Odeon dedicat premierei, cat si intreaga (neobisnuita) cam-
panie de presd. Miza majord a provocdrii era gasirea ori
compunerea unor texte pastisa, trimitand stilistic la dis-
cursul de presa interbelic, cu ton ironic-senzationalist, care
sa fie combinate cu materialele de substanta: s-a convenit
asupra unui fragment dintr-un eseu semnat de Monique
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Borie, referitor la relatia dintre textele de proza ale lui
Eliade, in special 19 trandafiri, si Living Theatre; caruia li
s-au adaugat, fireste, marturiile autorului dramatizarii,
exceptionalul poet Cristian Popescu, ale regizorului si ale
altor realizatori, totul organizat in forma unui tabloid din
anii 30, pe coperta cdruia a fost reprodusa, prelucratd
grafic, harta Bucurestiului anilor 1930, cu traseul tramvaiu-
lui 44, si asa zisa zona a disparitiei, pe care erau Insemnate
,locurile” imaginarei ultime caldtorii a lui Gavrilescu. Au
fost colportate zeci de anunturi reale, reclame, naucitoare
fapte diverse, pentru a crea atmosfera si a spori senzatia de
autenticitate a plonjeului temporal.

Directia de pastisa ironica imprimatd, la sugestia regizo-
rului, materialelor de promotionare venea, desigur, din
nevoia de a scoate nuvela metafizici a lui Eliade din
chihlimbarul ,patrimonialistic” adulator; dar intra si in
relatie directd cu neobisnuitul ton poetic, cand patetic, cand
sarcastic, cand auto-persiflant, al dramatizarii lui Cristian
Popescu: un work in progress care a suferit, in repetitii,
numeroase transformari directe, reiesite din felul in care
exercitiile echipei de actori, coordonate de regizor, se cris-
talizau pe principalele paliere ale caldtoriei initiatice la care
era invitat spectatorul. Experienta dramaturgica pe care
Cristi Popescu a declarat-o, inca din Canava Odeon, prima si
ultima sa incercare de acest fel, reprezinta, probabil, si unul
dintre primele experimente de ,écriture au plateau” din
spatiul nostru teatral (ii va urma, cum am vazut, cea a lui
Horia Garbea la Iluzia comicd).

Incd de la prima intalnire, Hausvater cred ca a
inteles insd, prin reactiile uneori explozive ale lui
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Cristi, cat de bine simte acesta substanta dramatica
din care se alcatuieste o scena de teatru. Cred cd a
avut loc un transfer spiritual intre cei doi artisti si
stilul lui Cristi de a asista si de a reface din mers
fiecare scend la cererea regizorului a fost determi-
nant pentru constructia spectacolului. Intr-un fel,
poezia pe care el o scria se apropia mult de conti-
nutul temelor din La Tigdnci: creatia, sentimentul
ratdrii, iubirea, moartea, credinta. Cristi a transferat
in textul creat multe din nelinistile noptilor sale de
poet. Era un Gavrilescu ce scria privindu-si chipul in
oglinda.!

E de addugat la prezentarea artistilor din invitatia de
presa faptul ca machiajul, perucile, complicatul body design
si conceptul afisului au fost realizate de Livia Bocanescu,
scenografa si artista plastica basarabeanca sositd in tara cu
trupa Teatrului Eugen Ionescu, apoi angajatd la Odeon,
cdreia statul roman nu reusise sa-i echivaleze diploma in
regie obtinuta la Moscova — pricind pentru care a functio-
nat, in toti acei ani, pe un simplu post de machieuza.

Parcursul reprezentatiei era format din patru etape
spatio-temporale diferite (de ,joc”, dar si de receptare).
Intrarea spectatorilor se facea prin spatele teatrului, unde
acestia erau ldsati sa astepte minute bune, pe trotuarul din
strada Academiei, in fata unei duble scari metalice, in timp
ce dintr-un difuzor se auzea, monoton, litania unor zeci si
zeci de nume, cu data nasterii si-a mortii; printre care se
strecura, desigur, si numele profesorului Gavrilescu. Usa

1 Mugur Arvunescu, La Tiganci. Cu Popescu, ed. cit,, p.27.
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buzunarului de decor avea spanzuratd deasupra firma
neglijenta ,La Tiganci”, si de ea era sprijinit un cosciug cu
capac transparent in care, in momentul intrdrii spectato-
rilor, apdrea personajul ,conducator de drum”, Tiganca
(Adriana Trandafir).

Prima etapa a caldtoriei 1i pastra pe spectatori in bu-
zunarul de decor, unde se amenajase o scena minusculd,
iar pe laturi ardeau Inalte sfesnice bisericesti cu lumanari,
la baza cdrora se aflau coroane de flori: un parastas impro-
vizat, pe jumadtate burlesc, pe jumadtate serios, propunea
cdderea In timp, dinspre azi spre ieri si Inapoi. Apoi,
spectatorii erau condusi In scena si asezati pe doua laturi
paralele cu oglinda scenei, ce lasau la mijloc un spatiu
,stradal”, traversat de sinele de tramvai. Schimbarile de
decor se faceau in culise, pe platforme cu roti: ele sugerau
diversele spatii ale povestii lui Gavrilescu, dragostea ratata
din vremea studiilor din Germania, orele de pian plic-
ticoase si refulat-erotizate (care se desfasurau chiar intr-un
pian ce venea pe sine), visele artistice ale eroului (Gavrilescu
era, pentru aceastd secventd, doar Florin Zamfirescu),
drumurile cu tramvaiul 44 si, in fine, coborarea la statia
Preoteselor.

Coborarea era una... fizicd, a tuturor participantilor:
spectatorii erau introdusi in sala printr-o secventa interac-
tivd, In care actorii se amestecau printre spectatori, 1i invi-
tau la dans, le puneau intrebdri cu semnificatie deschisa, ba
chiar i invitau sa spuna, daca doresc, cateva cuvinte, ori
chiar poezii. Trecerea invizibilei oglinzi a scenei era astfel
transformatd intr-un interludiu de ,fraternizare” intre
actori si spectatori — cu efecte adesea surprinzdtoare,
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pentru care actorii erau antrenati sa improvizeze solutii ad
hoc. Efectul vizual al descinderii in sala era, la randul lui,
socant: peste capetele spectatorilor se desfasura o plasa
elastica, de circ, din lojele laterale si de la balcon plonjau,
pe plasd, acrobatii, iar din zona centrald a balconului
cobora o teava de tipul celor utilizate de pompieri, de unde
veghea si de pe care cobora spiralat, mai apoi, Tiganca.

Pe scend, Gavrilescu se multiplicase in alte patru perso-
naje adaugate celui initial, interpretat de Florin Zamfirescu:
Serban Ionescu, Camelia Maxim, Gelu Nitu si Ionel Miha-
ilescu spargeau unitatea corp-personaj, oferind fiecare o
alta ipostaza tipologica si atitudinald, preluandu-si intr-o
ametitoare pantomima coregrafica replicile unul celuilalt,
intrand In contradictie, in duel ori in complementaritati
temporare, intr-un ametitor turbion de personalitati multiple.
Asocierea dintre circ si plonjeul psihanalitic in care per-
sonalitatea umana isi pierde consistenta, multiplicandu-se
involuntar, era menita sa-i creeze spectatorului o stare de
vertij, de confuzie, in acelasi timp seducatoare si nelinisti-
toare. Cdderea suprarealista in anii comunismului, vazuti
caricatural-kafkian, se petrecea intr-un decor prdfos, de
bloc comunist fara cer, cu zeci de ferestruici oarbe, ori
populate de oameni fantosa, in timp ce Gavrilescu/ Gavri-
lestii erau condusi de un om-cal, asemandator unei mario-
nete absurde, trase de sfori invizibile (Marius Stanescu).
Alunecarea si apoi reintoarcerea mortald ,la tiganci” era
figurata de un decor pe schelet metalic drapat in perdele
negre, sofisticat luminat, aproape in clarobscur, dinduntru
si dinspre sald, sugerand obiectivul gigantic al unei camere
fotografice, intr-o imagine sculptata in intuneric, de o
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frumusete imposibil de uitat. Interpretand fiecare mai
multe roluri, grupul masiv de actori ce populau scenele nu
dadea nicio secunda senzatia de cor, ori de uniformitate, ci
crea o lume bogat coloratd, cu chipuri diferentiate si vii, in
perpetud schimbare.

In fine, fars spatiu de aplauze, ca si la ...au pus catuse...,
spectatorii erau dirijati spre iesirea din fata, traversand cele
doua foaiere, printre actorii aliniati intr-o jelanie muts,
coroanele de flori si marile sfesnice arzand, din nou
organizate ca pentru un parastas.

Evident, despre spectacol s-a scris enorm, in termeni
dintre cei mai elogiosi, astfel incat simpla selectie a citdrilor
devine o intreaga aventura.

La Tiganci nu este o dramatizare a operei lui Eliade ci
rezultatul a ceea ce N. Manolescu ar numi «lecturd
infideld», singura, de altfel, cinstitd fata de opera si
de autor. Se cautd adevaratele «tiganci» (nicio lega-
tura cu Eliade, dupa cum nici cu etnia in cauza) pre-
cum personajele lui Mateiu Caragiale cautau «ade-
varatii Arnoteni». Este o misticd ba glumeata, ba
blanda, ba catastrofica, a cdutdrii esentei conditiei
umane, prin notiunile de Ludic, Libertate si Dum-
nezeu. Personajele constituie un joc pe trei planuri:
Gavrilescu (Florin Zamfirescu) si cele patru euri ale
sale (Serban Ionescu, Camelia Maxim, Ionel Mihai-
lescu si Gelu Nitu — cum se vede, prin eul feminin
se creeaza si o ambiguitate sexuald, freudian inteli-
gibild), magia de la Tiganci, axatd pe incantatiile si
jocul extraordinar al Adrianei Trandafir, si perso-
najul colectiv, dar bine marcat de fiecare actor, al
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socialismului agresiv, pe doud secvente temporale.
(-..) Muzica (Adrian Enescu), scenografia (Constantin
Ciubotaru), costumele (Irina Solomon si Dragos
Buhagiar) dovedesc la randu-le ca spectacolul este
un varf colectiv al teatrului romanesc, fara de care
am fi fost cu mult mai sdraci, nu atat cultural cat
afectiv.!

Formula foarte originald a adaptdrii, mizand pe asociatii
libere de idei si tinand seama mult mai putin de ordinea
firului narativ al nuvelei originare, a nedumerit mai ales
acel public cunoscator, iubitor al prozei eliadesti, oarecum
deconcertat de mizele spectacologice noi pe care si le-au
propus atat dramaturgul, cat si regizorul. Fiindca La Ti-
ganci, in versiunea Cristian Popescu-Alexander Hausvater
era departe de-a ,ilustra” teatral nuvela. Propunerea lor
transfera cdldtoria trans-temporalda a profesorului Gavri-
lescu Intr-un parcurs personalizat, al spectatorului insusi,
pentru care traversarea timpilor ,spatializati” reprezenta
(sau ar fi trebuit sd reprezinte), de fiecare datd, o noud
etapa de imersiune intr-o teatralitate ce il obliga sa-si ia in
posesie, pe un alt nivel, propria identitate. Dintr-unele
cronici, chiar foarte favorabile, se degajd acest disconfort
produs de distanta dintre orizontul de asteptare predo-
minant literar si policromia ofertei spectacologice -
pierzand din vedere coerenta de ansamblu, una declarats,
dar si pusa in opera: destinul lui Gavrilescu este acela al

1 Doru Mares, ,La Tiginci intr-o lectura infidela”, Cotidianul, 16
decembrie 1993.
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mortului viu, iar traseul spectatorial e al unui priveghi

magic.

Ceea ce i se poate reprosa, din acest punct de vedere,
spectacolului lui Hausvater (nu si textului lui
Cristian Popescu!) este evolutia pe un singur plan:
acela al fantasticului. In nuvela lui Eliade, realul si
fantasticul existd cu egala indreptatire, se confrunta;
fantasticul se insinueaza treptat in realitate, mai intai
fisurand-o prin intermediul straniului, pentru a
irumpe apoi irezistibil, impunandu-si propria sa
realitate. Or traseul teatral al lui Gavrilescu e linear si
previzibil, fard gradatii si momente culminante.!

Cu toate acestea, acelasi cronicar e unul dintre putinii
care diagnosticheaza si analizeaza cu subtilitate momentul
neobisnuit al trecerii publicului de pe scena in sald, cel de
interactiune intre echipa de actori si cea de spectatori —
moment pentru unii jenant, pentru altii nelinistitor, dar
care oferea, Intr-un anume fel, cheia de transfer de la
lectura esteticd la valoarea experientiala, legand astfel ...au
pus cdtuse florilor... de La Tiganci.

Prinsi in capcand, avem ocazia sa simtim sub picioa-
re «arsura» scandurilor — care ar trebui sd ne faca sa
jucdm, asemenea ursului din balciuri? Inghesuiti
unii Intr-altii, ne ascundem unul dupa celdlalt de
lumina reflectoarelor, de privirile actorilor care se
«razbuna» acum, Indemnandu-ne sa traim miracolul

1 Victor Scoradet, ,,O Incantare pentru ochii dvs.!”, Contempo-
ranul-ldeea europeand, 6 ianuarie 1994, p. 12.
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prezentei pe scend: sd ne trdim personajul care
suntem — sau pe acela pe care-1 alegem, sub privirile
celorlalti, ale «tuturor», fara regie. Sa simtim cat e de
greu, sd realizam cat e de important — sau macar sa
ne urmareasca acest moment, ca o somatie ulterioara
la reactie, la implicare, la spontaneitate. Dar el va fi
urmat de un altul pe care il vom percepe ca mult mai
usor, intrucat el se desfasoara in sala, dupa ce ne-am
mai venit in fire datorita contactului cu locul nostru
«dintotdeauna»; fotoliul de spectator. Ambele mo-
mente se constituie In ceea ce s-ar putea numi miza
didactica a acestui spectacol; un prilej binevenit de a
ne constientiza limitele, inhibitiile, de a ne testa dis-
ponibilitatea de depasire a lor ca si capacitatea de a
ne ldsa contaminati, pur si simplu, de bucuria trairii.!

Profitand insa de distanta temporald, trebuie precizat,
cu onestitate, ca au existat si critici — putini, ce-i drept —
care, dincolo de unele firesti si legitime obiectii, au refuzat,
pur si simplu, sa se integreze In experiment si sa isi asume
experienta ca atare, tratand propunerea in ansamblu ca pe-
o ratare. Si pentru cititorul de azi nu e de mirare ca exact
criticul de teatru ce atacase pamfletar, anterior, Trilogia lui
Serban (vezi supra) se delimita, cam cu aceleasi mijloace, si
de adaptarea lui Cristian Popescu dupa Eliade:

Unde se va fi ivit, Insd, fractura dintre proiect si
concretizarea lui satisfacdtoare? Dupa pdrerea mea,
in faza scenariului. Acesta propune, pe urmele

1 Ibidem.
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prozei eliadesti, o cdlatorie initiatica al carei punct de
pornire e intamplarea, al carei traseu e memoria si a
cdrei linie de sosire e moartea, dar modifica origi-
nalul literar — coerent si «logic», in suprarealismul
sdu — pana la a-1 face nu doar de nerecunoscut, ci si
de neinteles. Desigur, acest repros ar fi rdmas nefor-
mulat daca «textul de spectacol» ar fi avut o coerenta
a sa, proprie. Nu o are. Preludiul, foarte lung si, pana
la urma, enervant prin monotonia pomelnicului
nascocit (sa fie numele celor ce si-au gasit sfarsitul
«la tiganci»? si ce-i cu asta?) e succedat abrupt de
inceputul efectiv al povestirii — momentul asteptdrii
tramvaiului —, Impanat Insa cu scene de amintire si
bantuit regulat de un fel de Tiganca arhetipald
(personajul principal - si inventat — In spectacol, ala-
turi de Gavrilescu), care nu-si avea defel locul aici.
Altminteri, ce rost mai capdatda mersul la tiganci?
Inutild mi s-a parut a fi interventia In actiune a
personajului «Lawrence al Arabiei»; chiar si pentru
cine a citit nuvela, prezenta acestuia — cocotat, ca la
circ, sub plafon — e doar aiuritoare. Mi-e greu sa-mi
inchipui cum de Hausvater, autor a numeroase
adaptari pentru scend (judecand dupa Decameronul,
piesa de sine statatoare), a produs incongruente de
acest fel. Ori sa fie contributia colaboratorului sau,
Cristian Popescu?!

Din fericire, insd, publicul n-a pdrut sa tina deloc seama,
nici de aceastda datd, de evaluarea grabitd, amestec de

1 Alice Georgescu, ,Un esec cu panas”, Teatrul azi, nr. 4-5-6,
1994, p. 21.
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intelectualism rau plasat, neatentie si blazare. Cronicile
pozitive au prevalat, iar spectacolul s-a jucat cu sala plina
aproape un deceniu. Mai mult, notorietatea si vitalitatea
neobisnuitd a spectacolului a dus, in mod firesc, la invi-
tarea sa in tot felul de locuri. Cum insa traseul initiatic avea
o dimensiune site-specific, iar decorul era deosebit de
sofisticat, plecarea In turnee era dificild. Mugur Arvunescu
si colegii sai de echipa rememoreaza emotionant cateva
dintre cele mai stranii si fructuoase intalniri cu publicul din
tara sau de pe alte meridiane, si eforturile de adaptare,
incununate de succes, la care a fost provocata trupa, preci-
zand c4, la baza reusitelor succesive, in conditii dintre cele
mai neobisnuite, a stat, de fapt, antrenamentul-cantonament
initial, din vremea repetitiilor, cu care-i obisnuise Hausvater:

Actorii s-au obisnuit astfel sa traiasca aceleasi stdri si
relatii indiferent de obiectele sau spatiile necunos-
cute care-i inconjurau. In timpul turneului din Ger-
mania, am avut ocazia sa jucam Tigincile atat pe
scena dotatd a festivalului de la Oldenburg, cat si pe
un podium inexpresiv dintr-o banala sald de sedinte
din Ulm. In ambele situatii reactia publicului ger-
man a fost impresionantd, oamenii aplaudand minu-
te in sir in picioare. Dacd pe scena festivalului lucru-
rile s-au desfasurat cat de cat normal, Inzestrarea
tehnica fiind ireprosabild, pregdtirea de la Ulm a in-
semnat o goand disperata dupa improvizatii. Pianul
s-a transformat in simpld idee desenata pe-o panza
sub forma unei claviaturi, locul tramvaiului a fost
luat de un banal carucior cu care, probabil, gazdele
isi cdrau cutiile de bere. (...) Nimic Insa din ceea ce
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insemna valoare si sens n-a fost ratat. (...) In 1998,
spectacolul La Tiganci a fost invitat la Sibiu, la festi-
valul ce-si castigase deja o celebritate europeana.
Prezenta regizorului si cele cateva zile de repetitii au
transformat vechea manastire a Cisnadioarei intr-un
spatiu de descoperiri si reevaludri. Succesul a fost
enorm si, probabil, am fi putut juca seard de seard
timp de cateva saptamani, fard sa epuizam numarul
mare de spectatori ce au dorit sa fie prezenti...!

Cum am vazut, la un deceniu de la premierd, echipa de
actori a dorit sa aduca un omagiu poetului Cristian
Popescu, prea repede disparut, care ar fi implinit in acel an
(magica varsta de) 44 de ani. Cu acest prilej, Cristina
Modreanu dedica reprezentatiei speciale o noua si ampla
cronicd, ce sintetizeaza si tintele si motivatiile profunde ale
supravietuirii sale:

Spuneam ca La Tiganci nu e un simplu spectacol, ci o
experientd, un drum initiatic, asa cum o initiere este
si vizita lui Gavrilescu In gradina misterioasd a
tigancilor, intr-o dupa amiazad incredibil de calda.
Chiar traseul in cladirea teatrului este unul initiatic
pentru spectator: acesta nu va fi lasat sa dormiteze in
fotoliul sau, ci va fi purtat in trei spatii de joc (...) sur-
prins mereu de ce i se va intampla. (...) Schimbarea
spatiilor de joc, pelerinajul actorilor, spargerea con-
ventiilor teatrale Tn mod neasteptat si includerea
spectatorilor, a vocii lor, asa cum suna ea, e ceea ce
diferentiaza fiecare reprezentatie, o hraneste cu

TMugur Arvunescu, op. cit, p. 21.
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materie ineditd, facand imposibila rutina, mdcinarea
lui dinduntru. Acestea sunt datele care-au tinut in
viata corpul acestei efemeride bine fixata, dupa zece
ani, In constiinta spectatorului bucurestean. Sunt
deja cateva generatii care-au crescut cu acest specta-
col, pe unii i-a apropiat de teatru periculos de mult,
le-a ardtat ce Inseamnd emotia traita «de cealalta
parte» a baricadei, i-a contaminat de mister.!

1 Cristina Modreanu, ,Exercitii de libertate”, Adevirul literar si
artistic, 17 iunie 2003.
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9. Tompa Gabor — un model al
,modelului”

Sunt dificil de recuperat, memorial dar si prin cercetare,
statusul si imaginea publicd de acum trei decenii ale regi-
zorului Tompa Gabor: si asta, explicabil, mai ales pentru ca
atat statusul, cat si imaginea au ajuns sa se confunde,
aproape fard rest, In aceste decenii, cu directoratul sdu la
Teatrul Maghiar din Cluj, una dintre cele mai importante
scene ale Romaniei. Directorat a cdrui durata e un caz unic
nu doar la noi, ci, foarte probabil, si in majoritatea tarilor
europene, indiferent de formula de finantare care s-ar
aplica in oricare dintre ele. Or, aceasta situatie fara termen
de comparatie isi aruncd umbra asupra activitdtii regizo-
rale a artistului, incetosand involuntar importanta operelor
sale din primul deceniu de dupa caderea comunismului.

Mostenitor al unei traditii artistice remarcabile — tatal
sau, regizorul Tompa Miklos este una dintre figurile cen-
trale ale teatrului ardelean de limba maghiard, iar marele
regizor Harag Gyorgy i-a fost mentor inca din adolescenta
—, Tompa Gabor devine director adjunct artistic al celebrei
trupe clujene inca din 1987, iar din 1989 preia directia gene-
rald. Aceastd responsabilitate se intretese cu propria sa acti-
vitate artistica, administrarea, intinerirea si profilul insusi
ale teatrului purtand, incd de la inceput, marca viziunii si
gustului sau artistic — o viziune dedicata armonizarii

231



preferintelor publicului traditional al teatrului, un public
mai degraba elitist, cu tendintele modernismului tarziu din
teatrul de artd european si romanesc (conceptul de teatru de
artd se revendicd, evident, de la Stanislavski si Nemirovici-
Dancenko si a traversat intreaga istorie a secolului XX).
Formula se dovedeste una reusita si deosebit de stabila,
factorii importanti care au condus la acest succes de durata
(cu, desigur, micile sale suisuri si coborasuri) fiind menti-
nerea unei echipe de actori de inalta profesionalitate si invi-
tarea constanta a unor regizori colaboratori cu stilistici
diverse, din Romania si din afara ei, dar care apartin, cu
nesemnificative exceptii, aceluiasi tip de estetici. In efortul
de a creste vizibilitatea propriului teatru, dar si a propriei
creatii, In tara si in strdinatate, Tompa a ranforsat activitatea
Teatrului Maghiar din Cluj prin asocierea acestuia la Uniu-
nea Teatrelor Europene — o organizatie la randul ei de elita,
ce reuneste azi 26 de institutii teatrale si al cdrei presedinte a
devenit in 2018; alt pas esential a fost acela de a infiinta la
Cluj, in 2007, Festivalul International Interferente, bienal.
Dificultatea de a reconstrui imaginea si postura inca
tanarului Tompa Gabor in peisajul anilor 1990-2000 se
datoreaza, paradoxal, tocmai nestirbitei sale consecvente
de model artistic si managerial de succes, care l-a transfor-
mat, pe de-o parte, intr-un artist de respiratie internatio-
nala, cu colaborari regizorale si educationale in toate zarile;
dar, pe de altd parte, 1-a asezat In ultimul deceniu si juma-
tate intr-o pozitie (paradoxal, deloc confortabild) de varf, ca
exponent al unui privilegiat conservatorism — estetic dar si
politic —in raport cu evolutiile actuale ale vietii teatrale/cul-
turale romanesti, dar in buna masura si internationale. Din
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punctul de vedere al autoarei acestei carti, Tompa Gabor
este, probabil, exemplul ideal al neclintirii ,modelului tea-
tral” (nu doar romanesc) bazat pe intertextualitatea cultu-
rala si pe imaginea-metafora, specific anilor 1970-1980; o
situatie cu avantaje de moment si dezavantaje de durata,
explicabila partial tocmai prin insularitatea institutiei pe
care o serveste, o conduce si o protejeaza de atata vreme.

In schimb, in interviurile din primii ani 90, cantarindu-si
mereu discursul public cu mare grija, Tompa Gabor se
dovedeste un tandr senin, deosebit de cult si de generos,
foarte stapan pe propria sa viziune, atat ca artist, cat si ca
manager, si Inclinat, intr-un anume fel, sa-si exemplifice
constant ideile teoretice cu exemple imediate de viata si
artd. Miza sa primard e, fireste, aceea de a-si consolida
institutia, atat prin intinerire, cat si prin circulatie:

..Ja Academia de Teatru, clasa de regie pe care o
conduc va absolvi in iunie. Am cativa studenti, zic
eu, de mare perspectivd. Pe unul dintre ei, care va
monta Rosenkrantz si Guildenstern sunt morti, vreau
sa-1 aduc la Cluj, ca al treilea regizor al teatrului [este
vorba despre Kovesdy Istvan, n.n.]. Victor Ioan
Frunza va monta A doudsprezecea noapte. Vreau ca
Teatrul Maghiar din Cluj sa se mentina la cota artis-
ticad pe care a atins-o In ultimii ani... Avem o trupa
foarte bund, omogenad, care sper sa atragd persona-
litati ale regiei si scenografiei. Avem si invitatii cu
Cantdireata cheald, care, pe 15 septembrie, va trece de
reprezentatia cu numadrul 100, la Berlin, Bruxelles,
Antwerpen si Paris. (...) De asemenea, directorul lui
Oxford Stage Company, John Retallack, va lucra un
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musical — Days o f Hope [proiectul de colaborare nu
s-a mai realizat, n.n.]. Va fi un bun exercitiu pentru
cei sapte absolventi, trei bdieti si patra fete, pe care i-
am angajat pentru intinerirea trupei si cresterea
«efectivului», care a ajuns in sfarsit la un numar
normal de actori: 30. Aceste personalitati reprezinta
garantii pentru calitatea profesionald a spectacolelor.!

Regizorul nu pare bataios nici raportat la alte tipuri de a

face teatru (exceptand, poate, persistenta modelului texto-

centrist din teatrul din Ungaria, o tema care va reveni in

mai multe interviuri?), nici cu sistemul In genere, oricat de
nelinistitoare si turbulente erau vremurile — sa ne amintim

cd guvernantii tocmai interveniserd, in 1994, in viata unora

dintre cele mai dinamice teatre de la noi. Dar are un punct

de vedere — e drept, moderat — si cu privire la teatrul poli-

ticc, mai bine zis la dimensiunea politicd a teatrului in

genere:

Sigur ca teatrul, daca se ia in serios si reprezinta ceea
ce este de fapt menirea lui originard — aceea de a fi
oglinda vremii —, atunci nu poate sa se sustraga poli-
ticului. Acest politic nu trebuie insa fortat. Acest
spectacol, Impostorul [de Spird Gyorgy, regia Arosi

! Tompa Gabor, , Teatrul nu poate ocoli prezentul”, interviu de

Ionela

Lita, Contemporanul, 7 decembrie 1994, p. 12.

2 Vezi, In acest sens, , Tompa Gabor — Divan pe teren neutru” in
Miruna Runcan si C. C. Buricea-Mlinarcic, Cinci Divane Ad
Hoc, editie online https://editura.liternet.ro/carte/237/Miruna-
Runcan-Constantin-Cristian-Buricea-Mlinarcic/Cinci-divane-
ad-hoc.html
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Arpéd, n.n.], prin evolutia contextului de la noi, prin
evolutia evenimentelor, devine politic. Eu ma feresc
sa fac politica ieftina, de zi. Sigur cd dimensiunea
politicd a unui spectacol este Imprumutata si de
spectatorii care il urmdresc si de epoca in care este
prezentat. Dar, in acelasi timp, daca spectacolul de
teatru nu se apleaca asupra unor probleme esentiale
ale convietuirii umane si nu reuseste sa creeze niste
valori universale, as zice eu, atunci nu cred ca doar
politicul 1l poate mentine la suprafata — decat, poate,
superficial si temporar. El poate doar spori interesul,
imprumutand si un caracter «exotic». Prin natura lu-
crurilor insd, daca teatrul e luat In serios si-1 exprima
pe creator, el nu poate ocoli prezentul, pentru cd fara
acest prezent teatrul nu ar exista. Cred cd, In masura
in care problemele unei societdti sunt puternic
politice, deci, atunci cand societatea este politizatd,
nici teatrul nu poate fi altfel.!

Céntdreata cheald

Primul sdu mare succes la nivel national (cu toate ca deja
cateva spectacole ale sale, de la Sfantu Gheorghe, Cluj ori
Targu Mures se bucurasera de cronici excelente si in
deceniul anterior) va rdmane, pana azi, un spectacol de
referintd, chiar legendar as zice. E vorba de Cantdireata chealid
a lui Eugene Ionesco din 1992. Vadit impresionat, un critic
isi descrie In amanuntime perceptiile si senzatiile de specta-
tor, ceea ce ne ajutd azi sd reconfiguram intreaga atmosfera:
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Intrand in teatru printr-un tunel construit, tapetat cu
reclame pe care, totusi, nu le pot distinge prea bine,
ajung pe «scend»: primul soc este un enorm perete —
«biblioteca», ale carei rafturi sunt zeci si zeci de com-
partimente unde sunt expuse tot atatea papusi, nici
una semanand cu alta. Cu alte cuvinte, individua-
lizate, multicolore, nemiscate, privind spre public.
Un clasic maestru de ceremonii, In frac, mascat, cu
baston, face onorurile casei, dand semnalul ca spec-
tacolul poate incepe. Panoul de un alb stralucitor, cu
multicolorele papusi, se ridica si vedem o cutie de
aceleasi dimensiuni, cu o usa in fund, o usa turnanta,
ca de spital sau de altd institutie de utilitate publica,
deasupra careia se afla un ceas fara limbi. O papusa
umanad sta nemiscatd in partea dreapta a intrarii. DI.
Smith, cu peruca, cu o mustata luand-o arogant-
ironic In sus la extremitati, citeste ziarul prins pe un
stativ de lemn. D-na Smith, cu peruca, iese dintr-un
cufdr ca o lada cu jucarii. Costumele lor, dacd nu
sunt de la un bal, par sa fie ale unor papusi uma-
noide. Machiajul, foarte accentuat, le da un aer usor
straniu, dar extrem de evocator. Coafura d-nei Smith
aduce aminte de stilul oriental. La mbinarea pere-
tilor camerei-cutie cu plafonul incep sa se aprinda
rapid tuburi fluorescente de un alb care revarsa
lumina aproape violenta.!
Multe din cronicile vremii insista pe capacitatea iesita
din comun a lui Tompa de a citi iIn adancime si de a

! Marian Popescu, , Absurdul ca la carte”, Teatrul azi, nr. 5-6,
1992, p. 23.
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interpreta textul ionescian — de altminteri, acest rafinament

hermeneutic va fi probat in timp si de alte excelente mon-

tari ale sale din opera academicianului francez (ca Jacques
sau supunerea, 2003, ori Noul locatar, 2014), dar si din alte
texte fundamentale ale teatrului absurdului (Play, 2003; Ce
zile frumoase! 2004, Asteptiandu-I pe Godot de Samuel Beckett,

2005).

Profund ionescian prin libertatea de spirit manifes-
tatd In punerea in scend a «anti-piesei» Cantireata
cheald, emancipat cu totul de sub teroarea literala a
cuvintelor, pe care le manevreaza jucdus ca pe o
armd de calibru usor, Tompa Gabor mobilizeaza
imagistic, cu aerul cel mai natural, situatia absurda,
portretul burlesc, nonsensul revelator, contradictia
dinamicd, parodiind cu nonsalantd, mizand mai ales
pe elementele comicului vesel. Spectacolul e eliberat
de povara suitei de prejudecati intunecate care apasa
fdra nuantdri asupra tuturor pieselor lui Eugen
Ionescu, consecinta a strivitoarei sale reputatii de re-
voltat Impotriva absurdului existentei umane, al
finitudinii vietii, al fatalitatii expierii. In montarea de
la Teatrul Maghiar din Cluj, Tompa Gabor izbuteste
sa ajunga la miezul fraged al defensivei prin ras, al
dezvaluirii detasate a rizibilului obiectiv depozitat in
culpabilitatile omenesti individuale: marginirea, de-
sertaciunea, vidul interior, mania de a ne ineca in
vorbe, de a ne lasa napaditi de stereotipii.!

1 Doina Modola, ,,Emanciparea imaginii”, Romdnia literard, 4 iunie
1992, p. 16.
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Particularitatea spectacolului este, insd, aceea de a fi
combinat cu fantezie, dar si cu o precizie milimetrica, at-

mosfera generala de joc absurd, colorat si surprinzator, cu

ideea timpului interior al personajelor si situatiilor, un

timp mecanic, incontrolabil, pe care-1 ignordm si, cumva,

cdruia 1i suntem supusi fara iesire, o temad ionesciana ce va

apdrea

si va fi dezvoltata cu adanca vibratie abia in opera

ulterioara a scriitorului. In acest scop, o contributie majora

are scenografia, remarcata laudativ de mai toti criticii

vremii:

Ghidat de exactitatea bunului gust, dar si de o cultu-
ra temeinica a «cazului», Tompa Gabor refuzd adao-
surile dar si monotonia imagisticd, reusind sa faca
un spectacol adevarat dintr-un text ce risca sa rama-
nd doar un document teoretic al anti-teatrului. Regi-
zorul 1si asigura o Incadrare inspirata a textului
(scenografia, Judith Dobre Kothay): o cutie muzicala
cu pdpusi ce se miscd mai mult sau mai putin in
ritmul muzicii mecanice, o jucarie cu arcul rasucit la
maximum incat plesneste in final, iar spectacolul se
rostogoleste de la coada la capat iesit de sub control.
«Universul intreg — o stim inca de la Martin Luther —
nu e decat uriasul teatru de pdpusi al lui Dumne-
zeu», semnaleaza lon Vartic o afirmatie a lui Eugen
Ionesco.!

Nimic din efectul seducator, de-a dreptul dezarmant al
spectacolului n-ar fi fost, totusi, posibil fara acordarea

1 Mircea Ghitulescu, ,Ionescu inchis in propria simetrie”, Con-
temporanul, 1 iunie 1992, p. 6.

238



perfecta dintre imaginea generald, bogatia plastica a
costumelor si un joc actoricesc, al intregului ansamblu, atat
de bine studiat si reglat incat asocierea compozitd actor-
costum, pe de-o parte, si personaj-relatie, pe de alta parte,

77T

se topeau intr-o formuld de stranie si vioaie , naturalete”!:

Costumele sunt ingenioase. Doamna Smith (Spolarics
Andrea, cu o gratie nostima de parodie) e o papusa
japoneza de pe cestile de ceai, in timp ce domnul
Smith (Boer Ferenc) e o papusa cu arc, propulsata
uneori In actiune de un resort situat pe suprafata
scaunului pe care obisnuieste sa citeascd ziarul. E ca
o morsd impaiata, hazliu si terifiant in acelasi timp.
Costumele lor sunt intersanjabile incat, la a doua
aparitie, Doamna Smith este jumatate din domnul
Smith si invers. Celalalt cuplu, domnul si doamna
Martin, sunt papusi scotiene, Panek Kati are o figura
aiurita si netoata, alcatuind impreund cu Bacs Miklds
— cu o mare mobilitate a expresiei — un reusit cuplu
comic. Scena recunoasterii dintre domnul si doamna
Martin se petrece pe fondul unei activitati conjugale
pline de vitalitate, absurdul situatiei fiind dus la
paroxism. Capitanul de pompieri (Bird Jozsef) este
un solddtel de plumb cu tulumba la brau; ca si la
celelalte personaje, fardul, o anume intepeneala si

! De altfel, Andreea Spolarics, interpreta Doamnei Smith —
ulterior desfasurandu-si activitatea teatrala si cinematografica
in Ungaria —, a fost nominalizatd pentru Premiul de inter-
pretare feminind atat la Festivalul National de Teatru, cat si la
prima editie a Galei Premiilor UNITER.
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transparentd a obrazului, te proiecteaza intr-o lume
jumatate mecanicd, jumatate umana.!

In plus, probabil ci entuziasmul starnit de Céntireata
cheald pusa in scena de Tompa Gabor s-a datorat, intr-o
masurd hotdratoare, ingenioasei solutii de final, ce ldsa
publicul fara suflare, starnind apoi urale, indiferent daca
reprezentatia avea loc In Romania sau in vreunul din
multele orase din toatd lumea prin care a circulat, ani la
rand. O solutie ce restructura fundamental fluxul de sem-
nificatii al spectacolului (a carui jucdusa cutie muzicald se
transforma brusc intr-o metaford coplesitoare asupra meca-
nicii repetitive, lipsite de sansa transcendentei, a destinelor
omenesti); si pe care n-o rateazd, asa cum dovedeste
cercetarea la trecerea a trei decenii, niciuna dintre cronicile
care i-au fost dedicate, fie ele In tara, fie in afara ei:

Tompa, care mizeaza pe grotesc pana la dementa
dezlantuitd, conferd piesei un ritm smintit. El trans-
forma voit personajele In marionete, mici mecanisme
automate, si le inchide intr-o cutie muzicala; ele se
trezesc la viata o data cu deschiderea cutiei. (...)
Regizorul voia ca solutia din finalul spectacolului sa
ramana un secret. (...) Sunt convins ca secretul va fi
foarte repede divulgat... Se stie ca piesa Céintireata
cheald se termina precum incepe. Tompa, dupa con-
sumarea ultimei scene, rederuleaza filmul: actorii,
intr-un ritm accelerat, refac spectacolul de-a-ndoar-
selea, pand se ajunge la prima imagine. Dementa

1 Mircea Ghitulescu, art. cit.
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aceasta — nu gasesc un cuvant mai potrivit —, care
pune actorii in mare dificultate, are un impact foarte
puternic asupra publicului. In sald se dezlintuie
infernul: la fiecare «intuneric» izbucnesc furtuni de
aplauze, deoarece spectatorii sunt convinsi ca regi-
zorul nu-si va duce pana la capat ideea si va renunta
la un moment dat. Ins3 el (...) nu se las3, isi continua
drumul de intoarcere, luandu-si privitorii de mana si
ducandu-i mereu mai departe, antrenati de curentii
dementiali impusi de regizor si de Ionesco insusi.!

Hamlet

Hamlet, montat pe scena Nationalului din Craiova, In
1997, avand insa in rolurile centrale invitati din elita
teatrala bucuresteana — Adrian Pintea, Oana Pellea, Mihai
Constantin —, a fost ceea ce am putea numi azi un block-
buster teatral si s-a bucurat, in acest sens, de o primire de
criticd si de public direct proportionale cu excelenta
campanie promotionald de care-a beneficiat. Chiar daca
deceniul e unul cu adevarat fast pentru opera lui Tompa,
fie ea din tard ori din afara ei, cu cateva spectacole
memorabile, excelent primite de critica ori chiar premiate
(Neintelegerea de Camus, 1993; Cabala bigotilor de Bulgakov,
1995; Woyzeck de Biichner la Teatrul Bulandra, 1996;
Opereta de Gombrowicz, 1996 si, ulterior, Troilus si Cressida
de Shakespeare, 1998, ori Sfarsit de partidd de Beckett, 1999),

! Jacques Parneux, ,Jos palaria in fata Cantiretei chele!”,
Libération, 7 noiembrie 1996.
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niciuna dintre aceste realizari meritorii nu are parte de o
rezonantd nationald si, In bund madsurd, internationald,
aproape unanimd, de asemenea proportii. Lucru probat (si,
de fapt, sustinut) si de inregistrarea pentru televiziune a
productiei craiovene, care le permite tuturor iubitorilor de
teatru revizitarea ei, macar din vreme in vreme!.

Interesant, cronicile vremii se intrec in eforturile de a
descrie si, mai ales, de a interpreta propunerea regizorului,
dar publicistica epocii ne dezvaluie si faptul cd proiectul a
avut o gestatie lungd, iar colaborarea cu Nationalul craio-
vean, aflat In acel moment, mai ales din pricina specta-
colelor montate aici de Silviu Purcdrete, in pozitia de varf
de lance al circulatiei internationale a teatrului romanesc, a
constituit de fapt prilejul ideal pentru punerea sa in prac-
tici. In interviul mai sus citat din 1995, deja Tompa isi
schita intentiile:

Plec pe 13 septembrie la Londra sa conduc un
program de master-class pentru regizori, program
pe care l-am inceput in aprilie. L-am continuat in
iunie la Londra si acum urmeaza trei saptamani la
Glasgow, in cadrul lui International Workshop
Festival, unde mai predau, printre altii, Andrei
Serban, Silviu Purcdrete, Maurice Béjart s.a. (...) Pe
de altd parte, exista partea practicd a workshopului.
Ea consta in sapte scene din Hamlet, cu care incerc sa
demonstrez cate tipuri de teatru se intalnesc in

1 Un prilej neasteptat, binevenit tindnd seama de conditii, a fost
oferit de organizarea Festivalului National de Teatru din 2020,
in vreme de pandemie, in formula online.
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aceastd piesa: incepand de la commedia dell’arte la
teatral elisabetan, realismul psihologic s.a.m.d., si
cum pot capata ele un caracter unitar printr-o con-
ceptie regizorald omogend. Pe de alta parte, Hamlet
constituie si un bun prilej de reflectie asupra rostului
regiei. Eu privesc personajul Hamlet ca pe un om de
teatru, un regizor care se pregdteste sa faca un
spectacol. Dar el nu face spectacolul pana cand nu
are o mizd suficient de puternica. La acest curs
participa regizori, nu studenti. Lucram cu 24 de
actori alesi. Fiecare regizor care s-a Inscris la curs va
face propriul sau spectacol Hamlet.!

Fiindca, da, Hamletul de la Craiova se fundamenta pe
aceasta idee a ,inventarii regiei”, fiind, probabil, cea mai
declarat meta-teatrald dintre marile productii-eveniment
ale epocii, altminteri o perioada intesata, asa cum am vazut
si vom mai vedea, de solutii meta, unele mai proaspete,
altele mai obosite, unele mai convingdtoare, altele mai
didactice. As indrazni sa zic, consultand multimea de ana-
lize si de eseuri dedicate acestui eveniment ca, in fond,
Hamletul lui Tompa e, din acest punct de vedere, o chinte-
sentd a modelului teatral coagulat decenii la rand, ajuns
acum la formula sa canonica si, chiar, intr-un anume fel,
marcand intersectia dintre autoritatea regizorala absoluta
si valoarea comerciald a ofertei. Critica Intampina aceasta
(probabil mai putin vizibild atunci decat azi) intersectie cu
un entuziasm nedezmintit:

1 Tompa Gabor, , Teatrul nu poate ocoli prezentul”, interviu de
Ionela Lita, Contemporanul, 7 decembrie 1994, p. 12.
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...Tompa compune o sinteza culturald: avem in fata
si teatrul traditional, victorian, In vesminte somp-
tuoase, si pantomimd clasica, in costume simple,
caricaturale, si silueta lui Charlot amestecata in trupa
de comedianti sositi la curtea Regelui Danemarcei, si
spectacol de circ in secventa groparilor, transpusa in
cheie burlescd, si joc parodic, ca atunci cand Hamlet
citeste traversand spatiul Incoace si incolo, purtat de
tovardsii sai Intr-o lectica imaginard, cam ca la micile
reprezentatii sustinute In pietele marilor metropole
de mimi improvizati, Inconjurati de cercurile aglo-
merate ale turistilor, si intrigd de spionaj in clipele in
care, pe urmele lui Hamlet, e trimis in Franta turna-
torul «serviciilor secrete», si parada de mijloace teh-
nice actuale, cu oglinda care se ridica pe un stejar
metalic In timp ce reteaua ca de paianjeni a reflec-
toarelor coboard pana aproape de scandura podelei
obligindu-i pe actori sd ramana jos striviti de
lumina, si o scurtd frazd muzicala din opera rock The
Wall a grupului Pink Floyd - si altele probabil. Ideea
e de vast intertext cultural, de «maximalism» al isto-
riei creativitdtii, pe care o vedem reactualizata —
virtualmente intreaga — in prezentul spectacolului.!

De altminteri, criticul literar indrdgostit (pdtimas) de
teatru il lauda pe regizor (si implicit pe dramaturgul Visky
Andrés) plecand de la formula de reordonare a textului de
spectacol, prin intreteserea savanta a mai multor traduceri

! Joan Bogdan Lefter, , Cine-a scris Hamlet”, Romdnia literard, 10
decembrie 1997, p. 16.

244



ce apartin unor epoci diferite: un procedeu nu neaparat
neobisnuit nici atunci si nici acum — si, cumva, necesar, cata
vreme nu poti beneficia de o traducere noua:

Ar fi — mai intai — elaborarea scenariului reprezen-
tatiei, obtinut prin mixarea mai multor traduceri
existente: a celor realizate (in ordine cronologicd) de
Ion Vinea, Vladimir Streinu, tandemul Leon Levitchi
— Dan Dutescu si Nina Cassian. Sunt versiuni dife-
rite nu doar pentru ca apartin unor autori distincti,
cu personalitdti fatalmente diverse si care n-aveau
cum sa frazeze la fel; din motive care tin si de
structura personalitatii, si de standardele epocilor in
care au fost lucrate, transpunerile in cauza difera si
substantial, la nivelul optiunilor pentru anumite
straturi ale limbajului: mai ceremonios si arhaizant la
cei dintai, mai jucdus, pe alocuri argotic chiar, si
oricum modernizant la cei din urma. Rezultatul e un
fel de colaj lingvistic: un subtil palimpsest stilistic
purtdtor al sugestiei de pluralitate a timpului, a
timpurilor si creator — astfel — al unui camp generos
de semnificatii virtuale.!

Caracterul eterogen al limbajului, obtinut prin colarea
mai multor traduceri, nu pare sa faca obiectul altor cronici,
nici In bine, nici In rdu, cu toate cd, probabil, ar fi putut sa
ridice macar anumite semne de intrebare procedurale.
(Cum am vazut, un lucru asemdndtor s-a petrecut si In
cazul traducerii lui Horea Garbea dupa Iluzia comici a lui
Corneille, foarte putini critici sesizand interventiile in text

1 Ibidem.
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operate de acesta si de Alexandru Darie, unele de-a dreptul

,obraznice”, asa cum recunostea traducatorul). In schimb,

criticii isi centreaza atentia pe descrierea si descifrarea me-

taforelor vizuale propuse de echipa (scenograful Theodor
Th. Ciupe si creatoarea costumelor, Judit Dobre-Kothay),
plecand de la imaginea initiald, cu pseudo-cortina de fier
trasa (ce va reveni la final), in fata careia e asezata o masuta

de machiaj, marcand astfel la vedere tema teatralitatii.
Dupa intalnirea, la fata de cortina, dintre Hamlet, Bernardo
si Horatio...:
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Dezvaluit acum, decorul — in mijlocul scenei mari a
teatrului, o scend mai mica, al cdrei fundal placat cu
oglinzi va reflecta in rastimpuri siluetele actorilor si
chipurile spectatorilor din sala — da concretete plas-
tica ideii pe care Tompa a descoperit-o, incredibil de
simpla, de proaspdtd inca si de vie, In miezul
tragediei shakespeariene: teatrul este oglinda vietii.
A descoperit-o, in sensul etimologic al cuvantului,
inlaturand straturile sterpe, mortificante de banali-
tate, grandilocventa sau ilustrativism plat, pe care
atatea si atatea experiente artistice (unele, de altfel,
izbutite) consumate de-a lungul timpului le-au
depus deopotrivd peste metafora lui Shakespeare si
peste receptivitatea noastra la adevarul exprimat de
ea. (...) Cdci teatrul nu-i o suprafata reflectorizanta
unica, e un sistem de oglinzi paralele (dramaturgia,
mizanscena, actorii, am zice in termeni tehnici) ce-si
trimit una alteia imaginea — imaginea vietii —, pre-
lungind-o pana dincolo de infinit, de unde ea revine,
mereu si mereu, aceeasi si totusi alta, dupa cum



vremea si lumea condensate in ea sunt altele si totusi
aceleasi. Asa incat spectacolul se organizeaza in cer-
curi concentrice, In spectacole concentrice al cdror
punct de pornire si de intoarcere este tot timpul
teatrul.!

Evident, este un punct nodal, pentru majoritatea cople-
sitoare a criticilor vremii, sa puna sub reflector aceastd idee
centrald, paradigmaticd, a unui Hamlet care nu doar ,,scrie
si regizeaza” piesa diegeticd intitulata cu ironie de Shake-
speare ,,Cursa de soareci”, ci 1si construieste, transtemporal,
psihodrama in intregul ei context, pentru a demonstra
spectatorului contemporan (care e greu de crezut cd avea
vreo indoiald in acest sens) ca , teatrul e oglinda lumii”:

Pentru a augmenta functiile teatrului in societatea de
oriunde si de oricand, Tompa Gabor transforma
montarea intr-un context, Intr-un exercitiu initiatic,
intr-o motivatie profunda pentru un Hamlet care
trebuie sd regizeze «Cursa cu soareci». $i atunci, cel
care pare a fi in lumea noastra doar regizorul, este in
Hamlet-ul lui Tompa si actor, si spectator, cel care
imagineaza o situatie, o joaca pand la un punct, se
retrage privind-o ca spectator, analizeaza reactiile
celor din jur. Din perspective diferite, Hamlet insu-
meazad practic dimensiunile fundamentale ale actului
teatral: regizor, actor, spectator. Lumea, ca si Dane-
marca, este o inchisoare. Tompa Gabor i cheama pe
comedianti sa ridice cortina de fier si sa patrundem

1 Alice Georgescu, , Fetele oglinzii sau cine este Hamlet”, Teatrul
azi, nr. 3, 1997, pp. 5-9.
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alaturi de ei in acel spatiu in care adevdrul poate fi
rostit, in care adevarul se poate reflecta liber,
necenzurat si nedeformat, in nenumarate oglinzi.!

In fapt, spectacolul — de o mare bogitie vizuald, altmin-
teri, si totusi cumva aerisit, in conditiile unei compozitii a
cdrei plantatie acopera scena mare a Nationalului —, 1si
pastreazd, la revederea de astdzi atat pregnanta solutiilor
regizorale (in special In ceea ce priveste constructia in
clarobscururi, accentul pus pe greutatea dublu semnifi-
cativd a cuvantului scenic si excelentele jocuri de lumina),
cat si acea acuratete si precizie, preponderent demonstra-
tiva, ce ,racea” intelectual, In mare madsurd, participatia
spectatorului. De altminteri, abia cativa ani mai tarziu,
unui cronicar ce fusese, la momentul premierei, mai de-
graba laudativ, 1i scapa o judecata retrospectiva deloc
confortabila:

Dar, daca Hamlet (Teatrul National din Craiova) era
o ingenioasa conferintd despre invazia teatrului in
realitate In asemenea manierd incat frontiera dintre
actori si fiintele reale era complet abolita, In Regele
Lear se simte bucuria renuntdrii la orice teorie.

Probabil cea mai indoielnica (la prima mand, cu degetul
in ochi, as indrazni sd zic) dintre solutiile propuse de
Tompa in Hamlet-ul craiovean, aceea de a-l transforma pe
fantomaticul tata al lui Hamlet in Shakespeare insusi, e una

! Marina Constantinescu, ,Hai sd-i vedem pe comedianti”,
Romdnia literard, 1 martie 1997, p. 16.

2 Mircea Ghitulescu, , Regele Lear de la TNC. Regele Lear — un
manual de cruzime infantila”, Teatrul azi, nr. 12, 2005, p. 160.
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care, paradoxal, a produs frisoane de Incantare multor
critici, unii dintre ei amutindu-si strategic indoielile cu
privire la bunul ei gust...

Simbol «tangibil» al acestei constructii pe cat de sa-
vante pe atat de limpezi este figurarea nalucii regelui
ucis si a Primului actor de cdtre acelasi interpret —
Ion Colan, astfel grimat incat sa semene cu
Shakespeare. Nu e aici doar un subtil racord istoric
si cultural (ca actor, dramaturgul juca, In Hamlet,
rolul Spectrului), ci si, in primul rand, o etapa esen-
tiala a ecuatiei pe care Tompa a gandit-o si a rezol-
vat-o stralucit: cel ce, reveland taina mortii regelui
Hamlet, va declansa atat conflictul propriu-zis al
piesei si al spectacolului, cat si nebunia inscenata a
tanarului print (o alta piesa si un alt spectacol), e
insusi autorul! Poate pdrea cumva puerild aceastd solu-
tie, si mai ales constrangdtoare in raport cu personajul
principal, limitat, s-ar spune, la executarea mecanici a
unor ordine pe care nu are dreptul si le discute (s.n.).
Nimic mai fals insd, cdci Tompa stramuta scena
confidentei, de pe meterezele sumbrului castel in
camera de culcare a printului; aici, intins pe pat,
Hamlet va asculta sangeroasa intamplare istorisita,
de la masa de scris, de catre tatdl sdu trupesc-spi-
ritual. O va asculta, ori, poate, si-0 va imagina?

. In vreme ce altii ridicd miza actului de evaluare,
plecand de la aceasta optiune regizorala asezata pe muchia

1 Alice Georgescu, , Fetele oglinzii sau cine este Hamlet”, Teatrul
azi, nr. 3, 1997, p. 7.
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tautologiei, pe inalte culmi de rasfat naiv-admirativ (ceea
ce e, as spune, un drept alienabil al criticului):

Acesta e punctul de varf si de originalitate. Ideea
extraordinard de a-1 absorbi pe Shakespeare insusi in
Hamlet n-am mai intalnit-o in nici una dintre
montdrile romanesti si strdine pe care le-am vazut pe
scend sau pe ecran sau despre care am citit in carti.
Proiectul de sinteza si de totalitate e Impins astfel
pana la ultima consecintd imaginabild: pana acolo
unde Shakespeare — sau Tompa! — se cufunda si el -
ultimul — in lumea pe care a nascut-o, adaugandu-i
singurul lucru care mai putea exista in afara ei:
Creatorul...!

Totusi, apar si voci (rare) care au Indrazneala de a pune
la indoialg, fie si cu jumatate de glas, ritmul si coerenta de
ansamblu a spectacolului, excesul de metafore fara aco-
perire, ca si optiunea pentru transferul demonstrativ dintre
fantoma si Shakespeare:

Sunt si momente care treneaza din pricina regiei,

care nu sunt complet rezolvate sau care nu se lipesc

la intreg. Izolate si razlete insa. Nici solutia aparitiei

fantomei regelui, nici duelul final, nu mi s-au parut

foarte inspirate, parabola orbilor, o simpla imagine,
femeia goald cantand la vioars, la fel.2

Din fericire, rasfoind critica vremii reusim sa gdasim,

dincolo de reactiile imediate, pasaje descriptive ce reusesc

! Joan Bogdan Lefter, art. cit.
2 Marina Constantinescu, art. cit., p. 16.
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sa transmita cu acuitate, si azi, situatii, momente ori solutii
regizorale de vibratie artisticd profundd, propagand
dincolo de vreme efectul pe care spectacolul il putea avea
asupra spectatorului contemporan:

In text, imediat dupa intreruperea reprezentatiei,
autorul pare sa uite de ei [de actori, n.n.] — 1i scoate
pur si simplu din scen3, si atat: «ies toti». In spec-
tacol, Tompa 1i doboara brusc la pamant, ca striviti
de prdbusirea, intr-o imagine cutremuratoare, a pro-
iectoarelor prinse de sufitele din podul scenei. Dintre
cioburile oglinzii sfaramate — premonitie a dezastru-
lui ce va sd vina — se vor ridica doar Tatal-Shake-
speare si clovnii. Caci rolul lor incd nu s-a incheiat.
Mai trebuie sa intervind in treburile lumii — aceleia?
acesteia? —, primul, In scena dintre Hamlet si
Gertrude, cand umbra regelui dramaturg va tem-
pera violenta cu care printul-regizor o obliga pe
regina-personaj sa priveasca in fata adevarul despre
ea insdsi; ceilalti, ca gropari, in scena cimitirului,
cand, prinzand deodata glas, indulcesc prin glumele
lor brutalitatea cu care Hamlet ne asaza in fatd
oglinda ultima de unde ne va privi candva, pe toti,
craniul muced al lui Yorick ...!

In unele cronici se strecoars, totusi, printre randuri si cu
un fel de timiditate, si unele critici, In genere tintind o
anumita lipsd de unitate a distributiei, pe care Victor
Parhon, altminteri un fervent sustinator al teatrului din
urbea sa natala (cronica lui incepe cu o evocare a

1 Alice Georgescu, art. cit. p. 8.
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spectacolului lui Vlad Mugur de la acelasi teatru, din 1958)
si al productiei, o pune pe seama efortului, nu in totul reusit,
de a strange aldturi trei categorii diferite de colaboratori:

Foarte bine marcatd, ca pregnantd scenica, aparitia
reginei Gertrude e gandita de regizor si figurata de
Oana Pellea in tuse violente, pastoase, care sa spuna
ceva si despre o anume morbiditate a personajului,
derivata dintr-o vadita insatietate sexuald. Pe aceasta
linie, actrita va fi nu o data excelenta in scenele cu
Claudius, dar nu si in scenele cu Hamlet, iarasi, une-
ori mai putin convingatoare, schimbarea registrului
reclamand resurse de alt gen. Si nu cred ca e vorba,
aici, In primul rand de diferentele de varstd realad
dintre interpreti, ci de diferentele de stil, de faptul ca
poti face sau nu «echipd» cu un partener sau altul.
(-..) Din acest punct de vedere, cred ca in Hamlet-ul
de la Craiova s-au intalnit — si uneori au si fuzionat —
nu mai putin de trei echipe ale acestui regizor.!

In acest sens, daci rolurile feminine — Ofelia/Ozana
Oancea si Gertrude/Oana Pellea — par a acumula atat eva-
luari incurajatoare, cat si ridicari din sprancene, creatiile lui
Mihai Constantin in Claudius si Adrian Pintea in rolul
titular se bucura de unanime omagii. De altminteri, evo-
lutia ascendenta a celui dintai, la doar cativa ani de la
absolvire, era de departe una spectaculoasa, iar reusita
exceptionala din Woyzeck, montat cu mai putin de doi ani
in urma de Tompa Gabor la Bulandra (in care facea cuplu

1 Victor Parhon, ,,Hamlet la sfarsit de mileniu”, Teatrul azi, nr. 3,
1997, p. 6.
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tot cu Oana Pellea In Marie, ceea ce explicd optiunea
regizorului de a-i folosi, In contre emploi, in Hamlet), il
plasase deja pe orbita celor mai complecsi si mai interesanti
actori ai noii generatii:
Visceral, posesiv, vulgar pana si In respiratie,
Claudius e magistral infaptuit de Mihai Constantin,
cu o extraordinara fortd vitald, ce are parca nevoie
sd-si devoreze semenii, operatiune in care intervine
insd o malefica luciditate, un calcul politic atent la
fiecare mutare posibild, menit sa nu lase victimei nici
o sansa. Claudius pare un animal de prada scdpat
printre oameni, are viclenia celui ce a stat toatd viata
la panda si nu-si mai poate ascunde acum satisfactia
de a-si fi infipt coltii In halcile atata vreme ravnite.
Scena 1n care ar vrea dar nu poate sd se roage, caci e
incapabil sa ceara, sa dea sau sa primeasca iertarea, e
o scend antologicd, situandu-lpe Mihai Constantin
intre marii actori ai teatrului romanesc.!

Inss, fireste, Pintea se va bucura de cea mai dedicata
atentie din partea exegetilor, care se vor intrece, pe buna
dreptate, sa-i analizeze gesturile, rostirea, formula poetica
de interpretare, in versiuni de discurs ce leagd, asa cum era
si de asteptat, viziunea sa de aceea — distantatd, teatrali-
zantd — a regiei. Intr-o cronicd se strecoard, in fierbinteala
entuziasmului, si o vagad si nepotrivita aluzie, ,pour les
connaisseurs”, la situatia personala a actorului, macinat de
cativa ani de incertitudini, dar si de unele turbulente
(presdrate cu lungi pauze) cu privire la propria cariera:

1 Ibidem, p. 8.
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Hamlet mai este, Insd, si Adrian Pintea. Singurul
Hamlet imaginabil, as spune, in acest spectacol, pen-
tru ca Printul Danemarcei, asa cum a fost vazut de
Tompa, nu putea avea decat silueta plapanda si agila
a lui Adrian Pintea, inteligenta si sensibilitatea uma-
na si artisticd ale lui Pintea, dar mai ales glasul limpe-
de, cu taisuri sarcastice si catifelari melancolice, al
acestui (inca tanar) actor, chinuit de multa vreme, ca
si personajul sdu de-acum, de insolubila dilema a fi
sau a nu fi — actor. Prin Hamlet, Adrian Pintea a gdsit,
sper, riaspunsul pe care-l ciauta (s.n.)... lar regizorul a ga-
sit, prin distribuirea lui, cheia eroului - i a intregului
spectacol, pentru ca Hamlet este, aici, oglinda princi-
pala a sistemului, oglinda cu doua fete in care trebuie
sa-si vada chipul si personajele din piesd, si privitorii
din sala.!

In alta, mult mai sobr, interpretirii i se pune in evi-
dentd originalitatea, aceea de a fi abordat un ton ce refuza
orice patetism si orice ingrosare filozofardd, tocmai pentru
a da volum relatiei dintre artist si lumea imaginatd/con-
trolata de el, o lume recluziva si grotesca:

Aceasta aproape simplitate a rostirii lucrurilor pro-
funde, aceastd aproape umilitate In a descifra si
transmite talcurile ultime ale capodoperei shake-
speariene, aceasta aproape smerenie, care poate face
neintelesul de inteles, e marea calitate a creatiei lui
Adrian Pintea, intr-un Hamlet cu valoare de
referintd in istoria teatrului romanesc.?

1 Alice Georgescu, art. cit., pp. 6-7.
2 Victor Parhon, art. cit., p. 8.
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Cred cd, de fapt, Hamlet in formula lui Tompa Gabor de
la Nationalul craiovean (altminteri regizorul a mai montat
spectacolul in aceeasi viziune sau in viziuni diferite pe
multe scene ale lumii), se dovedeste, dupd scurgerea unui
sfert de veac, un moment emblematic pentru trecerea de la
formulele tarzii ale teatralizdrii moderniste la intrarea in
canon si, ca efect secundar, nedorit, la academizarea
(aproape ,,solemnd” a) modelului estetic regizoro-centrist,
metaforic si intertextual. Ceea ce deosebeste vizibil acest
spectacol de Iluzia comici a lui Alexandru Darie sau de
Saragossa 66 de zile a lui Alexandru Dabija, la randul lor
evocand/omagiind aceastd teatralitate si uzand de formula
autoreferentialda a teatrului in teatru e, probabil, lipsa sa
manifestd de umor si, mai ales, de auto-ironie, pe care
acelea le aveau cu prisosinta. Sigur, se poate obiecta ca
Hamlet e o opera patrimonializatd, de la romantism incoa-
ce, ca fiind Incdrcatd de o dimensiune filozofica si, mai ales,
cd e o tragedie cu pozitie paradigmatica in opera shake-
speariand — dar asta n-a impiedicat alte montdri (a lui
Tocilescu, de exemplu, a lui Vlad Mugur chiar) sa uzeze
inteligent de ironie si chiar auto-ironie regizorala in
esafodarea ei teatrald. Tocmai acest caracter subliniat,
exponential-modelator, par sa fi facut din productia craio-
veand mai degraba o argumentatie cultural-demonstrativa
decat o experientd revelatorie, emotionant-personalizata.
Una, desigur, importanta, de neocolit.
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10. Moralitatile hermeneutice ale lui
Mihai Maniutiu

La doar 35 de ani, evenimentele din decembrie 1989 1l
gasesc pe regizorul Mihai Maniutiu la Cluj, cu o carierd
aflatd deja In plind ascensiune, atat ca artist, cat si ca
scriitor! si teoretician teatral?>. Cateva dintre spectacolele
montate de el in ultimul deceniu fusesera excelent primite
de critica — Labirintul de Fernando Arrabal, 1980, Macbeth si
Imblanzirea scorpiei de Shakespeare, 1981, respectiv 1986 si,
mai ales, Antoniu si Cleopatra, 1989, toate la Nationalul
clujean, dar si Cu usile inchise de Sartre, 1982, ori Ce zile
frumoase de Beckett, 1985, ambele la Teatrul Bulandra -
conturandu-i un profil aparte, de artist-carturar, ce opteaza
constant pentru o hermeneuticd complexd, imaginativa, a
textului teatral si pe solutii sobre, epurate de decorativism,
centrate pe un joc actoricesc de mare intensitate. Cateva
dintre primele sale montari din stagiunile de dupa 1989
aveau sa confirme stralucit acest prestigiu; de exemplu,
refacerea, in 1991, a montdrii din 1982 cu Afard in fata usii
de Wolfgang Borchert, de aceasta data la Teatrul Bulandra,

1 Mihai Maniutiu, Un zeu aproape muritor, Cluj, Editura Dacia,
1982.

2 Mihai Maniutiu, Act si Mimare, Bucuresti, Editura Eminescu,
1989; Cercul de aur, Bucuresti, Editura Meridiane, 1989.
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in cu totul alta viziune, Lectia lui Eugen Ionesco la Cluj,
1991, dipticul Cehov-Comedii la Odeon, in 1992, sau Am rds
destul, dupa corespondenta berlineza a lui Caragiale, la
Cluj, in acelasi an). Insd monumentala realizare cu Richard
IIT de Shakespeare, din februarie 1993, va aduce cu sine nu
doar inscrierea regizorului in prima liga a artistilor mo-
mentului la nivel national si international, ci si consoli-
darea imaginii institutiei producatoare, Teatrul Odeon,
drept una dintre cele mai ofertante si mai novatoare din
tara.

Asa cum am vazut deja, primii ani de dupd caderea
regimului Ceausescu sunt anii unei polarizari extreme a
opiniei publice din punct de vedere politic. Guvernarea
Vacaroiu, dintre 1992 si 1996, este subiectul unei contestari
virulente din perspectiva unei substantiale parti a inte-
lectualitatii, acum asumat anti-comuniste, chiar daca nu
avem incd de-a face, dupa patruzeci de ani de dictaturd, cu
o cultura politica si civica suficient de limpezite si sistema-
tizate. Ori poate tocmai de aceea. Dupa succesiunea mine-
riadelor traumatice din 1990 si 1991, asocierea PDSR
(urmasul FSN), vazut ca descendent direct din esaloanele
doi si trei ale PCR, cu nou creatul Partid Roméania Mare,
cripto-fascist, e perceputa drept o ,capturare a idealurilor”
unei revolutii in mare masura mitologizate inainte de-a fi
fost inteleasa cu adevarat. $i toate aceste tensiuni sunt
exacerbate, pe de alta parte, de primele incercari, haotice,
de tranzitie de la economia socialista la cea capitalista, in
care legislatia nou creata, functionarea justitiei, colapsul
industrial si inflatia se Intrec in a bulversa existentele
milioanelor de oameni de pretutindeni. Din nefericire,
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aceste tensiuni si rasturnari vor avea efecte directe asupra
vietii organizationale a Odeonului. Cum vom vedea, soarta
acestui excelent spectacol se intretese, in fire nevazute, cu
degringolada politicului, in pofida faptului ca niciunul
dintre realizatorii sai nu si-ar fi propus vreodatd asa ceva.

Richard 111, seducatorul!

Ce-a vdzut critica romdneascd

Revederea bogatului dosar de presa pastrat de teatru cu
privire la Richard III in regia lui Mihai Maniutiu, in
scenografia lui Constantin Ciubotariu si beneficiind de
formidabilele costume ale Doinei Levinta (care a si investit,
propriu-zis, in creatia lor munca propriei sale firme) pro-
beaza existenta unei campanii de lansare viguroase. S-a
organizat, ca niciodata, o conferintd de presd speciald, cu
ziaristii (aproximativ cincizeci) anuntati ca va fi si un soi de
avanpremierd. Nu totald, ci doar cu partea intai a specta-
colului, ca sd se pastreze suspansul. Avalansei de infor-
matii ,de interior”, care se strecuraserda in sdptamanile
anterioare, i s-au addaugat o puzderie de reportaje, mai mici
sau mai mari, asupra acestei conferinte, raspandite in presa
scrisa si radiouri. S-a investit inclusiv intr-un scurt, dar
excelent realizat, clip publicitar (in acel moment nu fun-
ctionau, inca, decat doua posturi de stat ale TVR si isi
fdceau cu greutate aparitia mici televiziuni private, ce
acopereau doar zonele locale, inclusiv la Bucuresti).

1 O parte din capitolul dedicat spectacolului a aparut in mono-
grafia pe care-am intitulat-o Odeon 70. O aventurd istoric-oma-
giald, Bucuresti, Oscar-Print, 2016.
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Premierele au fost... trei, una dupa alta; iar zvonul fiind
deja raspandit si teatrul Odeon fiind el insusi perceput ca
unul apartinand, mentalitar, opozitiei, la ele a fost un soi
de imbulzeald — mai mult sau mai putin asteptatd — a
autoritatilor politice ale momentului. Presa, atrasa nu doar
de spectacol ci, in special, de mierea barfelor cu politicieni,
a dat navala. Si totusi, dincolo de mondenitati, ce s-a vazut
de catre cronicarii de intampinare? Pare poate ciudat, dar
Richard III a fost, in primul rand, si asta o dovedeste reci-
tirea atenta a cronicilor, mai ales un mare succes de public.
Nu pentru ca s-ar fi scris de rdu, fiindca reactiile analitice
au curs In numar substantial... Dar cronicarii au fost, in
buna madsura, circumspecti, sau luati, cumva, parcd pe
nepregadtite... Statistic vorbind, din cronici reiese in primul
rand ca spectacolul e frumos, chiar calofil (Valentin Sil-
vestru asa 1si si intituleaza una dintre cronici — ,Drama
umanad si calofilie vizuald”!); extrem de spectaculos, dar,
sugestie insinuatda de multi, Insa neasumata frontal de
nimeni, cd pare oarecum comercial. S-a scris asadar ca...
Are niste costume mirobolante, foarte scumpe, pentru unii
de o forta artistica neobisnuita (Valentin Silvestru, Olivia
Sireanu-Chirvasiu, Cristina Dumitrescu, Marina Constanti-
nescu), pentru altii cd acestea domind excesiv actorul
(Natalia Stancu) sau chiar ca sunt ,somptuos ostentative”,
,adevdrate piese de muzeu, cu valoare in sine. Nefunc-
tionale dupa opinia mea.”?

1 Valentin Silvestru, ,,Drama umana si calofilie vizuald”, Meridian,
12 martie 1993.
2 Alice Manoiu ,, Marcel Iures — Un actor unic”, Ora, 6 martie 1993.
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C4d e original din calea afara, prin adaptarea curajoasa
operata de regizor, servit de o scenografie pe cat de
parcimonioasd, pe atat de spectaculoasa, de neuitat:

S-a lucrat impecabil, cu perdele de lumina, fara
niciun decor, dar plastica acestui cadru gol, taiat de
spade luminoase, asigurand grupari si dezmembrari
savante, jocul flacdrilor, amenintdrile tortelor, luma-
narile aruncand culori livide ori sangerii pe chipuri
apartine unui artist veritabil: Constantin Ciubotariu.
S-au facut masti de lac alb pentru anonimizarea si
uniformizarea guarzilor, un machiaj remarcabil,
peruci mestesugite (Livia Bocanescu, Iulian Radu).
Costumatia savarsita de Doina Levinta, cu serpi de
margele, ori de otel sau de bronz pe brocarturi grele,
intr-o simfonie coloristicda impunatoare (...) califica
drept exceptional acest compartiment de creatie. (...)
Spectacolul e de o frumusete care incantd. Misca
reglat personajele, ca pe o tabla de sah. Are maretie.
E culminatia stagiunii. Propune un nou concept
romanesc de shakespearologie si-l aduce pe Mihai
Maniutiu — care nici pana acum n-a fost necunoscut
—in prima linie a regiei contemporane.!

Unii cronicari — nu multi, totusi — au considerat ca somp-
tuozitatea montarii (altminteri, cum am vazut, cu decor
minimal, suplinit de lumini, dar cu costume de neuitat) nu
poate compensa libertatile pe care si le-a luat Maniutiu in
tratamentul de condensare a textului originar, lucru care ar

1Valentin Silvestru, art. cit.
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aduce deservicii ,functiei educative” prezumate de o re-
prezentare shakespeariand — altfel spus, spectatorul tandr,
nefamiliarizat cu piesa, poate pleca cu convingerea ca
scenariul regizoral se suprapune pe opera literard. Mai
mult, Alice Georgescu, autoarea acestei teze, se declara
fatis confuza in raport cu propriile impresii si sentimente
referitoare la propunerea in sine — ba chiar deranjatd de
rostirea actoriceascd, inclusiv a actorilor din rolurile
centrale, lucru care nu mai apare nicicum in alte cronici, fie
ele locale sau ale reprezentatiilor din straindtate:
Rareori mi s-a intamplat ca o cronica sa-mi para atat
de greu de scris ca aceasta... In primul rand, pentru
cd, dupd parerea mea, in spectacolul lui Mihai
Maniutiu stau aldturi, deloc lesne separabile, multe
lucruri foarte bune si multe lucruri foarte putin
bune. In al doilea rand, pentru cd nu stiu daca, din
punctul de vedere al «educdrii» culturale a publi-
cului (pe care, din pacate, il cunoastem pe atat de
putin pe cat de mult vorbim despre el), acest tip de
opera scenicd ar trebui incurajat sau dimpotriva. Si,
last but not least, pentru ca — imprejurare destul de
neobisnuitd — nu mi-e limpede nici macar daca acest
Richard 1l «mi-a placut», pur si simplu, ori nu. lata
de ce comentariul care urmeaza va fi nu atat o lucra-
re critica riguroasd, cat o incercare de a(-mi) explica
sentimentele contradictorii starnite de spectacol. (...)
Coregrafia lui Sergiu Anghel completeazd, prin
perfectiune cinetica, perfectiunea statica, astfel incat,
in dimensiunea sa vizuald, spectacolul apare ca o
opera de sine-statdtoare — o opera desavarsita. Prin
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comparatie (dar nu numai), dimensiunea sonora
dezamadgeste. Caci daca una dintre componentele
sale — muzica originald scrisd de Marius Popp -
acopera deplin, cu accentele ei obsedante, uneori
rascolitoare, functia dramatica ce-i revine, cealalta —
rostirea actoriceasca, prin definitie esentiald intr-un
spectacol de teatru — se aratd In mare suferinta.!

Cateva cronici — in primul rand ale lui Victor Scoradet in

serial, din Contemporanul si a Marinei Constantinescu din

Romania literard, contrazic fatis impresiile de mai sus,

pentru ca au rdabdarea de a-si intemeia concluziile (entu-
ziaste, laudative) pe un proces descriptiv mai amplu, ce ne

ajuta astazi sa refacem, in mare masurd, traseul arhitectonic
al proiectului regizoral:

Cand spectatorul intrd in sald, cortina este ridicata,
iar pe scena fara decor si cufundata in intuneric se
observd, pe mdsura ce ochiul se obisnuieste, doua
siruri de lumanari paralele, asezate in lungul scenej,
sporindu-i adancimea, in stanga un trup de om cu
cap de lup, ce sta nemiscat si, undeva in spate, un alt
personaj ce pare ca vegheaza totul la lumina focului.
Mai tarziu se vede ca fiecarei lumanari ii corespunde
un om care doarme intins pe spate. Imaginea oare-
cum infricosatoare este dublatda de un huruit con-
tinuu, un zgomot de inceput sau de sfarsit de lume,
care va acompania aproape intreg spectacolul.
Richard intra usor ezitant, ferindu-se de lumina care

1 Alice Georgescu, ,Opera coplesitoare si derutantd”, Teatrul azi,
nr. 4-5, 1993, pp. 27-29.
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vrea sa-i prinda chipul, pentru ca el nu se simte bine
decat In iIntuneric. Se strecoard usor pe sub
fasciculele reflectoarelor si, oprindu-se langa trupul
cu cap de lup, 1si incepe jocul.!

Descrierea amanuntita a acestui prolog extratextual e
pusa in relatie cu felul in care textul celebrei tragedii e
reconstruit de regizor printr-o re-perspectivare circularad a
timpilor actiunii, observatie subtild care lipseste din alte
cronici; in plus, criticul ne propune, tot pe cale observa-
tionald, si pasul urmadtor, cel de identificare, prin perso-
najele centrale, a sistemului In care Maniutiu si-a constituit
viziunea cu privire la eroul titular:

Garzile se trezesc, sunt animate de discursul lui
Richard, discurs situat de Shakespeare numai in
finalul piesei, pe campul de lupta, dar amplasat de
regizor si la inceput. Actiunea se deruleaza din acest
moment catre inceput, dezvaluind cum s-a ajuns
aici. Prezenta celor doua personaje incita la aflarea
identitatii lor. In text, precum si in montarile pe care
le-am vazut, Richard vorbeste aparte, cu sine sau cu
spectatorul, punandu-si la cale planurile pentru
obtinerea coroanei. Acum are doi martori cdrora li se
confeseazd tot timpul: unul poarta cap de lup pe
trup de om si este o inventie regizorala numita in
distributie Nebunul (Marius Stanescu). Celalalt nu
este altcineva decat Buckingham (in expresiva inter-
pretare a lui Radu Amzulescu), varul lui Gloster,

1 Marina Constantinescu, ,Marul, Buckingham si lupul”, Romdnia
literard, 1 martie 1993, p. 16.
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care participd la ndscocirea si la infaptuirea crimelor,
Buckingham care comploteaza, care 1i denigreaza pe
ceilalti si care prin iscusinta vorbelor spuse la timpul
lor il sprijina pe Richard sa urce treptele puterii si
sd-si puna coroana pe cap.!

Frumusetea stranie si tragicd a imaginilor, jocul acto-
rilor, concentrarea mijloacelor folosite pe spatii mai
ample sau condensate, (lumini, sunet, miscare)
intr-un singur manunchi atinge intensitati de laser.”?

S-a insistat, pe buna dreptate, si pe originalitatea pe care

Marcel

Iures o aduce in compozitia sa, intr-o performanta

actoriceasca exceptionald. De altminteri, cu Iures unanimi-

tatea aprecierilor parcd n-are fisurd. Lui 1i sunt dedicate nu

doar buna parte din ansamblul cronicilor, ci si unele

articole de sine statatoare.

Acolo unde efortul dispare, camuflat sub mantia
unei stdri de gratie, incepe sd grdiasca marele talent.
Locul acesta propriu poarta si un nume propriu:
Marcel Iures. Richardul sau are tocmai acest har
divin: nicio Incrancenare, nicio cuta de efort, nicio
crispare; totul pare un joc tesut cu abilitate si cu
impecabil simt al dozdrii, chipul demonic poarta
permanent o dubla fatd, iar mina copildreasca, a poz-
nasului care se amuza de sotiile ce-i bantuie imagi-
natia dau relief puternic tocmai acestei dimensiuni:
cameleonismul. Magistral acest Iures, acest clocot de

1 Ibidem.
2 Victor

Scoradet, ,Iuresul irezistibil al lui Richard Gloster (I)”,

Contemporanul, 11 martie 1993, pp. 12-13.
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malefica energie revarsat, pe nesimtite, ca o ghilo-
tind, peste lume. Senzualitatea manifestd, conceputa
in tuse la fel de fine, lucrate cu acelasi simt de artizan
desavarsit, sporeste caracterul ludic si, odata cu
acesta, tragismul situatiilor.!

S-a mai spus, in avalansa de analize de imediat dupa
premierd, ca viziunea e japonizantd, unii analizand adanc de
ce, plecand de la propriile intuitii dar si utilizand declaratiile
de presa ale regizorului din Canava Odeon, publicatia
teatrului — mai ales Tania Radu?, Victor Scoradet®, Marina
Constantinescu, Cristina Dumitrescu?, Irina Coroiu®, Valen-
tin Silvestru), si traducand optiunea regizorald drept o
referinta interculturala la societatile militarizate, razboinice
si piramidale; altii ludnd-o ca pe-o fantezie ornamentald
(Alice Manoiu sugereaza cd, probabil, teatrul pregateste
vreun turneu undeva, fiindca marile turnee erau la apogeu).

Fireste, nu s-a putut face abstractie de faptul ca Maniu-
tiu a inventat acest personaj mut, inexistent in text, un
caine-om, de cele mai multe ori interpretat ca alter ego al

1 Olivia Sireanu-Chirvasiu, ,Monstruosul fascinant: Marcel Iures
in Richard III”, Tineretul liber, 5 martie 1993.

2 Tania Radu, ,Pieta cu stroboscop”, cronicd in cadrul emisiunii
TVR 2 Gong, 3 aprilie 1993, republicata in Canava Odeon.

3 Victor Scoradet, ,Iuresul irezistibil al lui Richard Gloster (II)”,
Contemporanul, 19 martie 1993.

4 Cristina Dumitrescu, ,, Lumea ca teatru”, Rominia liberd, 16 martie
1993.

5 Irina Coroiu, ,,Eveniment cultural — Richard III”, Revista 22, 15-21
aprilie 1993.
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lui Richard de citre cronicari. (In aceastd ordine de idei,
intr-un cotidian, Marius Stanescu —inca student — primeste
un soi de exceptional ,vant la pupa” de la dascdlul si
mentorul siu Mircea Albulescu!). in fine, ar trebui remar-
cate cateva interpretari analitice de certd complexitate: cea
dintai solida, care std si azi In picioare, e a Taniei Radu,
referitoare la radiografia statului piramidal si la tensiunile
pe care concentrarea de putere le produce interior si exte-
rior; cea mai ampla si mai aproape de spiritul spectacolului
e eseul, In doua parti, intinzandu-se pe patru pagini de
ziar, a lui Victor Scoradet, care propune un soi de fenome-
nologie a jocului cu moartea, Intre doi parteneri esentiali:
Richard (Iures) si Buckingham (Radu Amzulescu). Apdruta
in doud numere succesive ale Contemporanului, textul
analitic e, citit peste decenii, unul impresionant.
El 1i mai are alaturi pe temutii sai razboinici: expo-
nenti ai acelei elite militare fara de care — afirma
regizorul in interviul din excelenta «Canava» — pro-
gram editat de Odeon — nu poate exista nici o socie-
tate, cat ar fi ea de democratica. Prezenta lor cvasi-
permanentd, de o dinamica extrem de spectaculoasa,
este un alt element important al acestei montari. Si,
totodatd, Inca una dintre capcanele atat de benefice
in plan teatral pe care ni le intinde regizorul: el ne
cucereste cu spectacolul acestei desfasurdri de forte,
spectacol in care luxurianta extrem-orientala a costu-
melor, cu aerul lor totodata amenintator, razboinic,
se Imbind perfect cu miscarea scenicd avand ca sursa

1 Mircea Albulescu, ,,Bravo, nebunule!”, Libertatea, 11 martie 1993.
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de inspiratie ritualurile razboinice nipone. Prezenta
acestora constituie aproape singurul element de de-
cor pe o scena goald, dar pe care scenograful
Constantin Ciubotariu a stiut sa o faca sd para cand
vastd, cand Incarcatd, apdsatoare printr-un mod im-
presionant de dispunere a luminilor. Ei reprezinta,
de altfel, si partenerul colectiv al tandrelor jocuri
razboinice ale lui Richard. Iar acum, cand se apropie
batalia decisiva, Intr-un moment de mare tensiune,
demonstratia lor de fortd, de virtuozitate are un efect
formidabil, ei par de-a dreptul invincibili. Cu toate
acestea, stop-cadrele succesive din finalul luptei i
surprind in «poze» de un intens dramatism — din ce
in ce mai putini. In ceea ce-l priveste pe Richard — el
pare mai degrabd sa «joace» scena In care propune
celebrul schimb: «un regat pentru un cal». O joaca
fara patosul la care poate ne-am fi asteptat, nu vrea
sa cutremure. «Trebuie» sa o joace — era o scena prea
celebra ca sa se renunte la ea — dar, in momentul
respectiv, Richard-ul lui Maniutiu a vdzut mai
departe decat noi, el are in continuare acel avans de
care vorbea regizorul in cartea sa din 1989, din care
citeaza aceeasi «Canava». Si totusi, spectacolul de pe
scena sa interioara, de care vorbea Maniutiu, nu s-a
sfarsit Inca: mai existd ceva ce 1l fascineaza dupa ce a
jucat tot ce era de jucat in jocul «Marelui Mecanism».
Lumina care il atrage acum irezistibil, spre care il
conduce acel nebun cu chip de lup si purtari de
caine e moartea.'

1 Victor Scoradet, art. cit.
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O situatie interesanta e cea legata de evaluarile patriar-
hului Valentin Silvestru: el face o cronicd (cu poze mari, e
drept) de o pagina de ziar, din care consumd o jumatate
vorbind despre Shakespeare, Richardul istoric si interpretii
romani pe care i-a vazut el (Vraca, Beligan, Iordache); mai
consuma o jumatate de coloana cu interpretarea pretentios-
aproximativa a omului lup; pentru a intra in cronica pro-
priu-zisa, destul de caldd altminteri, abia in ultima coloana.
Nimic din text nu anunta o continuare. Cu toate astea,
nemultumit, probabil, de ce-a iesit In raport cu propriile
impresii de adancime, revine o saptamana mai apoi cu alta
pagind de analiza atenta, profunda, dedicata ,autorilor”
marelui spectacol: Maniutiu, Ciubotariu, Levintza, Iures,
celorlalti actori (in special Radu Amzulescu, Florin Zamfi-
rescu, Serban Ionescu si celor patru actrite: Gina Rogin —
Regina mamad, Irina Mazanitis — Regina Mary, Oana Stefa-
nescu — Regina Elisabeth, Camelia Maxim — Lady Ann) in
roluri absolut memorabile. Revenirea asta e, cumva, indu-
iosdtoare, fiindcd putem intui cum, uneori, in cronicarul
Silvestru spectacolul lucra mai indelung decat graba scrii-
turii, ori orgoliul autoritatii.

Spectacolul, ca si interpretul, au fost desigur premiati.
Erau vremuri bune pentru teatru, cand, inca, forta expre-
sivd a marii metafore scenice dadea in parg, iar concurenta
lui Richard III (spectacol, dar si actor) era una impresio-
nanta: stagiunea 1992-1993, pentru care s-au dat premiile
Festivalului National, cuprindea, printre altele, Phaedra de
la Craiova si Decameronul de la Ramnicu Valcea, ambele in
regia lui Silviu Purcdrete, Decameronul lui Hausvater
regizat de Iulian Visa de la Sibiu, superbul Ghetou de
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Joshua Sobol, in regia lui Frunza de la National, Cantdreata
cheald a lui Tompa Gabor de la Teatrul Maghiar din Cluj si
inca multe altele. Iures (invingandu-i pe Mircea Diaconu,
Mircea Rusu, Horatiu Malaele) a fost premiat pentru cel
mai bun actor in Festival; dar nu si la Gala Uniter, peste
abia doud luni, unde a castigat Horatiu Maldele. Spectaco-
Iul a fost socotit cel mai bun in Festival, ca si la Gala; dar
regizorul nu a primit nimic, de ambele dati, de parca spec-
tacolul s-ar fi facut singur. Cu titlu de anecdotd, spiritele
erau, In chestiuni de politica, asa de Incinse, incat directo-
rul Odeonului nici n-a stat la decernarea premiilor Festiva-
lului National si nici Marcel Iures nu s-a suit sa-si ridice
premiul!

Ce-a vazut critica britanicd, un an mai tarziu

Richard III a fost invitat In primavara lui 1994 intr-un
turneu de trei sdptamani in Marea Britanie: primul popas
era la Manchester, in acel an declarat City of Drama, urmat
de o saptamana la Festivalul International de la Brighton,
ce cuprindea si teatru si concerte ori spectacole de opera. In
fine, ultima oprire era la Haymarket Theatre din Leicester.
Rasfoirea cronicilor englezesti din acea vara rdmane o
lectie mai mult decat interesanta si care-si pastreaza pros-
petimea. In primul rand, ziarele mari au scris cu imbelsu-
gare, prin semnaturile celor mai de frunte dintre criticii
britanici ai momentului: doud cronici In Times la interval
de-o saptdmana (Andy Levender si apoi Jeremy Kingston),
una In pregdtirea turneului, n Sunday Times (Tim Morris)
insotita de reportaj, cu superfotografii facute anterior, in
Romania, de unul dintre cei mai mari fotografi de teatru ai
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momentului, Sean Hudson; cronici in The Independent
(Irving Wadle), The Guardian (Michael Billington), plus o
droaie de ziare locale, unul mai entuziast decat altul.
Traditia englezeasca acorda spectacolelor, de obicei, o
coloand. Mai toate cronicile spectacolului romanesc aveau
cel putin doua.

E de amintit aici ca, fiind vorba despre un Shakespeare,
Mihai Mdniutiu a refuzat procedeul titrdrii, pe tot par-
cursul turneului, multumindu-se sa ofere publicului, ald-
turi de caietele program (Canavaua Odeon intr-o editie
speciald, in engleza), un sinopsis al adaptdrii. Cu o singurd
exceptie (dar si aceea iIntr-o cronica laudativa), nici un
cronicar nu se plange de bariera lingvistica. Si mai socant
pentru un spatiu teatral In genere textocentrist e ca toti
jurnalistii remarca profundele mutatii de structura in raport
cu textul canonic, dar nimeni nu protesteaza, dimpotriva. Si,
ca lucrurile sa para azi si mai interesante, cronicarii britanici
au vazut, adesea, lucruri pe care cei bucuresteni abia daca le
remarcasera. S-a scris despre Richard III, in Marea Britanie
deci, cd... e un spectacol uluitor, de o mare simplitate, dar si
de o forta care te copleseste.

Ce-i pot invdta strdinii pe englezi despre Shakes-
peare? Dupa cum se vede, destule lucruri. (...) lata
un spectacol facut la marea scard a Estului european.
Decorul este minimal 1nsd, datoritd costumelor,
coregrafiei, luminilor si sensului esteticii regizorale,
spectacolul este o continud izbanda.!

! Andy Levender , The Romanian Richard III”, The Times, 10 mai
1994.
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S-a mai spus, adesea, cd muzica e extraordinara (ceea ce
in Romania n-a parut relevant, Marius Popp fiind omagiat
abia de cateva analize, cel mai vizibil la Tania Radu si
Victor Scoradet). Ca rar se pot vedea pe scena asemenea
costume... Evident, in toate cronicile, se acordd paragrafe
intregi pentru absolut fascinantul si tulburdtorul om-lup; o
cronica luand, in sfarsit, foarte in serios sugestia nebunului-
bufon, care-1 conduce panad la capadt, spre moarte, pe rege.
Ca are un light design exceptional, analizat de doi dintre
cronicari cu mare subtilitate (unul i-1 atribuie, din vina
noastrd, promotorii romani, electricianului de lumini Andy
Pelizaru. De unde sa stie bietul englez ca in Romania, si
azi, luminile se concep de catre regizor, eventual asistat de
scenograf, iar executia e o chestiune de naturd tehnica?)

Cum era de asteptat, s-a scris imbelsugat ca Iures e
zdpdcitor, e...frumos (!), electrizant si creeaza un soi de
Dorian Gray avant la lettre'. Magnetismul actorului e nsa
decupat microscopic, cu dedicatie, in destule cronici, iar
succesul sau la public si la critica e incontestabil.

Un Richard carismaticc un Richard de care te
indragostesti, iatd cea mai socanta noutate a montarii
romanesti. Nici urma de spate cocosat, de mana
stramba sau de picior schiopdtand atunci cand
Marcel Iures isi face, insinuant, aparitia in fata
noastra. (...) Gesticulatia indrdzneatd, surasul plin al
lui Iures, obiceiul lui de a saruta orice femeie si pe
multi dintre barbati, toate ne ajutd sa definim aceasta
personalitate de diavol nepasdtor. Se comporta ca un

1"Tom Morris, ,,A Brilliant Richard”, Sunday Times, 4 mai 1994.
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om plin de viatd, tratand cu usurdtate vietile altora
tocmai pentru cd n-are nicio teama de moarte.!

S-a remarcat ca tratamentul japonez al conceptiei regi-
zorale este complet justificat de contextul militar al socie-
tatii-dictatura, cu mai multe trimiteri directe la Kurosawa.
S-a scris cu abundenta despre faptul cd Radu Amzulescu
este un actor exceptional (trebuia sd ne ducem in Anglia
pentru asta, filndcd la noi, cu exceptiile notabile ale Marinei
Constantinescu si a lui Victor Scoradet, mai nimeni nu si-a
pierdut vremea sa analizeze ce cristalind constructie
actoriceascd a propus actorul). In fine, cat despre fluxul de
semnificatii, s-a glosat cu finete asupra faptului cd aceasta
montare se constituie Intr-un mare eseu reinterpretativ
despre ridicinile erotice ale violentei (Irving Wadle). In plus,
O cronica anume s-a concentrat asupra faptului ca tema sa
principala e relatia dintre eros si moarte?.

Ce nu s-a scris, totusi?

Nu s-a vorbit despre constructia geometricd a spatiilor
scenice, nici despre distributia numerologica a miscarii si
relatiilor dintre personaje. S-a observat mai putin ca
spectacolul, in ansamblul lui, se baza pe o relatie dialectica,
ritmic orchestrata, intre tdietura fascinanta a luminilor si
fluxul sonor, pulsionar, compus de Marius Popp. Printr-un
foarte sofisticat sistem de iluminare, lateral in adancime,

! Jeremy Kingston, ,A Thrillingly Inventive Version of Richard
11", The Times, 13 mai 1994.

2 Liz Ghilbey, ,Richard Il — Love and Death”, Leicester Mercury, 20
mai 1994.
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dar si in perdele, cutia italiand era traversata de un soi de
grile-bariere de lumini; care deveneau, in anume momente,
mai ales In raport cu Richard insusi, cu stdrile lui de spirit
si cu salturile lui de decizie, cand solide, cand lichide, cand
pulsionare. Richard III era un spectacol relativ lipsit de
lumina plina, nocturn in aproape intreaga lui desfdsurare;
ceea ce fdcea ca acesti pereti psihologici creati de lumini, ca
si spargerile In careuri, trapeze, culoare inguste sau jocuri
elipsoidale sa aibd, fiecare, anume Incdrcaturi semantice si
emotionale de mare vibratie.

In schimb, chestiunea marcilor numerologice, de mare
subtilitate, a fost ulterior experimentatd si continuata in
arhitectura altor spectacole semnate de regizor. Cum bine
se stie, Richard e, fireste, unul singur, plasat central in linie
dramaturgicd. Dar In spectacol nu era, in fond, ca entitate
masculind In urcare si apoi In deriva, niciodata doar unul.
Cu exceptia senzationalei scene a dezbracdrii si auto-inco-
ronarii, punct nodal al varfului triumfator, de la inceputul
partii a doua, Richard era mereu si cu necesitate in raport de
interdependenta oglinditoare cu Buckingham, si de depen-
denta compensatorie cu Nebunul. Nebunul-lup era figurat
ca ego nocturn al lui Richard: el reprezenta natura sa
internd, pe care si-o domina, pe care pare s-o reduca la scla-
vie, dar care nu-l poate parasi, nici nu poate fi asasinatd, ba
dimpotrivé, 1i supravietuieste. Triada asta diabolica, (ar fi
trebuit observat ca, scenic, si dusmanii lui sunt mereu trei,
iar conducatorii garzii de asemenea), care reapare restruc-
turata in anii urmatori de cdtre regizor, e aici in stadiul sau
compact si, probabil, complet. Jocurile Gloucester/
Buckingham, despre care scria Scoradet, sunt jocurile
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mintii, ,vicleniile ratiunii” in termeni kantieni. Ca atare,
Buckingham e evidenta Intrupata a narcisismului eroului
tragediei: de aici si tensiunea aproape adolescentin erotica
a relatiei dintre ei. Pe cand subconstientul.... Subconstien-
tul/lup stie, se sperie si se jeluie; intra in joc si el, pare
uneori sa dicteze, dar si comenteaza grotesc; si, mai ales,
marcheaza, de doua ori, pretul de platit pentru viclenia
rationald: In decorarea sangeroasa, cutremurdtoare, cand
isi infige o medalie in pieptul gol, de la finalul partii intai,
si in dezvdluirea de chip, feminin-mortala, din final.

Femeile sunt patru, si toate regine. Cu subtilitate sireata,
Maniutiu nu le aducea niciodata pe toate la un loc, pastran-
du-i eroului cate o relatie, oricat de scurta dar personalizata,
cu fiecare in parte. Si nu degeaba. Ci fiindcd, infometat de
dragoste, dar in plonjeu narcisic asumat, rece, Richard facea
din erotizarea partenerelor sale de celdlalt sex un permanent
exercitiu de rupere a spindrii, de distrugere a principiului
feminin.

In fine, de aici mai departe, nu s-a scris (in pofida trans-
parentelor sugestii din Canava) despre raporturile acestui
spectacol cu sacrul. Dacd s-ar fi scris (si era loc, cum ve-
dem), relatia dintre el si Omorul in catedrald de la Cluj, ori
Richard II produs cativa ani mai tarziu (toate cu Marcel
Iures in rolul central), s-ar fi putut mai limpede pune in
evidenta. Fiindcd, asa cum destul de clar sugera finalul
(Tania Radu a numit momentul, pe buna dreptate, , Pieta”),
pulsiunea autoeroticd a eroului tragic e, in cele din urm4,
una de refuz deliberat al sacrului. Ridicat de la pamant,
eliberat din bratele revelatului (si mortal) subconstient —
Nebunul-Lup —, Richard ar fi putut deveni sfant crestin
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(asa cum povestesc hagiografiile populare despre Grigorie
cel Mare). Rdmas Insa acolo, el priveste doar, cu infinitd
fascinatie, ultima razi de lumina. in consecint, chiar si mai
straniu, In afara unor susoteli de coridor nimeni nu s-a
scandalizat in mod constructiv din pricina imaginii afisului
(compusd cu mare finete si rafinament de Livia Bocdnescu,
semnatara machiajului si primul artist de body design din
Romania). Un Richard/ Iures cu coroand de spini, sange-
rand, si cu un sarpe auriu Incoldcit ca o funie in jurul
gatului. Nu zic sa se fi sesizat BOR-ul, dar mdcar sa fi cazut
cineva pe ganduri...

Epilog la Richard 111

Putind vreme dupa intoarcerea din triumfalul turneu, in
vara lui 1994, la trei zile dupa intrarea In concediu, Odeo-
nul a fost anuntat, printr-o adresa a Ministerului Culturii,
ca directorul sdu, regizorul Alexandru Dabija, a fost demis.
Cum teatrul era in subordinea Primariei Capitalei si nu a
Ministerului, decizia era una complet ilegald. In pofida
verii toride, s-a convocat o conferintd de presd, s-a declan-
sat scandalul, primdria a anuntat cd dd ministerul in jude-
catd, unii membri ai echipei au demisionat In semn de
protest. Tot atunci, Marcel Iures, alaturi de Mihai Maniu-
tiu, au anuntat ca nu vor mai colabora cu teatrul pana la
reinsciunarea celui demis. In urma unui simpozion orga-
nizat de UNITER si intitulat , Puterea si teatrul”, au fost
mobilizati oamenii de teatru din tarad si strdindtate, care-au
trimis proteste prin fax, au luat atitudine ambasadele, au
scris despre asta si gazetele britanice. Reprezentatiile din
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Leicester au fost, deci, ultimele in care Richard III a vazut
luminile scenei. Primdria a castigat procesul cu ministerul
in iarna lui 1996; insa, din nefericire, spectacolul nu s-a mai
reluat.

Omorul in catedrald

Demiterea lui Alexandru Dabija era, insa, doar varful
icebergului in raport cu tentativa virulenta a guvernarii
Vacaroiu de a recentraliza si controla institutiile de cultura
din intreaga tara'. E de remarcat, retrospectiv, ca opozitia
unora dintre aceste institutii nu se manifesta, propriu-zis,
pe scena, ori nu fatis, prin piese, spectacole ori alte mani-
festari contestatare; ci mai degraba prin pozitiile publice ale
unora dintre artisti, fie ei conducatori de institutii sau nu.
Desigur, si UNITER, prin intreaga sa activitate atat de
legata, la acel moment, de retele si institutii teatrale din
intreaga Europa, era perceput, atat de autoritati, cat si de
mediul teatral, drept un bastion al opozitiei, presand spre
reformarea sistemului. Avalansa de ordine si dispozitii
semnate de ministrul Marin Sorescu (deja foarte bolnav),
dar dirijjate in fapt de adjunctul Mihai Ungheanu de la
Romania Mare, pravalitd peste inspectoratele de culturad
din intreaga tard, a produs, in epocd, multime de victime
colaterale mult mai putin vizibile decat scandalul de la

1 Vezi, In acest sens, documentele si comentariile din capitolul
semnat de Anca Maniutiu, Incercare de panoramare a feno-
menului teatrului independent din Romania — 1990-2005”, in
Liviu Malita (coord.), Viata teatrald in si dupd comunism, Cluj,

Editura Efes, 2006.
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Odeon, dar cu la fel de dureroase urmari in ceea ce priveste
destinele unor colectivitati si ale unor oameni de cultura
implicati, pe cat se putea, Intr-un proces de revigorare cul-
turald cu granite variabile, cand nu de-a dreptul confuze.
In multe dintre aceste cazuri, hotirarile arbitrare ale Minis-
terului aveau sa fie maturate, in anii urmatori, de justitie.
Altminteri, cazul Odeon a fost insotit de campanii de
presi relevante atat in tard, cat si in striinitate!. in plan
international, cea mai vizibila reactie a avut-o asociatia
britanico-romana de schimburi culturale Noroc, condusa de
Neil Wallace si Claudia Woolgar, ce a coordonat si derulat,
ani la rand, In cooperare cu UNITER, deplasarea in UK a
celor mai importante spectacole romanesti. Spectaculoasa
primire a productiei in turneul din primdvara lui 1994 cu
Richard I1I, ca si rapida celebritate castigata de Marcel Iures,
mai ales prin proiectele cinematografice strdine la care-a
participat, au favorizat, in conditiile de criza provocate de
demiterea lui Alexandru Dabija si de demisiile unora

1 Vezi, In acest sens, Intre altele, ,, Protestul Senatului UNITER”,
Romania literard, 2 august 1994; ancheta semnatd de Rodica
Palade, ,Inci o loviturd de teatru in cultura romand”, revista 22,
13 august 1994; Nicolae Manolescu, ,,E invers, Marine!”, Romania
literard, 3-16 august 1994; Marina Constantinescu, ,Incd un seism
in teatrul romanesc”, Romania literard, 3-16 august 1994, p. 16;
Cristina Dumitrescu, ,Solidarizare cu regizorul Alexandru
Dabija”, Cotidianul, 4 august 1994; Miruna Runcan si C. C.
Buricea-Mlinarcic, ,,Scandalul de la Odeon”, in L.A.&1. supliment
al ziarului Cotidianul, 26 septembrie 1994 s.a. De asemenea, pen-
tru reactiile din strainatate, in special britanice, vezi Anexele in

volumul Liviu Malita (coord.), Viata teatrald. .., 2006, pp. 435-456.
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dintre membrii echipei sale, crearea unei structuri teatrale
alternative: ArtInterOdeon.

Trei au fost, probabil, principalii factori care au de-
terminat fondarea, la inceputul anului 1995, a
ArtInterOdeon-ului, stramosul legitim al Teatrului
ACT: refuzul unui grup de artisti de a accepta
resemnati infrangerea (Alexandru Dabija, Marcel
Iures si Mihai Maniutiu), credinta lor absoluta in
valabilitatea programului managerial si artistic
impus de Dabija la Odeon (si dorinta de a-1 con-
tinua) si, nu in ultimul rand, solidaritatea, sprijinul
moral, profesional si, mai apoi, financiar al
comunitatii teatrale britanice.!

Asociatia nou creata, condusa de Iures si avandu-i in
board pe Alexandru Dabija, Mihai Maniutiu, Radu
Amzulescu, Doina Levintza, Oana Pellea si Alexandru
Darie si-a propus, in principal, sa continue seria de proiecte
ale Teatrului Odeon ramase nerealizate si, pe termen
mediu, sa infiinteze un teatru in regim privat — ceea ce s-a
si Intamplat, patru ani mai tarziu, prin deschiderea
Teatrului ACT. Atat primele productii ale ArtInterOdeon,
cat si viitorul teatru au beneficiat de contributiile generoase
ale unor mari actori de film aldturi de care jucase Marcel
Iures la Hollywood ori in Europa, dar si, mai ales, de
complexul proces de fundraising international coordonat de
directoarea de casting Joyce Nettles.

! Anca Maniutiu, cap. cit., p. 405.
2 Ibidem.
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Omorul in catedrald, dupa T.S. Eliot, unica montare a
celebrei tragedii In Romania, coproductie a ArtInterOdeon
cu Teatrul National din Cluj, e rodul direct al acestui intreg
proces de ebulitie si recoagulare culturala. Criticii vremii au
observat mai inainte de toate continuitatea stilistica a
montdrii In raport cu alte spectacole ale regizorului, in
special Richard III, datoratd, intr-o vizibild mdsurd, si utili-
zarii unui nucleu central al aceleiasi echipe, care s-a integrat
cu usurinta ansamblului clujean — ca totdeauna excelent or-
chestrat, caci Maniutiu lucra la National inca de la absolvire.

Ar fi de semnalat, de pilda, ca, de la spectacolul de
debut, Oedip salvat de Radu Stanca, pe scena Casan-
drei, in anul 1977 (cu Marcel Iures in distributie), si
pana la Omorul in catedrald de T. S. Eliot, In copro-
ductia din 1995, de la Cluj-Napoca (poate nu tocmai
intamplator tot cu Marcel Iures, in rolul lui Thomas
Becket), exista cateva linii de forta ale universului
creatiilor sale regizorale, ce pot retine atentia cerce-
tatorului. Astfel, relatia omului cu divinitatea (nu
neapdrat si nu numai crestind), existenta unui dublu
sau alter-ego spiritual (ce se poate observa in forte
ale binelui si forte ale raului), tema mantuirii, core-
lata cu ispitirile lumesti ale diavolului (sau ale unor
zeitdti precrestine, dintr-un substrat arhaic, intalnind
spiritualitatea orientald), tentatia puterii si jocul
mecanismelor ei devoratoare, implinirea destinului,
rolul purificator al jertfei de sine, prezenta agresiva a
spiritului gregar, dominat insd de forta energiilor
spirituale, sunt tot atatea nuclee semantice care pot fi
intalnite — in diverse chei, tonalitati si proportii — nu
doar in Omorul in catedrald, ci si in Richard Il de la
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Teatrul Odeon din Bucuresti sau in Sdptimdna
luminatd de la Teatrul National din Cluj-Napoca,
pentru a numi doar trei dintre productiile sale recen-
te, cu valoare de referinta.!

Regizorul folosea aici piesa poem mai degrabad ca mate-
rial brut, restructurand-o pentru scend cu oarecare libertate,
nu numai in avantajul spectacolului si receptarii, ci chiar in
avantajul textului insusi, al poeziei sale volburoase, ardente,
de o exceptionald gravitate sonora. De altminteri, el reducea
si mai mult decat o facuse Eliot excursul explicativ, istoric-
epic, al tragediei, de parca nu ar fi vrut sa stanjeneascd, prin
banale detalii, infaptuirea dubla a ritualurilor liturgice ce
constituiau nodurile de semnificatie si emotionale ale arhi-
tecturii scenice. Ca atare, pastra doar pledoariile ,civile” ale
celor patru cavaleri-asasini, de dupa crimd, menite sa
vorbeasca contemporaneitatii despre justificdrile van inte-
meiate ale atrocitdtii si sacrilegiului. Acest efect eliotian de
intruziune a limbajului prozaic, avocdtesc, era speculat toc-
mai prin condensare, si intra in violent antagonism cu
predica (interludiu) a arhiepiscopului, dinaintea crimei.

Tema regizorala a raporturilor lunecoase dintre cons-
tiinta umand, puterea lumeasca si sacru — altfel spus, a in-
dracirii lumii si salvarii omului —, recurenta in opera lui
Maniutiu pe intreaga desfasurare a deceniului, isi gasea
aici probabil cea mai esentializata dintre variatele ei
intrupdri (o precedase Sdptimdna luminatdi dupa Mihai
Saulescu, 1i va urma, in ordine, Caligula de Camus la Tea-
trul Bulandra, in 1996, Antigona la Piatra Neamt, in acelasi

1 Victor Parhon, , Teatrul cu miza”, Teatrul azi, nr. 3, 1996, p. 13.
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an, tot acolo Noptile cilugaritei portugheze, in 1997, Richard 11
de Shakespeare, din nou cu Marcel Iures, productie SMART
si Teatrul National din Bucuresti, in 1998 s.a.). In unele
dintre aceste spectacole, vor fi vizibile — desigur, in formule
particularizate, In functie de specificul designului regizoral
in care era tratat textul clasic — cateva invariante: raportul de
tensiune (adversativd sau complementard) dintre erou si
ansamblu/cor, hieratismul expresiei actoricesti, ori dispozitia
geometricd a cadrelor situationale si miscarii de scena:

Preotii, In impersonale tunici pe jumdtate militare
(amintind, totusi putin prea marcat de costumele
atat de pe drept admirate ale aceleiasi Doina Le-
vintza, din Richard III), nu mai au, ca in text, voci
individualizate. Regizorul opteaza pentru o pre-
zentd omogenad, un contra-cor barbatesc, opus celui
al cersetoarelor. Fidel geometriilor «smaragdine»
pe care le utiliza si in tragedia shakespeariana,
Maniutiu imprima spectacolului o miscare pulsio-
nara, in care raporturile dintre doua personaje, fie
ca sunt sustinute de dialog, fie cd sunt mute, se
centrifugheazd in triunghiuri spre a se reinchega in
punct, definitia unei fiinte. Aceasta progresie-
regresie, unu- dublu-triadd-unu, fundamenteaza, prin
recursul la sacru, biunivocitatea liturghiei: liturghia
de advent (crima se petrece in ajunul Craciunului),
pe care auto-sacrificial o Implineste Becket, in
opozitie cu liturghia neagra, a ispititorilor cavaleri,
manuiti de diavol.!

! Miruna Runcan, , Catedrala liturghiei negre”, In Modelul teatral
romdnesc, p. 31.
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Importanta coordondrii intregului ansamblu, ca si for-

mula sofisticatd in care se desfasurau succesivele interven-

tii ale corului, format integral din femei-cersetoare (con-

duse cu mare rafinament de Miriam Cuibus), populand
aparent haotic ungherele catedralei, sunt descrise cu destul
detaliu in unele cronici a cdror structurd e una subliniat
eseistica, In acord cu provocarea lansatda de amploarea
stratificatd a spectacolului:

Limfa agonica evocand transa orgiasticd a naturii
abandonate irationalitatii, ele reprezintd multimea ce
prefera indurarea mizeriei in liniste, refuzand sa-si
constientizeze conditia, gloata sardcimii din care
insusi Becket s-a desprins candva si de care aratd ca
nu s-a instrdinat. Pe care Intelege si incearcd sa o
protejeze indirect, nu asa cum i se pretinde ipocrit,
atunci cand i se reinnoieste oferta de a prelua si
prerogativele puterii civile, pe langa cele ecleziastice.
Posibili dubli sunt si Ispititorii — vlastare ale viciilor
de tinerete si maturitate, cu aparente frivole si res-
pectiv sobre, androgini in tandem cu disponibilitati
de intersanjabilitate sexuald, demoni fosforescent-
frenetici (Dorin Andone — Ionel Mihailescu) sau
solemn-opaci (Marius Bodochi — Radu Binzaru).
Aceste himere ale unei existente anterioare drama-
tizeazd angoasele prezente ale eroului intr-un balet
al tentatiilor cochetand cu haul uitarii de sine,
figurand complicatele acrobatii ale spiritului.!

! Irina Coroiu, ,Redimensionarea unei experiente de constiintd”,
Contemporanul, 6 ianuarie 1996, p. 12.
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Asa cum era Insa de asteptat, si de aceasta datd atentia
criticilor a fost atrasa magnetic de creatia lui Marcel Tures —
la acel moment, nu doar sprijinitorul cel mai vizibil al
proiectelor lui Maniutiu, dar si un fel de actor-fetis In multe
dintre productiile semnate de acesta —, intr-un rol pe cat de
dificil, pe atat de provocator, mai ales tindnd seama de
austeritatea compozitionala atat a textului, cat si a specta-
colului ca atare. In cronica mai sus citatd, Victor Parhon, cu
toate ca 1i reproseaza actorului mici manierisme, se stra-
duieste sa puna in lumind rafinamentul cu care jocul sau
intra In armonie empatica cu cel al partenerilor sdi centrali:

El parcurge calea de la ispitirile celorlalti la ispitirile
din el insusi, numai invingerea acestora din urma
permitandu-i sa acceada la puritatea jertfei. E un tra-
seu semnificativ, care tine si el de «miza» spectaco-
lului, traseu pe care Marcel Iures il face sa transpara
cu limpezime, in ciuda amintitelor «poze». Céci ele se
topesc parca in intensitatea cu care este trdita o intele-
gere superioard a lumii, aceasta ajungand sa fie defi-
nitorie in transfigurarea scenicd a rolului. 1l secon-
deaza, ca Mare Ispititor, Radu Amzulescu, dand
personajului sdu mefistofelic luciri de otel si miscari
de felina ce-si adulmeca prada, dar si convulsionari
puerile, daca nu factice. Exista — asa cum de altfel s-a
observat — un triunghi al semnificatiilor si energiilor
puse in joc, Implinit regizoral prin crearea rolului
Mutei, foarte ofertant ca partitura actoriceasca. El e
compus cu minutie si tenacitate de Oana Stefanescu,
pana In preajma performantei artistice.!

1 Victor Parhon, art. cit., p. 14.
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De altminteri, Radu Amzulescu fusese, cum am vazut

mai sus, unul dintre artistii laudati constant, si in tard si in

afara ei, In montarea shakespeariand anterioard, iar Oana

Stefanescu o interpretase cu brio, tot acolo, pe regina Elisa-

beth. Dacd, insd, interpretarea lui Iures in rolul arhiepisco-
pului de Canterbury, Thomas Becket, era, cumva, una cu
succes previzibil, in cazul Oanei Stefanescu rolul cersetoarei

mute care tine piept uneltirilor diavolului si care primeste
harul marcheazd, in epoca, prima creatie remarcatd de cri-
tica drept exceptionald, deschizand o lunga serie de biruinte
ale acestei atat de speciale si mult regretate actrite.
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In acest delicat proces de redare a unei globale imago
animae, Maniutiu i-a avut alaturi pe interpreti, cei pe
care el 1i considera a fi, In momentul creatiei, centrum
mundi. Prologul descopera printr-un spot de lumina
o biata fiinta pldpanda, ce se va dovedi foarte pu-
ternica totusi, creatd cu aportul exceptional al Oanei
Stefanescu anume pentru a sugera iminenta dezno-
damantului fatal. Ea riscd imprdstierea semintelor
Binelui si Rdului, deopotrivd maculate de sangele
vdrsat, si schiteaza gestul injunghierii Intr-un reflex
de harakiri (sustinut si prin inflexiunile muzicii lui
losif Hertea ce aminteste cd perversiunile violentei
vin dinspre Extremul Orient). Victima a seductiei
prin viol, eroina emite tipatul mut al luciditatii, al
clarviziunii, apanaj al nebuniei ei tinuta in zgarda de
un alt personaj ubicuu. Acesta e intruchipat de Radu
Amzulescu, maleficd emanatie a portretului negativ
pe care-l fac denigratorii fostului cancelar — «un
monstru de egoism» cu biciul in mana. Nebuna
muta isi va gasi linistea abia in final, cand brusc i



revine vocea, izbucnind din inima-i ranita: ea reface
gestul Madonei — imbrdtisand trupul martirului, in
timp ce-i inaltd o fierbinte ruga.!

Rasfoind si restructurand cronicile si eseurile dedicate
Omorului tn catedrald cu un sfert de secol in urma, cititorul
pare sa stravadd peste vreme faptul ca tinta primara
urmadritd de regizor nu era, in primul rand, sau nu primor-
dial, aceea de a ,,da trup” unei opere dramatice ramase sin-
gulard in patrimoniul literaturii de varf a secolului XX; cat,
mai degrabd, de a oferi o versiune foarte personald, aproape
cateheticda am putea spune, asupra temei de adancime a
acestei opere — cea a salvdrii sacrificiale. E, credem, si ceea ce
particularizeaza aceasta montare in contextul (de continui-
tate, altminteri) a ceea ce artistul si unii critici aveau sa
numeasca, ulterior, referitor la aceastda perioadd din creatia
lui Maniutiu, Trilogia Dublului (Richard III, Omorul in cate-
drald, Caligula®). Tragedia lui T.S. Eliot, tentativa curajoasa de
a induce pe scend dimensiunea sacrd a misterului medieval
cu mijloace moderne, a reprezentat, fard indoiala, un varf de
etapd greu de egalat.

! Irina Coroiu, art. cit.

2 The Trilogy of the Double: Three Romanian Productions by Mihai
Maniutiu, ed. Cipriana Petre. Trans. Cipriana Petre & Brenda
Walker, fotografii de Sean Hudson, UNITEXT Bucuresti &
Idea Print Cluj, 1997.
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11. Alexandru Dabija si aventura
cunoasterii prin teatru

Traiectoria profesionala a regizorului Alexandru Dabija
este, In primul deceniu dupa caderea comunismului, una pe
cat de neobisnuitd, pe atat de exemplara atat in ceea ce
priveste contextul politic, social si cultural al perioadei, cat si
din perspectiva propriei deveniri artistice. Destrdmarea
regimului Ceausescu il gaseste, la 35 de ani, in plind ascen-
siune, angajat al Teatrului Nottara din Bucuresti, dupa ce
cariera sa se lansase cu succes la Teatrul Tineretului din
Piatra Neamt. Dupda cum stim, teatrul din Piatra Neamt a
reprezentat un spatiu privilegiat pentru formarea a generatii
intregi de artisti, fie ei actori, regizori sau scenografi; pentru
el, insd, atat orasul, cat si teatrul au fost in acelasi timp si loc
de bastind, de care a fost si va fi mereu foarte legat. Inzestrat
cu o vasta cultura si cu o profunda cunoastere a literaturii —
respectul pentru cea nationald va fi exprimat constant in
interventiile sale publice —, Dabija nu pare grabit, ca alti
colegi regizori, sd-si marcheze prezenta artisticd Inca din
primele momente de libertate. Prima sa premiera are loc
abia In aprilie 1991, cu un fermecator Ospitul lui Balthazar de
Benjamin Fondane (Barbu Fundoianu), o recuperare in
premiera mondiald, bine primita de public si de critica!. Cea

1 Vezi, in acest sens, Valentin Silvestru, , Trecute vieti de domni
si de domnite”, Romdnia literard, 07.09.1991, p. 16; Vlad Andrei
Orheianu, ,Moartea, iubita tiranilor”, Vatra, nr. 1, 1992, p. 99.
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mai neasteptata si brava dintre deciziile sale este, insa,
preluarea, de la regizorul Vlad Mugur si la recomandarea
acestuia, a directiei Teatrului Odeon (fostul Teatru Giulesti)
in vara anului 1991.

Reflectand asupra traseului primului directorat al lui
Alexandru Dabija la Odeon, aceasta miscare poate fi expli-
catd atat prin tintele artistice si administrative Innoitoare,
cat si prin contextul tensiunilor politice ale momentului.
Efortul constructiv de atunci se dovedeste, in felul sau, atat
unul profund reformist, cat si unul de rezistenta consec-
venta fatd de presiunile contra-reformiste, din ce in ce mai
virulente, ale regimului iliescian. Desigur, nu de militan-
tism repertorial e vorba aici, si nici n-ar fi putut fi, fiindca
atentia directorului era concentrata in primul rand catre
cresterea accelerata a calitatii artistice a productiilor. Ci de
o anume stare de spirit, nonconformista si revigoranta,
incurajand dezbaterile inconfortabile si atitudinile cu aer
de frondd in fata restauratiei virulente de dupa 1992.

Sa punem, insd, in context. in afara unei succesiuni de
premiere de mare succes (Mincinosul de Goldoni, In regia
lui Vlad Mugur, Cehov-Comedii, ori Richard 11I, in regia lui
Mihai Maniutiu, ...au pus cdtuge florilor... si La Tigdnci, in
regia lui Alexander Hausvater, ca sd nu enumeram decat
cateva dintre cele mai celebre spectacole ale vremii), Dabija
initiaza si primul Centru de cercetare in dans contemporan,
gazduit la sala din Calea Giulesti si condus de Raluca
Ianegic. Alaturi de o echipa partial Innoita si intr-o atmos-
fera efervescentd, schimba sistemul de promovare si pu-
blicitate al teatrului, deschide o salda studio (Sala Pod)
dedicata experimentului, improspateaza repertoriul, pune
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la dispozitie foaierul Majesticului pentru expozitii, targuri
de carte, dezbateri etc. in conditii de crescanda animozitate
intre guvernarea Vacdroiu si UNITER, Odeonul si-a facut
un titlu de onoare din a gazdui primele Gale UNITER. Pe
de alta parte, sub directoratul sdu, Odeonul a deschis si
mentinut, ani la rand, contactele directe, aproape familiare,
cu mediul cosmopolit al lumii academice, cu cel al amba-
sadelor si serviciilor culturale straine, ori cu cel al agentiilor
de presd occidentale.

Dabija are dreptate atunci cand precizeazd, in interviul cu
privire la primii ani de Odeon luat de regizoarea Olivia
Grecea'!, ca notiunea-cheie care revenea obsesiv in discursu-
rile sale mai mult sau mai putin programatice, in acei ani,
era performanta. Performantd regizorald, performanta acto-
riceasca, performantd scenografica, performantd de comu-
nicare, performanta tehnica: in ideal, statutul intern al unei
institutii care isi asuma, la fiecare nivel, de la garderobier la
vedetd, dictatul lucrului foarte bine facut ca pe cea mai
fireascd normalitate. Exprimat astfel, ce pare oare mai
simplu? $i totusi... Pretul acestui efort de exigentd a fost,
pentru regizor, acela de a fi pus in scena foarte putin in
perioada primului directorat, 1991-1994; si, in mod asumat,
din nou spre deosebire de toti regizorii deveniti directori
dupa 1990, niciodata la Odeon; cel mai probabil, aceasta
decizie avea drept fundament, pe de-o parte, concentrarea
asupra propriului program managerial si, pe de alta parte,

I Interviul Oliviei Grecea deschide volumul Miruna Runcan,
Habarnam in  orasul teatrului. Universul spectacolelor lui
Alexandru Dabija, ed. cit.
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ragazul de meditatie auto-impus, menit sa il ajute sa se
intoarcd la motivatiile primare cu privire la arta regizorala:

Ce fac eu acum e un drum inapoi. Am pornit sa fac
teatru cu un anume sambure, cu o anume credintg,
si acum, In ultima vreme, la o analiza lucidg,
samburele asta nu l-am mai dibuit. Si m-am trezit in
meserie. (...) E atat de departe de ce credeam eu cd
am de facut, incat, practicc acum am nevoie de un
proces de recuperare. Deci, cum gandeam eu despre
asta? Care erau motivatiile? Fiindca sunt convins ca
acolo e adevarul. Motivele alea foarte intime acum
imi par ingrozitor de ruginite, de obnubilate. Si asta,
lucrul cu textul, face parte dintr-un fel de strategie
recuperatoare, artistica, de a lua totul asupra ta, de a
nu te mai sprijini pe nimic. Sa te trezesti singur cu
aceastd materie primard care este teatrul, fiindca
prea mult ne-am tot baldcit in iluzia cu echipa... cu
imaginea, cu plasticul, cu spatiul conventional...
Cand, de fapt, problema e sa ramai la un moment
dat singur pe scend cu un anume material. Fara acest
moment atat de intim si de periculos, cred eu ca se
ajunge, cu foarte multe fineturi, la ceva simulat!.

Pe de-o parte, ,lucrul cu textul” la care se referd regi-
zorul aici se va dovedi, in timp, cu adevdrat una dintre
constantele specifice ale preocuparilor sale teatrale, inca
din acest deceniu, dar mult mai vizibil si accelerat in
deceniile urmatoare, prin scenarii de tip colaj, adaptari si

1 Miruna Runcan si C.C. Buricea-Mlinarcic, Cinci Divane ad-hoc.
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dramatizari dintre cele mai complexe (vezi infra), pana la
seria de prelucrdri libere dupa Caragiale, ori dupa basme
de tot felul, povestile lui Ion Creangd s.a. Pe de alta parte,
aceasta declaratie de ascetism reflexiv, datand de la
inceputul deceniului 1990-2000, e probatd atat de numarul
redus de spectacole puse atunci In scend — Intre care
Adunarea femeilor de Aristofan la Teatrul National din Iasi,
Prostia e nemuritoare dupa ILL. Caragiale la Nationalul
clujean sau, mai ales, la straniul si rau intelesul experiment
numit Suitd de crime si blesteme dupd Euripide, de la Teatrul
Bulandra - cat si de Chestionarul cu cele 13 intrebdri despre
teatrul antic', expus la Colocviul de antropologie teatrald
organizat in iulie 1993 la Mogosoaia de regizoarea Catalina
Buzoianu. Cat e simulare si cat e adevar in comunicarea
teatrald? Care sunt functiile ei cele mai profunde, dincolo
de divertisment? Chestionarul constituie si astazi o
platforma de reflectie pe cat de nelinistitoare, pe atat de
necesard oricarui om de teatru.

Am relatat mai sus Imprejurdrile si motivatiile ima-
ginabile ale inlaturdrii lui Alexandru Dabija de la con-
ducerea Odeonului. In urma procesului deschis si castigat
de Primadria capitalei (finantatorul de drept al teatrului), in
1996, regizorul se va intoarce la conducerea institutiei;
acest al doilea directorat va lua sfarsit, din dorinta sa, in
2003.

1 Vezi chestionarul si discutarea lui in Miruna Runcan, Modelul
teatral romanesc, p. 149.
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Orfanul Zhao

Revenirea regizorald a lui Alexandru Dabija se petrece,
in fortd, imediat dupa mazilirea de la Odeon: aldturi de
montari ale catorva spectacole de Shakespeare, ori de
splendidul Fratii de Sebastian Berry de la Teatrul Dramatic
Brasov, el pune in scend, la Piatra Neamt, o tragedie
chineza din secolul XIII, Orfanul Zhao de Ji Junxiang, care
se dovedeste, din primul moment, un adevarat triumf. Intr-
un interviu din perioada pregatitoare a premierei, in stilul
sdu caracteristic, nu ezitd insa sa atace, o datd in plus,
atmosfera toxicd degajata in capitald si in diverse alte locuri
din tara de guvernarea momentului:

Teatrele bucurestene au fost toate confiscate de
Ministerul Culturii si functioneaza ca monedd pen-
tru raspldtirea artistilor cuminti. Toate proiectele
adevdrate se realizeaza acum In provincie, unde
anumite teatre mai scapa de satarul ministerului.
Andrei Serban a facut Atelierul la Arad, Silviu
Purcarete lucreaza marele proiect cu Rugdtoarele la
Craiova, proiectul ART-INTER- ODEON cu Omorul
in catedrald, in regia lui Mihai Maniutiu nu a murit,
cum s-ar fi bucurat cei ce l-au ras de la Odeon, ci se
va face in iunie, la Cluj. Eu am venit la Piatra-Neamt
pentru ca am conditii excelente de lucru si pentru ca
aici existd o trupa foarte tandra, cu nu mai putin de
15 absolventi ai promotiei 1994. Desi nu se bucura de
mediatizarea comedioarelor de la Bucuresti, specta-
colele de la Piatra-Neamt vor fi foarte bune si fard
indicatiile si sprijinul neprecupetit al functionarilor

291



culturali bucuresteni, care au sufocat — la propriu —
teatrul romanesc, e adevarat, cu ajutorul substantial
al colegilor mei, regizori si actori. E si greu de tdiat
ceva cu toporul fard coada.!

Decizia cu privire la alegerea piesei construite la Piatra
Neamt e, din acest punct de vedere, una demonstrativa, de
continuare a proiectului sau personal de creatie, temporar
amanat de vicisitudinile vremii — pe de-o parte plecarea de
la Nationalul bucurestean a lui Andrei Serban, pe de alta,
abuziva sa demitere:

Orfanul Zhao este un proiect din 1992, pe care l-am
pregatit pentru Teatrul National din Bucuresti, la
invitatia lui Andrei Serban. Cand Andrei Serban a
plecat cum a plecat, i-am explicat ca nu pot face
spectacolul sub o alta directie si am abandonat
proiectul. Traducerea textului ii apartine lui Cui
Niangiang, un prieten chinez caruia i-am cerut o
piesa clasica si care mi-a lasat mai multe texte Inainte
de plecarea lui in China, in 1991. Am reluat gandul
acum pentru ca povestea piesei Insumeazd teme
asupra carora am «poposit» indelung in ultimii ani:
legitimitatea, uzurparea, armonia, sacrificiul. Desi
scris la 1300 si tratand o poveste de pe la 600 1.C,
textul este tulburator de modern. Am avut o
experienta mai mult decat bunad in 1986 la Teatrul
Nottara cu Furtuna lui Cao Yu? si apropierea de

! Marina Constantinescu, ,Interviu cu regizorul Alexandru
Dabija”, Romdnia literard, 6 aprilie 1995, p. 4.
2 Piesa s-a jucat sub titlul Taifun.
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cultura chinezd mi-a facut intotdeauna bine. Din
toate punctele de vedere. Acum mai ales, cand con-
fuzia si politizarea imbecila ne domind, orice gurd de
aer e binevenita.!

Orfanul Zhao are parte, cum vom vedea, de o primire de
public si critica dintre cele mai spectaculoase, iar unele voci

nu ezita sa vada in exceptionala montare un soi de revansa

a artistului In fata agresiunii irationale a politicului in viata

culturii:

Dupa cum declara regizorul, el intentiona sa mon-
teze aceasta piesd cu aproximativ trei ani In urma.
Contextul a vrut ca spectacolul sd iasa la Teatrul
Tineretului, la mai bine de jumatate de an de la
demiterea directorului Dabija. Acum, insad — indife-
rent de declaratiile acestuia — spectacolul de la Piatra
Neamt se «citeste», inevitabil, ca o din cale afara de
generoasd «razbunare» a inteleptului Dabija impo-
triva unui sistem cdruia continud sa-i propuna, si
prin teatrul pe care-l face, acelasi model pe care a
incercat sa-1 aplice ca director de teatru.?

La conferinta de presa ce a precedat premiera, regizorul
facea o declaratie surprinzatoare, ce i-a pus pe multi dintre
audienti, fie ei jurnalisti sau public, intr-o oarecare difi-
cultate — lucru care se poate azi reconstitui din marturiile
recurente, adesea contradictorii, ale epocii:

2 Victor Scoradet, ,,Inteleptul Dabija”, Contemporanul, 1 februarie
1996, p. 12.
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La conferinta de presa de dupa spectacol, Alexandru
Dabija a declarat cd, din punct de vedere stilistic,
montarea sa doreste sd fie un omagiu adus «unui
anumit mod de a face teatru», mod ilustrat cu
stralucire de Richard III al lui Mihai Maniutiu
(Odeon) si de mizanscenele lui Silviu Purcarete, dar
— zicea regizorul — aflat acum pe cale de disparitie
ori, chiar, stins de-a binelea. Se referea, daca am
inteles corect, la tipul de lectura pe care 1-a adoptat
si la concretizarea lui vizuala. N-as vrea sa diminuez
elogiul, dar, personal, cred ca aceasta maniera nu e
deloc in agonie; dimpotrivd. La agonie o pot duce,
eventual, epigonii conjuncturali ai acestor importanti
directori de scena sau, mai repede, propriul lor auto-
epigonism.!

In fapt, declaratia regizorului se dorea un fel de con-
cluzie cu privire la lunga sa perioadda de meditatie cu
privire la directiile cdtre care se indreapta teatrul si la
rosturile regiei ca artd si ca profesiune. Asa cum dovedesc
marturisirile sale de mai tarziu, (inclusiv cele din interviul
mai sus pomenit luat de regizoarea Olivia Grecea in 2010),
Orfanul Zhao era un fel de , rdmas bun” la adresa teatrului-
metaford, cu ampld constructie arhitectonica, cu semnifi-
catii multietajate, impus pe scena romaneascd de succesi-
vele valuri de teatralizare si reteatralizare. S-a dovedit, de
fapt, ca aceasta despartire n-a fost decat una de etapa, cum
vom vedea mai tarziu, Insa putine voci critice par sa fi

1 Alice Georgescu, ,Rafinament oriental”, Teatrul azi, nr. 11-12,
1995, pp. 28-29.
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inteles, la acel moment, semnificatia de adancime a
declaratiilor sale.

Piesa medievald are ca nucleu narativ o legenda
straveche ce acoperd cumplitele masinatiuni prin care seful
unui clan, generalul Du Anjia, il manipuleazd pe imparat
pentru a-i castiga Increderea si, prin ea, puterea: in acest
scop asasineaza sau ordona asasinarea tuturor membrilor
clanului rival si, ca un Irod asiatic, a tuturor copiilor de
acea spita. Pruncul mostenitor al clanului e salvat aproape
miraculos: medicul Chen Ying isi va sacrifica propriul
copil, substituindu- astfel pe orfanul familiei Zhao. Pacalit
astfel, generalul criminal 1l adopta pe micul Zhao, care nu
va afla de la Chen Ying adevarul cu privire la propria sa
identitate decat la maturitate. Dar, 1n loc sa urmeze o san-
geroasa razbunare, asa cum se asteaptd si eroii si publicul,
orfanul Zhao il convinge pe impadrat ca lantul cruzimilor
trebuie sa ia sfarsit; iar Du Anjia, acum badtran, trebuie sa
supravietuiasca indurandu-si rusinea.

Majoritatea cronicarilor vremii isi incep analizele cu o
atenta prezentare a neobisnuitei piese, insistand asupra
stilisticii particulare alese de regizor pentru a-i da viata
scenicd, si asupra complexei viziuni plastice, in conditiile
unei distributii ample, in care majoritatea actorilor teatrului
interpreteaza roluri particulare sau fac parte din amplul
cor (asa cum am vdzut, teatrul tocmai isi imbogatise trupa,
in acel an, cu nu mai putin de paisprezece tineri actori
absolventi in 1994).

In spectacolul lui Alexandru Dabija intamplarile
sunt infdtisate ca o ilustrare scenica a povestii pe care
0 auzim mai Intai rostita de cdtre protagonisti. Ce se
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spune, ce este scris iIn documente, se aratd si se
dezvoltad vizual. Povestea ca atare, un fel de cadru al
evenimentelor, contine si morala explicitd a
tragediei, invatamintele care decurg din faptele
oamenilor, obligatia pedepsirii celor rai si a
proslavirii celor buni. Spectacolul este confruntat
permanent cu adevarul si cu minciuna intr-un fel
aproape didactic. Ceea ce ar putea conduce la
pedanterie se dovedeste a fi, teatral, de o mare
modernitate si prospetime. «Lectia» este o magie, in
acelasi timp Incantatoare ca o stampa orientald si
riguroasa ca un mecanism perfect, prin care umanul
cel mai adanc se revela in maretia si in abisurile lui
insondabile. (...) Alternarea de rostire solemna si
interpretare actoriceascd (de «spus» si «jucat»), de
voci ale corului si de voci ale protagonistilor, de
stop-cadre savant elaborate si de miscare dinamica,
insa perfect reglatd, creeaza o puternicd impresie de
irealitate. Istoria este transportata intr-un spatiu de
poveste, In care se sterge granita dintre realitate si
imaginatie, dintre aparenta si esenta, dintre ce se
intampla si ce se povesteste.!

Alti autori se concentreaza pe particularitatile felului in
care Dabija reusea sa creeze atmosfera evocatoare a unei
naratiuni specifice, totusi, Extremului Orient, fard a cddea
nici in demonstrativism, nici in pitorescul ieftin, ci antre-
nand echipa in relatie directd cu tema sa regizorald, cea a
dialogului trans-temporal cu un miez istoric, devenit mit:

1 Marina Constantinescu, ,,O poveste cu talc”, Romdnia literard, 3
ianuarie 1996, p. 11.
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Orfanul Zhao poate fi o experienta frustranta in cazul
unei trupe de actori pentru care jocul inseamna
compozitie. Piesa chinezeascd nu solicitd, in apa-
renta, creativitatea actorului, asa cum e ea inteleasa
la noi. Ea presupune calitati cu care actorul roman e
mai putin obisnuit si pe care le considera indeobste
minore: rigoare, precizia expresiei corporale, ritmuri
de joc diferite de ale noastre. Din aceasta cauza, in-
treprinderea se putea dovedi riscantd, mai ales
pentru regizor: el trebuia sd convinga un numar
important de actori romani dintr-un teatru prea
putin obisnuit, In anii din urma, cu riscul estetic, sa
fie «doar» chinezi, cand fiecare dintre ei se visa In
Hamlet sau Romeo si Julieta.!

Una dintre solutiile cu totul remarcabile propuse de re-
gizor era prezenta celor doi ,corifei” ce conduceau naratiu-
nea cu un amestec de distantare retorica si fin comentariu
emotional:

In fata corului (un cor in ambele sensuri ale cuvan-
tului, si 1n cel antic, de narator-comentator, si in cel
modern, pentru cd se cantd admirabil), se gasesc,
dintru Inceput, doi povestitori. Unul ne recita ceea ce
«spune poezia», celalalt traduce istoria in limbaj
gestual, pentru surdomuti. Ni se sugereazd astfel
enorma distantd care ne desparte de sinteza dra-
matica a originarului, distanta care modifica nu doar

1 Victor Scoradet, , Cét e de tanar Teatrul Tineretului?” Contem-
poranul, 6 ianuarie 1996, p. 12.
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sensul mesajelor, ci Insdsi substanta codurilor comu-
nicarii. Nu vorbirea fireasca ni se adreseaza nouad, in
hieratica ei rostire, ci al doilea limbaj, mult mai
imputinat, involuat in fiziologica sa esentializare.
Surdomutii suntem noi, efect comic dar si profund
nelinistitor.!

Intre meritele remarcabile ale spectacolului era acela
referitor la tratamentul spatiului scenic, in care raporturile
de gol si plin erau sugerate printr-un joc rafinat de perdele
luminoase mereu in schimbare, In vreme ce scena propriu-
zisd nu era ,decoratd”, ci se sugerau doar, in functie de
nevoi, din materiale usoare (bete de bambus, o perdea etc.),
elementele particulare, discrete, care sa raspunda necesi-
tatilor de identificare spatio-temporale. Dominanta colo-
ristica, intr-o reductie de bejuri, griuri, pete discrete de
sangeriu, cu vagi contururi intunecate, era la randul sdau
evocatoare, trimitdnd la grafia unor batrane stampe pe
mitase. In contraponderea decorului parcimonios, sceno-
grafii Irina Solomon si Dragos Buhagiar imaginasera o bo-
gdtie de costume individuale pentru multimea de perso-
naje si membri ai corului, pictate manual, al caror efect in
raport cu sistemul de iluminare (Vasile Popovici) devenea,
pe parcursul reprezentatiei, unul aproape tactil.

Pe o scend complet goald, in care delimitarea spa-
tiilor de joc se face impecabil prin perdele de lumini,
asistdm la un ritual: gesturi stilizate, repetitii, miscari

1 Miruna Runcan, ,Istoria pe muteste”, eseu apdrut 1995 in su-
plimentul L.A. &I al Cotidianul, republicat in Modelul teatral
romanesc, pp. 34-38.
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coregrafice, costume pictate, totodata simple si som-
ptuoase, machiajul, obiectele totdeauna incarcate de
semnificatii, Inlantuirea cadentatd a secventelor
epico-dramatice, muzica discretd care Insoteste dra-
ma. (...) Luminile sunt folosite cu multa arta pentru a
intdri aceasta ambiguitate voita: ca un voal care se
coboard sau se ridicd, ele sugereaza o consistenta a
tablourilor, cand densd, cand rarefiatd, cand transpa-
rentd, cand opaca, cand stralucitoare, cand estom-
patd. Este ceva din teatrul chinezesc de lumini si
umbre, plin de mister, si In acelasi timp din teatrul
modern, european, care, prin dibdcia regizorului, nu
risipeste atmosfera intens poeticd a spectacolului.!
Un rol coplesitor 1l au insd, in acest spectacol de
exceptie, costumele concepute de Irina Solomon si
Dragos Buhagiar. Croiala si rafinamentul extrem-
oriental al vestimentatiei le situeaza cel putin pe
acelasi plan cu costumele concepute de Doina
Levintza pentru Richard III. Dupa cum complexitatea
si rafinamentul luminilor lui Vasile Popovici sunt
exemplare pentru rolul urias pe care acestea il pot
avea Intr-un spectacol de teatru. Muzica lui Mircea
Octavian accentueaza si ea, fara stridenta, nota de
mister oriental dar si de umor ce planeaza asupra
intregii montari.2
Cum tratamentul rolurilor, intr-un spectacol de mare
ansamblu si pe un text stravechi, cu structura fundamental

1 Marina Constantinescu, art. cit.
2 Victor Scoradet, ,,Inteleptul Dabija”, Contemporanul, 1 februarie
1996, p. 12.
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epicd, era unul bazat pe caractere fixe, critica a preferat, de
cele mai multe ori, sa trateze distributia In ansamblul ei
armonic, abia cu mici pete de culoare asupra unui actor sau
altuia.
Sigur, compozitiile sunt mai degraba tipologice,
amintind de commedia dell” arte (experientd stilistica
si epistemica majord pentru Dabija, dac-ar fi numai
sd ne amintim de Scapino); dar sansa de a exploata
contrastul dintre detasare si tensiunea interna nu
scapd unor actori care mizeaza pe performanta:
Liviu Timus (Generalul Du Anjia), Tudor Tabacaru
(Doctorul Chen Ying), Corneliu Dan Borcia (inte-
leptul Gong Suchu), Loredana Botezatu (Printesa),
Radu Baditan (Generalul Han Ju). Cum varstele
protagonistilor sunt foarte diferite, merita subliniat,
o datd in plus (...) cd trupa de la Piatra Neamt a
reusit miraculos sd Intinereasca masiv, recuperindu-
si specificitatea si traditionala sa directie curajoasa.!
Sugestia imbinarii discrete dintre hieratismul marcat de
ingrosari retorice, specific oriental, al interpretdrii rolurilor
si commedia dell’arte merita aprofundatd, probabil, cu mai
multd atentie, pentru a da masura de adancime a viziunii
regizorale. Cum anteriorul sau spectacol, Suitd de crime si
blesteme dupa Euripide, de la Teatrul Bulandra, fusese
»executat” cu rapiditate atat de critica, cat si de institutia
producdtoare, relatia de continuitate dintre cele doud a
fost, nici nu-i de mirare, complet pierduta din vedere.
Totusi, ambele se constituiau, in fond, in niste nedeclarate

I Miruna Runcan, art. cit.
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eseuri teatrale cu privire la ,banalitatea rdului”, in chiar
sensul sugerat de Hannah Arendt. De unde si aceasta
revenire hermeneutica, peste ani, centrata pe felul in care a
fost compus in spectacol personajul central, doctorul Chen
Ying, interpretat la premiera de regretatul actor Ion Musca
si, imediat dupa decesul acestuia, de mai tandrul Tudor
Téabacaru:

Ins3 poate cea mai dilematicd dintre aparitiile rasu-
lui lui Dabija se petrece tot in miezul unui epos
tragic, si ma refer acum la cel mai aplaudat dintre
spectacolele sale din ultimii ani, Orfanul Zhao. Cum
stim, subiectul medievalei piese chinezesti e constru-
it din Insiruirea unui intreg lant de crime ce vor fi, in
cele din urmad, razbunate printr-un qui pro quo. Nici
naratiunea, nici situatiile propriu-zise nu contin,
evident, nuclee comice. $i totusi (constat ca putind
lume s-a intrebat de ce), personajul central, mijlo-
citorul qui pro quo-ului, medicul care isi sacrifica pro-
priul copil pentru a-1 salva pe mostenitorul clanului
Zhao, e tratat de Dabija in registrul commediei
dell’arte, ca un soi de Scapino avant la lettre. (...) Odata
pusa, intrebarea nu te mai lasa sa dormi. Raspunsul
posibil e aici legat direct de intentia — mai limpede
sau mai voalat exprimata de regizor — de a se rein-
toarce la valorile originare ale comunicdrii teatrale,
reincdrcand cuvantul cu acele energii pe care i le-a
topit partial lumea noastrd, saturatd de fantomatice
imagini. Daca cei doi cronicari care ne spun povestea
o fac, la inceput, in doua limbaje diferite, cel hieratic,
al istoriei detasate, si cel pentru surzi, al istoriei...
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contemporane, eroul care mijloceste binele, medicul
care 1si sacrifica fiul, poate fi, de fapt, inteligibil
pentru noi numai in masura in care e plasat undeva
la jumdtatea drumului dintre acesti doi emitdtori
potentiali. Viata lui e, luatad in sine, sangeros tragics;
dar noi nu ne putem pdtrunde de adevarul mode-
lului oferit de el decat in masura in care e «demo-
cratizat», micsorat In ordinea derizoriei noastre
incompetente fatd de exemplar. [...] Medicul Scapino
din Orfanul Zhao vine sa rezolve, cu impdcare,
radicalismul exasperat al interogatiei tragic/comic
din Suita de crime si blesteme.!

Orfanul Zhao a fost distins cu Premiul pentru cel mai
bun spectacol la Gala UNITER 1995.

Saragosa — 66 de zile’

Saragosa — 66 de zile (coproductie SMART, Philip Morris
si Teatrul Odeon, cu participarea Festivalului de la Berlin)
a fost ceea ce azi am numi ,un proiect de anvergura inter-
nationala”. Unul ambitios, dac-ar fi doar sa ne gandim ca
premiera oficiald a avut loc la Festivalul , Theater der Welt”
de la Berlin, in 1999, cd a implicat costuri substantiale si c4,
ulterior, a reprezentat Romania, in 2000, la Expozitia

! Miruna Runcan, Habarnam in orasul teatrului. Universul specta-
colelor lui Alexandru Dabija, Bucuresti, Fundatia Camil Petrescu
si Editura Limes, 2010, p. 14.

2 Cateva fragmente din acest text provin, prin rescriere, din
Miruna Runcan, Habarnam in orasul teatrului..., ed. cit.
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Mondiala de la Hanovra. Mai mult, productia ca atare a
necesitat reunirea si desfasurarea unor forte artistice cu
atributiuni specifice, fiindca regizorului si scenografilor li
s-au alaturat o casa de moda (Janine Fashion Design), un
coregraf experimentat (Malou Iosif), un artist responsabil
de pantomimd (Dan Puric), un altul de ansamblul miscarii
scenice (Ionel Mihailescu), un maestru de scrima (Szaby
Cseh) si un cor de camera in carne si oase (,Musica
Selecta”) interpretand aranjamente corale anume alcdtuite
(Gabriel Popescu).

Pe de alta parte, de aceasta datd Dabija scria negru pe
alb in caietul-program cd dedicd spectacolul generatiei de
regizori a anilor ‘70, cand el insusi se formase. Forma
subtila, dar fermda, de a marca ceremonial atat caracterul
evocator (si chiar de comentariu) al esteticii in care trebuie
cititd constructia regizorald, cat si pe acela de — iata, din
nou! — ,rdmas-bun” adresat acestei estetici. Eschiva dabi-
jlana in ceea ce priveste spectacolele cu vocatie de arta
poeticd (vezi, in acest sens, din nou interviul luat de
regizoarea-teatrolog Olivia Grecea in monografia inchinata
artistului) pare, aici, cu atat mai ciudata cu cat Saragosa — 66
de zile a fost, la acea vreme, tratat de majoritatea cronica-
rilor drept un manifesto adresat de catre regizor publicu-
rilor sale, iar tema sa centrald a fost identificatd ca fiind
teatrul insusi:

...spiritul ludic 1si capdta un rafinament aparte pe
parcursul romanului, perfectionandu-si armele si
prezentarea, iar in spectacol este permanent insotit
de ironie find, de un umor de mare clasd, pe muchie
de cutit, care acopera ca un val montarea lui
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Alexandru Dabija. Cheia conceptiei sale regizorale,
ideea de «teatru-n teatru», mi se pare a fi si clou-ul
mizanscenei. Interpretare deloc fortata si perfect jus-
tificabila prin esenta acestei naratiuni foiletonistice,
interpretare care cred ca l-ar fi cucerit si pe enciclo-
pedicul Potocki, care si-a urcat fictiunile in balon, a
caldtorit ca un Icar deasupra Varsoviei, privind lu-
mea de sus, cu detasarea pe care ti-o dd distanta. |[...]
Doar teatrul poate oferi sansa unei astfel de caldtorii,
vizualizand ce se imprima pe ochiul mintii, o cala-
torie de largd respiratie intelectuald, o caldtorie in
profunzimile umanitatii expusd rafinat de Alexan-
dru Dabija. El nu vrea nimic in mod ostentativ, nu
face nicio demonstratie, nu apeleaza la clisee care
atrag fara gres succesul, pentru ca vrea cu adevarat
un singur lucru. Major: sa fim martorii unui miracol
- TEATRUL.

Dar, ce era de fapt Saragosa — 66 de zile? Mai intai de
toate, o ampla si dificila dramatizare propusa de Dabija
plecand de la un roman enorm si fascinant al inceputului
de secol XIX, Manuscrisul gdsit la Saragosa al lui Jan Potocki.
Scris de contele polonez (mereu rdtdcitor, enorm de bogat,
aventurier, enciclopedist, lingvist, etno-antropolog, inginer,
francmason, intrigant si probabil spion, sceptic depresiv si,
in final, sinucigas) intre 1805 si 1810, direct in franceza,
romanul a aparut fragmentar in timpul vietii autorului si a
fost recuperat, In versiuni succesive, abia dupa moartea lui,

1 Marina Constantinescu, ,, 1001 de nopti in 66 de zile”, Romdinia
literara, nr. 43, 1999.
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in 1815. Pe buna dreptate, cartea e consideratd una dintre
capodoperele inegalabile ale iluminismului militant (poli-
tic, mistic, estetic) si si-a pdstrat, in ciuda vremii, atat far-
mecul, cat si misterul. Avand ca model Noptile arabe (sau,
cum le spunem noi, 1001 de nopti), epopeica alcatuire roma-
nesca e, simultan, roman picaresc, parabold alchimics,
hermeneutica a Kabalei, testament rozacrucean, dar si, in
cele din urmd, o enorma si amuzanta farsd in oglinzi
paralele.

Uzand de motivul (foarte la moda al) manuscrisului
gasit (aici, de un ofiter francez in timpul campaniei napo-
leoniene din 1808, la Saragosa, de unde si titlul), povestea
se petrece cu un secol Inainte, in Spania, si nareaza cala-
toria initiaticd, plina de aventuri dintre cele mai ciudate, a
unui tandr valono-spaniol, Alphonse Van Worden: acesta
trebuie sa se prezinte la Curtea Spaniei ca sa isi preia
functia de ofiter In garda regald, numai ca se rdtdceste,
undeva intre spatiu si timp, intre vis si realitate, intre
magie si manipulare, in Muntii Sierra Morena.

Firul narativ este foarte complex, povestile colaterale se
nasc una din alta si se contrazic ori sunt complementare,
impanate sofisticat cu comentarii livresti, stiintifice, reli-
gioase ori politice. Foarte pe scurt, situatiile se invart impre-
jurul seductiei erotico-mistice a lui Alphonse, prin interme-
diul a doua surori gemene, Emina si Zubeida, accident care
il azvarle pe bietul tandr intr-un lant nesfarsit de experiente
bizare ori de-a dreptul macabre, aparent menite sd-i puna la
incercare credinta, ba chiar sa-1 oblige sa treacd la mahome-
danism. Incest, torturi, catehizare, autodafe, santaj musul-
man, capa si spadd, analiza cabalisticd, cripto-iudaism si
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iudaism in carne si oase, inchizitie, critica sociald prerevolu-

tionard, roman picaresc cu talhari si spanzurati, lupte mari-

time cu corsari, vraji tigdnesti, toate se amestecd intr-o

sarabanda al cdrei tel final e sa celebreze o lume ideald, ,a

venir”,

in care esenta religiilor sangeros concurente se va

confunda intr-un tot armonios, cu omul ca tintd prima si

ultima.
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In contrast cu colegi ai sdi care construiesc stufos,
arborescent, baroc sau manierist, Dabija perseverea-
za In crearea unor universuri scenice de mare simpli-
tate si puritate, de un sincretism pe cat de rafinat pe
atat de teatral. E uimitor cu cata indrazneala se
avantd el in padurea narativa a romanului filosofie si
initiatic (labirint sentimental, spiritual, existential) al
lui Potocki, aiuritoare «halima» si «naratiune de ser-
tare». Regdsim aici atractia, mdrturisita, a lui Dabija
pentru estetica fragmentului. Sigur, regizorul (si auto-
rul adaptarii), a fost fascinat de virtutile de «totali-
tate» ale cartii; de felul in care ea cuprinde stereotipii
si «mistere» ale catorva civilizatii si confesiuni; de
incercarea ei de a acoperi «Teatrul Lumii»; de alune-
carea insesizabild din real in imaginarul visului si al
cosmarului; din real in insolit si bizar; din realitatea
autenticd in cea «inscenatd»; de pendularea in cateva
registre — intre Eros si Thanatos; de amestecul de
bucurii imediate, extaz erotic si exotic, terifiant si
ludic. Categoric, el a fost atras si de actualitatea fra-
panta a situatiilor si de generosul mesaj de toleranta
religioasd si etnica («Europa de azi aratd ca Spania
descrisa de Potocki. Din 1990 a inceput un «nou Ev



Mediu» ...). Marile lui pariuri, rdman, cred, altele.
Ma gandesc la jocul cu conventia; la spiritualizarea
trairilor si reverberarea (epico-lirica) a intamplarilor.
Dar, mai ales la insistenta pe ametitorul joc al apa-
rentelor («nimic nu e ce pare a fi»); la relativizarea
ironica, umoristica sau sarcastica, si — prin grotesc si
mascarada In spirit postmodern a temelor grave
(Destin, Istoria eroica) — patetismului trdirilor, ori a
tensiunii infruntarilor.!

Decupajul scenariului, avandu-l constant in centru pe
Alphonse (Cristian lacob), pastreaza structura de bazd,
aceea a povestii care se naste din poveste (asa cum si eroul
se naste, la vedere, din trei vorbe, in chiar patul nuptial al
pdrintilor sai), dar tine strans In mana trei fire narative de
baza: cel al eroului, cel al surorilor si al seicului Gomelez, si
cel al spanzuratilor frati Zoto, care se dovedesc nici talhari,
nici morti. De altminteri, exceptandu-l pe eroul narator,
mai toate personajele isi vor revela identitdti diferite fata de
acelea pe care le declara la momentul primei aparitii, lucru
fructuos speculat, la nivelul spectacolului, prin utilizarea in
mai multe roluri a unei bune parti dintre membirii echipei.

Dragos Buhagiar si Irina Solomon utilizau si aici cam
aceeasi tehnica a clarobscururilor si a extremei simplitati
folosite si in Zhao, cu un plus de obiecte-cadre mobile (un
cufdr cu multe sertare pentru ascuns-pierdut manuscrisul,
o platformd a Inscenarilor si micronaratiunilor, care lua
mereu, cu rapiditate, alte infatisari — plan inclinat pentru

! Natalia Stancu, , Forta initiatica si vitalitatea teatrului”, Teatrul
azi, nr. 12, 1999, pp. 75-78.
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pat, ring de lupta, chilie pentru posedare-exorcizare, put de

inchisoare, bolgie de infern si, bineinteles, drept corolar,

scend de teatru). Emblematic, in fundalul care prindea

adesea culoare de cer inserat, coborau si urcau, la momen-

tele dorite, siluetele celor doi spanzurati: un soi de memento
mori ce plana peste golul amplu al scenei, in care povestile
se tes si se destramd succesiv. Si, tot spre deosebire
(discreta, dar marcata) de Zhao, aici aveam zeci, poate sute
de costume bogat colorate si extrem de imaginative,
trimitand aluziv la cele tipologice, din commedia dell’arte.
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Scenografia Irinei Solomon si a lui Dragos Buhagiar
pare ideald. Cei doi mizeazd pe maxima deschidere
si adancime a scenei goale si aerisite, in interiorul
cdreia creeaza spatiile teatrale (uneori simultane)
cerute de diversele secvente. O fac prin cateva
podiumuri, cortine, paravane; printr-o punte ingusta
pe care unii eroi Inainteaza In scend venind din
timpul lor in timpul nostru pentru a se pierde apoi
in spatiu si timp; prin cateva obiecte individuali-
zatoare — uneori reale, cel mai adesea stilizate plastic,
spectacular — sub semnul oniricului, imaginarului si
al fabulosului. Spanzuratii — atarnati de funie pe
orizontald, unul sub altul, ca intr-un tablou de Dali;
patul cu arcuri inalte — la vedere, pe care cele doud
femei, cu varii travestiuri il vor atrage pe Alfons.
Fructificand magic aceste obiective cu ajutorul lu-
minii, se recreeaza cu gratie cele mai diverse locuri
cipal. Cat despre costume — peste 150! — fantezia de-
bordanta si rafinamentul plastic al sotilor Buhagiar a



gasit in Janine Fashion Design un colaborator excep-
tional, piesele vestimentare fiind din cele rare,
pretioase, si extrem de sugestive scenic.!

In genere, vrijiti de seducitoarea montare ori coplesiti
de amploarea ei, cronicarilor vremii le-a fost destul de greu
sa consemneze, In cronicile si eseurile lor, lucruri esentiale
despre jocul actoricesc, multumindu-se (asa cum adesea se
intampld, din pricina restrictiilor de spatiu editorial) sa
sublinieze desdvarsita armonie stilistica a echipei si pofta
de joc/joaca pe care aceasta o degaja. Nedreptatea are insa
o explicatie mai degraba obiectivd. Dinamica acceleratd a
spectacolului, schimbul permanent de masti si de iden-
titati, canavaua baroca a actiunilor scenice faceau greu de
extras din ansamblu interpretdri singulare. Si asta, in po-
fida faptului cd, uneori, Dabija decupa, pentru buna parte
dintre interpreti, solouri remarcabile. De fapt, Marina
Constantinescu avea dreptate atunci cand remarca:

Un adevarat tur de fortd fac actorii trupei lui Dabija,
dar cu aceeasi voluptate si placere, daruire, Insusin-
du-si in joc ironia, simtul parodic, umorul subtil al
regizorului. Actori importanti intrd si ies din cor,
sustin atmosfera sau interpreteaza o partitura de so-
list, facand de toate intr-o trupd, cu umilinta si res-
ponsabilitatea artistului. De aceea, mi s-ar parea ne-
dreapta Incercarea unei ierarhii, desfacerea unui
mecanism gandit In functie de fiecare rotita si
invartit de ea.?

! Natalia Stancu, art. cit.
2 Marina Constantinescu, art. cit.
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Si totusi, reuniti generos si entuziast intr-un spectacol de
echipd desavarsit, cativa actori se faceau vizibili cu strd-
lucire: de exemplu, Marin Moraru in seicul Gomelez, regi-
zorul cu o mie de fete — si totusi doar una — a marii masca-
rade. Ori Serban Ionescu, intr-un tur de forta care reunea
atat figura emblematica, trist-nducd, a Jidovului ratdcitor,
cat si personalitatea de anvergura si umor a lui Zoto, ori
silueta grafitata a lui Pantalone. Ori Cristian Iacob, in rolul
eroului central, Alphonse, adolescent, victima si fanfaron,
dar si narator detasat, totodata. Ori efervescentele surori
Emina si Zubeida (Camelia Maxim si Maia Morgenstern,
ulterior inlocuita de Crina Muresan), intr-o nebuneasca si
coplesitoare transformare perpetua, ca pietricelele intr-un
caleidoscop. Ori Marius Stanescu in dublu rol, al valetului
nduc si posedat-exorcizat Pacheco si al tandrului Masud.
Dar si alti actori care jucau cate trei sau patru personaje,
schimbate cu o viteza ametitoare si cu o precizie impro-
vizatorici de mare maiestrie, ca Mircea Constantinescu,
Constantin Cojocaru, Ionel Mihailescu ori Marian Ghenea,
factori de coeziune exemplard pentru o asemenea pro-
punere complexa.

Pe de alta parte, in viziunea lui Dabija, cdderea ,in
infern” din Manuscrisul gdsit la Saragosa era, in cele din
urmd, o calatorie manipulativa prin si despre teatru. Ambi-
guitatea (bine strunitd) a semnificatiilor sale ar fi meritat o
judecatd mai atentd. In primul rand, plecand de la alegerea
ca atare a cartii pentru acest anume spectacol, fiindca ro-
manul-tsunami al lui Potocki e — la rigoare — nu doar o
cdlatorie imaginara, ci si o frenetica utopie. Despre care, cu
nostalgie indragostita, dar si cu fermitate, Dabija ne atrage
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atentia cd... gata, s-a sfarsit. Degeaba ne mai facem iluzii,
pacea universald n-o sa vina niciodata...

In acolada pe care-o propunea reunind literatura
utopicd a polonezului cu teatralitatea anilor 1970, Dabija ne
spunea ca estetica marilor alegorii, orchestrate pe o infi-
nitate de planuri, pare sa fi apus. Ori, cel putin, sd-si fi
pierdut suflul regenerator in raport cu publicurile carora le
era destinata. Dupa finalul apoteotic, in care toatd lumea se
impaca si cortinele manipuldrii cad (seicul admite ca toate
intampldrile initiatice au fost regizate de el si interpretate
de actorii trupei sale), urma adevaratul final: actorii trupei
strangeau, in hainele lor de stradd, ramasitele de decor si
costume si traversau, aruncandu-ne triste priviri, scena
goald... Apoi se adunau, intr-un soi de odihna meditativa,
in pozitii relaxate, In centrul ei, se asezau si ne priveau pe
noi, spectatorii... E dureros sa te desparti, desigur...

Cativa, putini totusi, dintre critici au remarcat danteldria
rafinata a intertextualitatii teatrale operate de regizor — cu
discrete trimiteri, inclusiv citate, la/din spectacologia de
varf a epocii evocate de spectacol - si de aceea se cuvine sa-i
pomenim aici pentru meritul unei atentii descriptive iesite
din comun, cu ajutorul careia, dupa decenii, putem re-
constitui nu doar coaja, ci si miezul productiei:

Tot ce se vede descrie spontaneitatea, liberul arbitru,
tot ce se sugereaza tine de ordinea necesara a univer-
sului. Spatiul dintre ele este acoperit de regizor printr-o
teatralitate ce nu ascunde eclectismul, citatele din discurs
sunt integrate firesc si fird ostentatie [s.n.], «omagiul
adus felului in care se facea teatru in Romania anilor
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'70» este creativ In esenta lui intimd. Spre deosebire
de cei de acum doua trei decenii, regizorul de azi nu
mai crede ca prin arta sa poate schimba lumea, dar e
gata sa arate acestei lumi urate amintirea frumusetii
uitate.!

Sau, si mai concret:

Frumusetea si nobletea constau tocmai in reconfir-
marea TEATRULUI ca mijloc de cunoastere univer-
sala prin sugestie. De unde si rapelul la epoca de aur
a teatrului romanesc — anii ‘70, cand ofensiva retea-
tralizarii declansatd in 1956 atingea apogeul prin
spectacole ce depaseau conditia faptului de arta,
devenind gest civic, precum Revizorul. Daca specta-
colul lui Pintilie este invocat direct in finalul repre-
zentatiei lui Dabija, cand se descopera... manuscrisul
lui Gogol, indirect spectacologia de referintd a lui
Ciulei (Cum vdi place, Leonce si Lena, Elisabeta I) este
evocatd in permanentd. Constructia en abime, pre-
luata din carte, rezoneaza acum perfect cu perceptia
secventiald, subsumata postmodernismului. Ceea ce
permite publicului sd confabuleze, iar artistilor sa-si
potenteze inzecit fascinatia. (...) Acest spectacol de
deschidere a stagiunii 1999-2000 se inrudeste in chip
uimitor cu un spectacol de inchidere a stagiunii pre-
cedente, care a mai fost prezentat la aceasta rubrica,
dar care meritd a fi reanalizat tocmai din aceasta

! Magdalena Boiangiu, ,Frumusetea uitatd”, Scena, nr. 18, oc-
tombrie 1999, p. 22.
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perspectivd a unor montdri ingemdnate care se
constituie intr-un front estetic comun.!

Interesant, la peste un deceniu de la premiera, in
acelasi interviu cu Olivia Grecea din volumul dedicat,
regizorul facea aceasta declaratie menita, cumva, sa ne
pund pe ganduri — dar si sa ne trimitd, intentionat sau nu,
la montarea sa cvasi-experimentald cu scenele mestesuga-
rilor din Visul unei nopti de varid de Shakespeare, intitulata
Pyramus & Thisbe 4 you (Teatrul Odeon, 2009) — un spec-
tacol prin definitie postmodern, asociind cu umor si
inteligenta stilistici si estetici ale unor nenumiti confrati,
de aceasta datd din contemporaneitatea imediata:

Saragosa, uitandu-ma in urma, as fi vrut sa fie mai
obraznic, ori el a fost mai nostalgic, mai moale. Cred
cd, dacd era mai tdios si putin mai agresiv, dacd luam
din fatd tulul dsta, valul dsta nostalgic, era mai bine.
Dar ele [Orfanul Zhao si Saragosa — 66 de zile, n.n.] au
avut aceastd functie, de «la revedere» stilului de
teatru pe care l-am practicat pana atunci: cu imagini,
cu lumini, costume bogate, cu ideea de frumos, de
metaford, de armonie in tot, nu numai vizual. Ca
roluri actoricesti, privire, relatii intre personaje, tot.
Dupa aia am schimbat...

! Irina Coroiu, ,Saragosa... si iluzia” Contemporanul, 6 decembrie
1999, p. 12.

2 Spectacolul la care se referd aici Irina Coroiu este Iluzia comici
de Corneille, pusd in scend de Alexandru Darie la teatrul de
Comedie (vezi supra).
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Mai obraznic, mai taios? Desigur, nu la continutul intor-
tocheatei povesti iluministe se referd afirmatia sa, ci la
demantelarea mecanismelor iluzorii ale teatralitatii , meta-
forice”. Asa cum ardta el, spectacolul mai degraba celebra,
cu o tanjire feeric dureroasa, aceasta teatralitate, decat fi
dezvaluia caducitatea... Fard sa devina, propriu-zis, un
semnal al rupturii, el avea mai degraba, cu sau fdra inten-
tie, un caracter de marturie, dar si, simultan, de sintetica...
arta poetici. In plus, ceea ce Dabija pastra ca esential din
aceasta experienta — facand din Saragosa — 66 de zile nu doar
o inchidere, ci si o deschidere de drum personal — era
povestirea. Felul in care alcdtuirea actului teatral reuseste sa
spuna o poveste. Orice poveste.
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12. Theodor Cristian Popescu -
deschiderea unor noi drumuri

Afirmarea unei tinere generatii de regizori dupa schim-
barea de regim din 1990 e un proces lent si, pentru primul
deceniu, destul de dificil de recuperat istoric: pe de-o parte
pentru ca, in pofida Infiintdrii sau re-infiintarii mai multor
scoli de teatru de tip universitar, cele care gdzduiesc mai
mult sau mai putin constant clase de regie — exceptand
fostul IATC, devenit temporar Academie de teatru si film
si ulterior, In pas cu schimbarea legislatiei, Universitate
Nationala de Teatru si Cinematografie — sunt doar cea de la
Targu Mures si cea de la Cluj, unde studiul regiei de teatru
e la Inceput si are nevoie de o perioada oarecare de coa-
gulare, atat in ceea ce priveste metodele, cat si profesorii.
Pe de alta parte, strict didactic vorbind, scolile, fie ele noi
sau vechi, sunt in aceasta perioadd, fara exceptie, funda-
mentate didactic pe conservarea si propagarea modelului
de spectacol dominant, indiferent de varsta, stilisticile per-
sonale sau prestigiul public al profesorilor coordonatori;
ceea ce face ca dimensiunea de atelier personalizat, experi-
mental, visatd candva de Radu Penciulescu si de David
Esrig, sd se fi retras undeva, intr-o istorie orald mai degraba
cetoasa. Drept consecintd, absolventii celor (inca) cinci ani
de studiu au, la rigoare, a se conforma modelului sau a
inota pe cont propriu in contracurent, spre un mal mai
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degraba cetos, greu de definit. Putini sunt insa cei ce se
incumeta s-o faca.

Theodor Cristian Popescu a absolvit clasa de regie in
1994, montand, ca examen de diploma, in 1993, Piesd cu
repetitii de Martin Crimp (o coproductie a Teatrului Inopor-
tun, gestionat la acel moment, in formula independentd, de
UNITER, si a Teatrului National din Cluj). E un prim gest
de curaj, dar si, se va dovedi, o declaratie de credinta: intr-o
perioadd dominata de mari montdri eseistic intertextuale,
cu marcd vizual-metaforicdA dominantd, tandrul regizor
opta pentru aducerea pe scend a textului dramatic nou,
evitat cu obstinatie, asa cum am vazut, de regizorii si de
producdtorii de top'. Faptul ca nu era o Intamplare va fi
probat si de unele dintre urmadtoarele sale montdri, intre
care Cafeneaua dupa Isaac Bashevis Singer la Teatrul
Evreiesc (1993), Aripi de Arthur Kopit la Teatrul National
Targu Mures (1994), Scene dintr-o executie de Howard
Barker la Teatrul National Cluj (1994), ori Pink Body de
Radu Macrinici, comisionata autorului de Teatrul National
Targu Mures (1999). E angajat la Nationalul targumu-
resean, dar monteaza si la Bucuresti, Craiova si Clu;j.

In 1997 infiinteaza Compania Teatrald 777, una dintre
putinele asemenea incercari de coagulare a unei alternative
la oferta repertoriala curenta care sa nu fi fost motivata de
simple temeiuri comerciale (aldturi de alte cateva, dac-ar fi

! Sunt revelatorii, In acest sens, raspunsurile regizorilor si ale
directorilor de teatru la ancheta propusa de profesorul Liviu
Malita in ampla culegere pe care a coordonat-o: Sd nu privesti
inapoi..., ed. cit.
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sd amintim de Toaca Nonei Ciobanu, Teatrul Inexistent al
Teodorei Herghelegiu si Danei Voicu, ori de Teatru Fard
Frontiere al Mihaelei Sarbu, ca sd nu mai vorbim de Teatrul
ACT al lui Marcel Iures, singurul care si-a putut permite, la
final de deceniu, si un sediu). Peste ani, Theodor Cristian
Popescu va descrie si va teoretiza acest parcurs — al nasterii
si coagularii miscdrii teatrale independente — in teza sa de
doctorat publicatd ulterior cu titlul Surplus de oameni sau
surplus de idei. Pionierii miscirii independente in teatrul romd-
nesc post 1989 (Cluj, Editura Eikon, 2012). in interventiile
publice din momentul nasterii companiei, insd, declaratiile
sale sunt mai degraba precaute si se referd preponderent la
o anume libertate de creatie pe care sistemul institutiei
publice o ingradeste inevitabil:

S-a intamplat, la un moment dat, sa mi se para
obositor si relativ plictisitor sistemul de stat. A in-
ceput sa se repete un anume tip de mecanism, chiar
dacd schimbam institutia si oamenii. In procesul
creatiei unui spectacol de teatru totul se produce
dupa un tipar, pe care sistemul de stat, prin orga-
nizarea lui rigida, ti-l impune. E un lucru care poate,
in timp, sa erodeze creativitatea. Si am simtit nevoia
unei aventuri existentiale, desi n-aveam nici un fel
de fonduri, nici un ban. Am simtit nevoia de a crea o
structura in care sa incerc sd-mi redobandesc liber-
tatea. Nu o structurd care sd revolutioneze estetica
teatrald, si caute un stil nemaivdzut sau si meargd pe un
anume tip de teatru [s.n.], ci, efectiv, o structura in care
repetitiile sa redevind un spatiu normal de libertate,
unde oamenii sd se respecte din nou unii pe altii, si
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de creativitate — lucru ce presupune anumite con-
ditii, care in sistemul de stat s-au cam pierdut. Si
atunci ne-am apucat, in luna iulie, s punem pe
picioare aceasta companie.!

E interesant faptul ca regizorul puncteaza, de mai multe
ori, in diverse interviuri, faptul ca nu-si doreste sa ,revo-
lutioneze” estetica teatrald a momentului, ci sa Improspa-
teze, sa provoace si sa largeascd orizonturile de asteptare
ale unui public — preponderent tanar, se citeste printre
randuri — prin expunerea la problematici contemporane
acute, nu la formule stilistice sofisticate. Or, dincolo de
prudenta sa eschiva, inevitabil, aceste declaratii (prezente
si In caietul program al primei productii a companiei sale)
marcheaza in realitate o pozitionare estetica alternativa,
accentuand functia cognitivd si pe cea experiential-em-
patica a actului teatral In defavoarea unui decorativism
auto-suficient, la mare modd, ce facuse ca insusi conceptul
de ,estetica” sa gliseze, involuntar dar drastic, in zona
(formala a) stilului si meta-teatralitatii.

Compania Teatrala 777 isi propune o strategie care
contine trei directii principale: identificarea unor
puncte sensibile In mentalitatea colectiva si a unor
teritorii neexplorate in raportul complex al individu-
lui cu societatea contemporand; promovarea crea-
tiilor originale, In premiera nationald, care raspund
unei motivatii ce se Incadreaza la punctul precedent;

! Theodor Cristian Popescu, ,,Am simtit nevoia unei aventuri
existentiale”, interviu cu loana Florea, Teatrul azi, nr. 12, 1997,
pp- 9-10.
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realizarea productiilor numai in regim de parte-
neriat, atat intern, cat si extern si prezentarea lor in
trei etape: In principalele centre culturale ale terito-
riului national, In zona centrald si est-europeana si
apoi in cel putin unul din marile spatii culturale
europene. Astfel, productiile se vor realiza atat in
limba romana, cat si in cel putin o limba de larga
circulatie, iar compania va dezvolta o retea de
parteneriate externe, intrand intr-un dinamic dialog
cultural international.!

In cele patru stagiuni in care a functionat, Compania
Teatrald 777 a adus pe scena spectacole in coproductie cu
cateva teatre bucurestene: Teatrul Odeon, Teatrul Nottara,
Teatrul Bulandra; la acel moment, coproductia parea unica
posibilitate de existenta a unui proiect atat de ambitios,
cata vreme finantarea necesara Inchirierii unui spatiu era
(si continua sd fie si azi, in mare mdsurd) o aventura greu,
daca nu imposibil de gestionat. Altfel spus, compania isi
asuma intregul proces de fundraising pentru productia
propriu-zisa, pentru drepturile de autor (deloc neglijabile,
cata vreme era vorba de piese strdine) si pentru plata, in
totalitate sau partiala, a actorilor; la randul ei, institutia
publica lua asupra sa costurile locatiei si logistica; iar casti-
gurile din vanzdrile de bilete se imparteau proportional.
Intr-un interviu ulterior, actrita Cristina Toma, fondatoare
a companiei si, la acel moment, sotia regizorului,

1 Caietul program de la Copiii unui Dumnezeu mai mic, In Raluca
Blaga, ,O insula — Compania Teatrala 777", Vatra, nr. 1-2,
2020, p. 85.
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recunostea, cu o inevitabild picdturd de amadraciune, dar si
cu umor, avatarurile primei montari:

Din Skoda noastra s-au facut decorurile si costumele.
Pentru ca sa-1 putem plati pe Adrian Pintea, am pus
banii de la noi si am platit retroactiv restul actorilor.
Cautam sponsorizdri pentru a realiza acest prim
proiect al companiei, care insemna un posibil mare
succes, datoritd numelui lui Adrian Pintea, limbaju-
lui surdo-mut, in premiera pe tara Intr-un spectacol
de teatru, textului dupa care s-a facut un film celebru
in lume, dar toate acestea nu au fost argumente pen-
tru sponsori, carora nu le puteam garanta succesul.
Cu toate astea, am reusit, iar din turneul in Scotia
ne-am recuperat o parte din bani.!

Copiii unui Dumnezeu mai mic

Prima productie, Copiii unui Dumnezeu mai mic de Mark
Medoff, avandu-i in rolurile centrale pe Cristina Toma si
Adrian Pintea (dublat ulterior de Florin Piersic Jr.), pe
scena Odeonului, se dovedeste un succes de rasunet, atat
din pricina originalitatii temei (confruntarea de idei si
actiune dintre un logoped si o surdo-mutd, pe tema co-
municdrii — cu sau fdra limbaj mimico-gestual — si a
identitatii), cat si din pricina exceptionalei performante
actoricesti a interpretilor. Unii dintre critici intrevad aici,

1 Cristina Toma, ,,Un alt drum, de dragul cautdrii”, interviu de
Ioana Florea, Cuvintul liber, nr. 76, aprilie 1999.
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deja, mugurii schimbarii de directie dorite de regizor si de

echipa sa:
Ceea ce stie foarte bine Theodor Cristian Popescu e
sd citeasca atent sensurile, sa inteleaga contextul si
conotatiile, motivatiile si determinarile personajelor
si sd li se supund. Nimic mai simplu, nu-i asa? Ei
bine, nu-i asa. Acest tip de demers regizoral, elemen-
tar, in fond, este tot mai slab reprezentat la noi. El
presupune in primul rand generozitate din partea
regizorului. Un astfel de director de scend nu are
sansa de a fi laudat pentru originalitatea si indraz-
neala unei viziuni care va fi mdturat de pe scena
indrdzneala si originalitatea viziunii autorului dra-
matic. $i, judecand dupa caracteristicile cronicarimii
romane, nici sa fie laudat pentru generozitatea cu
care stie sd dispard in spatele actorilor nu va primi
laude ori premii.!

In numé&rul urmator al revistei, Scoradet revine cu o
cronica detaliatd asupra spectacolului doar anuntat ante-
rior, insistand mai Intai — asa cum adesea fdcea in epocs,
lucru care-l va transforma, in timp, intr-un promotor si
traducator neobosit al textului european recent, mai ales
din spatiul german — asupra importantei interpretarii direc-
te, dar nelipsite de rafinament, a piesei ca atare, complet
necunoscuta la noi (nici ecranizarea ei, suficient de celebra
in anii 80, nu se difuzase inca in Romania):

1 Victor Scoradet, ,Noutati repertoriale (V), Contemporanul, nr. 51,
decembrie 1997 p. 12.
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Montarea realizatd de Theodor Cristian Popescu
urmeaza riguros sugestiile textului. Spectacolul oco-
leste atent capcanele de tot felul, de la tentatia exce-
selor patetizante la aceea a melodramei ori a accen-
telor de critici sociald. In centrul atentiei rimane
individul, cu reactiile lui umane, cu elanurile si ne-
putintele lui, cu starile euforice si cu caderile
vertiginoase, toate convergand spre un final suficient
de deschis ca s se evite orice teza posibila.!

Asa cum era de asteptat, de o atentie deosebitd se
bucurd interpretii, chiar daca, de obicei, cronicile nu se
opresc asupra complicatului si meritoriului proces de
cercetare si de antrenament pe care si-l impusese echipa in
perioada de pre-productie, ca sa poata ajunge la aceasta
performanta. Se cuvine deci subliniat ca, si din acest punct
de vedere, al pregatirii pe baza de cercetare directa si
antrenament aplicat, ,metodic” (in sensul american, post-
stanislavskian al notiunii), Copiii unui Dumnezeu mai mic
reprezenta, la acel moment, o abordare dacd nu neaparat
originald, una cel putin neobisnuitd pentru practicile
teatrale ale momentului. Din fericire, unele interviuri din
epoca pot da seamd, cat de cat, asupra acestui proces
(petrecut in total voluntariat, de altfel):

M-am dus la Asociatia Nationald a Surzilor, unde
am organizat un stagiu de pregatire a insusirii lim-
bajului gestual de catre actori, si la Spitalul ORL, la
doamna doctor Mihaela Fotescu, care a lucrat in

1 Victor Scoradet, ,Noutdti repertoriale” (VI), Contemporanul,
nr. 1-2, 1998, p. 12.
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sensul «defectdrii» vorbirii cu actorii care interpre-
teaza surzi partiali. A trebuit sa fie defectati stiintific,
nu sd ingdleze ei o vorbire falsa! Tot ceea ce s-a facut,
s-a facut stiintific. Limbajul gestual folosit este
limbajul real al surzilor. Chiar a fost un moment
foarte amuzant, in seara premierei, cand presedin-
tele Asociatiei Surzilor din Romania s-a plans ca
interpretii fac semnele prea repede! Noi ne intrebam
dacd ei vor intelege, si ei s-au plans ca actorii
«vorbesc» prea repede, cd au invdtat semnele atat de
bine Incat, interpretandu-le artistic, a devenit dificila
receptarea lor chiar de cdtre surzi. Acest presedinte,
dl Barbu Florea, cand ne-am dus prima data si am
cerut sd ne invete cineva limbajul, spunea ca ne-ar
trebui vreo cinci ani! M-a intrebat: «Domnule, cand
vreti s faceti spectacolul?» Si eu am zis: «In august
incepem repetitiile». El a zis: «Cum?! Nici doua
cuvinte n-o sa invatati!» Am zis: «O sa incercam, o sa
vedem. Au mai invatat actori si sa cante la saxofon
intr-o luna... Sa vedem ce-o fi si cu limbajul astal». Si
se pare ca l-am invatat...!

Intre actori, interpretarea Cristinei Toma se bucura de o

binemeritata recunoastere, remarcandu-i-se atat talentul,
cat si inteligenta si subtilitatea unei constructii de rol de o
complexitate neobisnuitd, calitdti ce provocau In spectator
un efect empatic dintre cele mai directe si mai profunde:

! Theodor Cristian Popescu, ,,Am simtit nevoia unei aventuri
existentiale”, interviu cu loana Florea, Teatrul azi, nr. 12, 1997,
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Rolul Sarei Norman este extrem de generos, dar si
plin de capcane. Cristina Toma le evita. in interpre-
tarea ei, femeia, surdd de la naturd si muta prin
proprie vointd, este o fiinta extrem de vorbareata, cu
idei precise despre viatd, consecventa in gandire fard
a fi previzibild in comportament. In perpetud misca-
re, actrita izbuteste sa nu fie doar agitata, ci sa trans-
mitd dinamica sentimentelor, dar si logica argumen-
tatiei, prin expresie non-verbald inteligibild si cu o
mare fortd de impact emotional. Sarah nu vrea sa
vorbeasca, semnele prin care comunica o umilesc
mai putin decat imperfectiunea unei voci condam-
nate. Aceasta fata simpla, cu experiente erotice sor-
dide, stie mai mult despre armonia universului
decat invatatul logoped. Momentul in care, la im-
perativele iubitului-profesor — «Vorbeste! Vorbeste!»
— ea 1l arata cat de urata 1i e vocea este memorabil
prin incandescenta.!

Sau, in viziunea lui Victor Scoradet:

Decisiva, pentru reusita montarii, s-a dovedit, si de
aceasta datd, arta regizorului de a lucra cu actorii.
Cristina Toma este, In Sarah, un fel de salbaticiune
aflatd In permanenta la panda, alternand naive
strategii de seductie cu altele, extrem de elaborate,
de apdrare, in incercarea disperata de a-si proteja
zona de maxima vulnerabilitate a personalitatii ei.
Obligatd sa se exprime non-verbal, tandra actrita

1 Magdalena Boiangiu, ,, Vorbind pe muteste”, Teatrul azi, nr. 12,
1997, p. 25.

324



atinge 0 maxima intensitate a expresiei prin rigoare
corporald, privire, mimica, emotia pe care o iradiaza
transmitandu-se direct, in stare purd, s-ar zice.!

Prezenta pe afis a lui Adrian Pintea, una in mod evident
aducatoare de public, e, la randul ei, remarcatd elogios de
critica, si asta nu neaparat din pricina notorietatii, ci mai
ales tinandu-se seama de perfecta sa integrare in echipa de
tineri, la acel moment necunoscuti, si de dedicatia si usu-
rinta cu care actorul schimbd registrele, isi depdseste
emploi-urile uzuale si scutura astfel obisnuintele de recep-
tare ale spectatorilor. Victor Scoradet sugereaza chiar fap-
tul cd rolul are cumva, in acest sens, o functie terapeutica:

Unul din cele mai bune roluri ale sale din ultima
vreme — chiar in contextul ultimei stagiuni, in care a
facut un Hamlet in regia lui Tompa Géabor — creeaza
Adrian Pintea in James Leeds. Detasat si cald, ironic
si tandru, lucid si frenetic, personajul are toate atri-
butele firescului contemporan. Dupa dificila proba a
marelui personaj clasic, Pintea isi savureaza in mod
evident noul rol, nu fiindca ar fi mai simplu, ci
fiindca 1i pune probleme diferite. Demonstrand cat
poate fi de beneficd, pentru un actor talentat, inte-
ligent si sensibil, trecerea de la o piesa clasica la una
din zilele noastre.

Din pacate, intrand in acelasi rol la catdva vreme dupa
premiera, interpretarea (exceptionald, depun marturie, a) lui

1 Victor Scoradet, ,Noutati repertoriale” (VI), Contemporanul, nr.
1-2, 1998, p. 12.
2 Ibidem.
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Florin Piersic Jr. nu e consemnata de cronicile vremii, ne-
dreptate ce survine adesea In asemenea situatii, si la noi, dar
si oriunde altundeva. Una peste alta, Copiii unui Dumnezeu
mai mic a pus Compania Teatrala 777 pe harta teatrului
romanesc, s-a bucurat de succes, a circulat mult si in tara si
in strdinatate (in turneul din Scotia s-a jucat in engleza!) si a
functionat in mare mdsurd ca prim semnal asupra nevoii de
innoire structurald, la nivel repertorial, dar si organizational
a mediului nostru artistic. $i, fireste, a introdus si numele lui
Theodor Cristian Popescu in circuitul unei sporite vizibilitati
(cu bunele si cu relele sale, cum vom vedea):

Nu este un spectacol prin care regizorul sa-si impu-
nad viziunea si obsesiile; acesta se supune textului si i
pune in fata pe actori, «multumindu-se» sa articu-
leze — la propriu si la figurat — gesticulatia sentimen-
telor. Este o sarcind la fel de complicata ca si ma-
nevrarea figuratiei si a corurilor vorbite. Theodor
Cristian Popescu povesteste cu har istoriile oame-
nilor si pare — cel putin deocamdatd — mai interesat
de ele decat de propria persoana. Daca va reusi sa-si
impuna ideile printr-un teatru independent, s-ar
putea ca acesti copii ai unui Dumnezeu mai mic sa-i
fie de bun augur.!

O ratare simptomaticd

Ingeri in America de Tony Kushner, pe scena studio a
Teatrului Nottara, s-a dovedit nu doar cel mai ambitios

1 Magdalena Boiangiu, art. cit.
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proiect al Companiei Teatrale 777, ci si, privind lucrurile
dupd aproape un sfert de secol, una dintre cele mai sem-
nificative , cideri de presd” si, relativ, de public din intregul
deceniu. Asta nu pentru ca alte spectacole — adesea cu in-
vestitii de mare montare — n-ar fi avut parte de caderi
zgomotoase, ori pur si simplu de cdderi in vatd, neaco-
perind nici mdcar moral investitia. Ci pentru ca aceasta
prima productie romaneascd a legendarei epopei ameri-
cane, la mai putin de opt ani de la premiera sa americand, a
functionat, intr-un fel special, ca hartie de turnesol atat
pentru directia visatd de regizor si de membrii micii sale
echipe, cat si pentru critica si, intr-o anume madsurd, pentru
public. Insd, in primul rand, s-a dovedit un test (tacut)
pentru atmosfera social-politici a momentului, incadrata si
presata totodata de toate aceste coordonate externe, unele
directe, altele nedeclarate fatis.

Regizorul a optat pentru punerea in scena doar a primei
parti a enormei constructii dramaturgice (care, de regula,
se juca in America si Europa In doua spectacole distincte,
in aceeasi zi sau in zile succesive) Mileniul se apropie. O
fantezie gay pe teme nationale, intr-o adaptare (evident re-
dusa) a traducerii semnate de Anca si Lucian Giurchescu.
Ca de obicei, fara sa stie mare lucru despre continutul
piesei, presa de scandal si grupurile de presiune religioase
au sarit ca arse (nu ca asta s-ar fi intamplat doar la noi!
Tentative de interzicere, oprire, manifestatii de protest au
avut loc, In primii ani, in diverse alte locuri, si in tara de
origine si in afara ei). Titluri provocatoare in gazete, afise
sfasiate, amenintari la adresa actorilor': un zgomot de fond

1 Vezi, In acest sens, Raluca Blaga, art. cit., p. 88.
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menit, si la noi ca si In alte parti, mai degraba sa constru-
iasca involuntar un eveniment decat sa-1 reduca la tdcere,
mai ales ca, de fapt, fundamentalismul religios , roma-
nesc”, azi mult mai activ, abia incepea sa se coaguleze.
Daca Victor Scoradet prevedea, intr-un articol din perioada
pregatirii premierei!, un tsunami de reactii nu doar teatrale,
realitatea cotidiana pdrea sd aiba 1nsa alte planuri: primele
spectacole au avut loc intr-o atmosfera fierbinte, In con-
textul marelui mars spre Bucuresti al mineriadei ce-si
propusese ddramarea guvernului Radu Vasile (incheiatd cu
jalnica ,Pace de la Cozia”); iar atentia publicului si a presei,
a fost deplasata, firesc, catre acest eveniment de importanta
politica nationald, aruncand premiera spectacolului intr-un
con de umbrd. Lucru ce mai transpare si azi in unele
cronici de intampinare:
Scriu aceste randuri cu o mana butonand pe calcu-
lator si cu o alta pe telecomanda. Frazele cronicii
dramatice se lasda cu greu extrase din unghere de
creier prin care bantuie mineri strigand, jandarmi
plangand, presedintele decretand stare de urgentd —
cronicizarea dramei nationale.?

Citind azi cronicile, adaptarea lui Theodor Cristian
Popescu de la Nottara pare sa fi provocat o anume deza-
magire in primul rand din pricina optiunii (regizorului?
directiei teatrului?) pentru reprezentarea fluviului epic al

1 Victor Scoradet, ,Vine «noul val»”?, Contemporanul, 28 ianua-
rie 1999.

2 Saviana Stanescu, ,, Videoclipe cu ingeri si demoni”, Adevirul
literar si artistic, 26 ianuarie 1999.
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lui Kushner in sala studio a teatrului, chiar daca se folo-
siserd in acest scop si lojile laterale (reducand si mai mult
numadrul spectatorilor care, la acel moment, nu putea
depasi oricum 90-100 de locuri). Atat cronicarii informati
prin lectura cronicilor din reviste strdine, cat si cei care se
multumisera sa citeasca doar textul (atatia cati o facusera,
dacd o facuserd) resimt o frustrare justificata de contradic-
tia creata Intre amploarea desfdsurarii narative si limitarea
excesiva creatd de spatiul meschin: Ingeri in America poate
fi Inchipuita oricum, numai ca teatru de camera nu.

Spatiul lui Marius Alexandru Dumitrescu, conceput
ca un spatiu al bolii, practic decorul este facut din
zeci de radiografii de tot felul, ca o picturd tene-
broasd si macabrd, nu provoaca nici el solutii specta-
culoase, oferind mai degraba un cadru static. Desi se
joaca pe cele doud aripi-anexa ale salii Studio a
Teatrului Nottara, asta nu inseamnd mare lucru,
decat o modesta schimbare de amplasamente.!

Desigur, decizia acestei limitari poate sa fi fost dictata si
de obligatia unor costuri reduse de productie, dar si de o
anume sfiald fatd de expunerea unui numar mai mare de
spectatori, pentru prima datd, la o problematica complexa
si controversata si la o stilisticd neobisnuita: una implicand
rupturi de ritm, alternarea unor scene de mare verbiaj pe
teme politice si sociale cu scene scurte, situationale, foarte
incdrcate emotional, dar si cu plonjeuri onirice; ca sa nu
mai vorbim de vibratia specific post-modernd, cu trimiteri

1 Marina Constantinescu, ,, Cui prodest?”, Romdnia literard, nr. 4,
3 februarie 1999.
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in acolada sau chiar citate directe apartinand culturii ame-
ricane politice si filozofice, literare, cinematografice, pop
(piesa originara implica zeci de aluzii, ba uneori versuri ori
replici intregi din Whitman, Tennessee Williams, Arthur
Miller, Alexis de Tocqueville s.a., ori din filme celebre).

O piesa al carei miez fierbinte e constituit de criza fla-
gelului SIDA in contextul politicilor publice de dreapta ale
regimului Ronald Reagan, de consecintele acestei crize
asupra comunitatii LGTB — o comunitate invizibild in mod
programatic pentru sistem -, de inclestarile morale si reli-
gioase ce se petrec la nivelul vietii de fiecare zi, dar si cu
forta de a citi acest fenomen din perspectiva istoriei politice
a ultimei jumatati a secolului XX in Statele Unite, nu era, si
nu e nici astdzi, o sarcina usoara nici pentru echipa, nici
pentru producatori. E posibil ca scenariul adaptdrii sa fi
fost intr-adevar cumva ,,cumintit”, , imblanzit” in raport cu
originalul, cum e la fel de posibil ca si echipa sa fi suferit de
un anume stres interpretativ creat de distanta dintre
contextul romanesc si cel de dincolo de ocean. Si asta,
totusi, In conditiile in care articolul 200 din Codul Penal
romanesc nu fusese inca abrogat, ci doar ,modificat”
relativ recent, in 1996, in sensul renuntdrii la pedeapsa cu
inchisoarea, abrogarea intervenind, la presiunile Uniunii
Europene, abia in 2001 — o explicatie mai mult decat legi-
tima pentru alegerea acestui text de catre Compania 777.
Paradoxal, chiar daca dimensiunile flagelului creat de
SIDA/HIV in Romania au fost amplu dezvaluite de presa
dupd 1990 (in principal, Insd, cu accentul pe numarul
catastrofal de imbolnaviri produse in anii 1980-1990 in
chiar sistemul medical, in special la copii, prin tratamente
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improprii, transfuzii si lipsa de igiena elementard), pentru
opinia publicdA de la noi criza in sine ramdsese una
marginald, iar vizibilitatea si complexitatea ei in raport cu o
,ipotetica” comunitate LGTB erau aproape nule, in coada
de cometda a atitudinii (fascistoide a) regimului ceausist:
dacd nu vorbim despre homosexualitate si HIV Inseamna
cd ele nu exista.

Intorcandu-ne insa la spectacol, distributia de la Nottara
a fost una compozitd, unor actori ai teatrului (George
Alexandru in rolul lui Prior, Lucia Muresan in cel al lui
Hannah Pitt/Ethel Rosenberg, Ion Dichiseanu in Henry,
Alexandru Jitea in cel al lui Joe Pitt s.a.), alaturandu-li-se
Dan Astilean (de la Bulandra, in foarte dificilul rol al lui
Louis), Vladimir Gaitan (de la Teatrul de Comedie, pentru
extenuantul si provocatorul Roy Cohn) si cativa actori
foarte tineri din componenta ori dintre simpatizantii Com-
paniei Teatrale 777: Lelia Ciubotariu si Mihaela Radescu
pentru Harper Pitt, Lucian Pavel in Belize, Cristina Toma
in rolul Ingerului. Un text dramatic de o asemenea
dificultate, cu actori interpretand mai multe personaje de
calibre distincte, cere, in sine, un timp indelungat de stu-
diu, de pregatiri intense, care sa ajute la construirea com-
plexa a rolurilor neobisnuite si adesea inconfortabile, sa
fluidizeze relatiile si sd omogenizeze echipa catre o dina-
mica si o poezie aparte. Probabil nici timpul, nici conditiile
specifice n-au permis ca acest drum sd fie parcurs in
integralitatea sa. De aici si reactiile contradictorii ale criti-
cilor — care insa par a pune accentul, in majoritatea lor, pe
problematica homosexualitdtii, exact in tonul minima-
lizant-pudibond al epocii. Se pierd astfel pe drum cateva
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dimensiuni esentiale in raport cu fondul tematic multietajat

propus de Kushner si urmadrit in bund madsurd si de

spectacol. Unele cronici sunt, pur si simplu, demolatoare:
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Vdzand insa aceastd coproductie a Teatrului Nottara,
a Companiei Teatrale 777, a Fundatiei pentru o So-
cietate Deschisa (cu sprijinul Programului Calei-
doscop Teatral al UNITER), m-am intristat profund
descoperind cumplite jumatati de masurd, false si
exterioare tensiuni, practic o lipsa de dorinta de a
explora textul lui Kushner si problemele lui. Pare
mai degraba o bifare de actiune decat un proiect
artistic. O madcinare a unui subiect In gol. Intro-
ducerea unui dramaturg cu pretentii sau cel putin
special pe usa din dos. Este cu mult mai profitabil,
pentru un prim contact, sa citesti piesa In original
sau sa beneficiezi de traducerea nuantata si poetica,
pe alocuri, a Ancdi si a lui Lucian Giurchescu (nu
cunosc daca mai exista si alte variante), pe care o
foloseste, in versiunea sa scenicd, regizorul Theodor-
Cristian Popescu. Personal nu am inteles care este
interpretarea acestuia din urma asupra piesei si mai
ales de ce anume a fost interesat sa o0 monteze. Pe
scena se succed momente si situatii trenante, adesea
fdra fior, fard emotie sau tragism, fdra fortd, legate de
mici pauze de schimbare a minimului decor, al
planurilor, pauze «sustinute» de o lumina stridenta
si nejustificatd, a stroboscoapelor, si de o muzicd de
fond neteatrald. Unii actori se straduiesc, fie si epi-
sodic, sd-si construiasca un traseu al personajelor —
Alexandru Jitea, George Alexandru, Mihaela



Radescu — dar prea putin din efortul lor se materia-
lizeaza In prezenta scenica.!

Altele sunt politicoase, incurajatoare, oarecum mai
descriptive (fdrd a pune Insa suficient de limpede in
context importanta unei piese altminteri jucate euforic in
toate colturile lumii si premiate cu un Pulitzer si doud
premii Tony), laudand in principal curajul de a aduce
textul pe scena pentru prima data, in pofida unor nedorite
scaderi:

Adus in repertoriul romanesc gratie preocupdrii
programatice a Companiei 777 si a directorului ei,
regizorul Theodor Cristian Popescu, pentru drama-
turgia contemporand «problematica», piesa cu-
noaste, in versiunea aceluiasi Theodor Cristian
Popescu, o punere in scend cumva restrictiva in
raport cu diversitatea de sensuri si directii urmarite
de autor, restrictie dictatd, in chip firesc, de interesele
publicului autohton. Regizorul a preferat sa foca-
lizeze atentia spectatorului asupra problemei (inca
«spinoase» la noi, chiar si din punct de vedere juri-
dic) a homosexualitatii si a dimensiunii intime, per-
sonale a acesteia — optiune care avantajeaza zonele
lirice ale piesei, estompandu-le pe cele «intelec-
tualiste» (poate cd o reductie ceva mai severa a
textului — care devine, de la un punct, repetitiv —ar fi
servit mai mult cauza acestuia, ca si a intregului
spectacol). Oricum, prin intermediul unei echipe
actoricesti omogene, din care se detaseaza, nu numai

I Marina Constantinescu, art. cit.
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datoritd intinderii rolurilor, Mihaela Radescu si Dan
Astilean, Alexandru Jitea si George Alexandru,
Vladimir Gaitan si Lucia Muresan, Cristina Toma si
Lucian Pavel, publicul autohton este pus in contact
cu o posibild tema de meditatie. Lucru care, in
spectacolele tinerilor nostri regizori, se intampld, din
pacate, destul de rar.!

Si unele si altele se Intalnesc insd in a reprosa, cum ve-
dem, lungimea disconfortanta a spectacolului - care, la
rigoare, era deja o reductie In raport cu textul integral! —,
semn cad principalul punct nevralgic al montarii se afla,
cumva, la intersectia dintre lipsa sa de ,spectaculozitate”
vizuala (cu care era obisnuit si publicul vremii, dar care era
sugerata si de text) si o dinamicd de ansamblu deficitara.
Una peste alta, pare evident, insd, ca problema principald
ramane, in ochii cronicarilor, cea legata de problematics,
mai degrabd decat cea degajatd de viziunea regizorala;
altfel spus, din suma cronicilor transpare, in genere,
senzatia cd montarea tandrului regizor a aparut mai devre-
me decat s-ar fi copt un orizont real de receptare pentru ea,
asa cum dovedeste si a alta cronicd, semnata de aceeasi
autoare, intr-o revista de teatru paraleld, azi disparuta:

.In societatile occidentale, homosexualitatea si tot
ceea ce este legat de ea constituie o temd despre care
se poate discuta cu oarecare calm, cu argumente (pro
si contra) rationale si, mai ales, cu naturalete si sin-
ceritate. La noi, chestiunea continud sa faca, dintr-o

1 Alice Georgescu, ,,Tngeri in America: Politica — zeul american”,
Scena, nr. 10, 1999.
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parte, obiectul unei sfinte indignari crestinesti si/sau
al unor grimase dispretuitor-lubrice, iar din cealalta
parte, subiectul unei ostentativ afisate superioritati
sau al unei rezerve tematoare si rusinate. Nici una
dintre atitudini nu este cred prielnicd receptarii
corecte a textului si, mai cu seamd, unui dialog, fie si
numai implicit, intre parti. De aceea, ma tem cd
Ingeri in America va interesa cu adevirat prea putini
spectatori si cd, o datd aspectul senzational al piesei
epuizat (el nici nu e, de altfel, foarte copios), publicul
nu se va inghesui deloc la casa.!

Si totusi.. Si totusi, fara sa fi reprezentat, la momentul
premierei sale, un eveniment teatral de proportii, productia
Companiei Teatrale 777 si a Teatrului Nottara cu Ingeri in
America se dovedeste, In timp, de o importantd crucialg,
atat pentru intentiile regizorului si ale echipei sale refe-
ritoare la confruntarea publicului autohton cu problematici
reale, de ultimd ord (cum vom vedea, aceasta preocupare
va continua incdpdtanat), cat si in ceea ce priveste deschi-
derea reala a unor noi orizonturi, anti-canonice, de expresie
scenicd. Uneori, asa cum remarca cu o exceptionala intuitie
Victor Scoradet, revolutiile artistice vin cu pasi abia simtiti:

Revolutionarii sunt aceia care isi asuma riscurile de a
monta piese noi, strdine si romanesti, si care o fac din
vocatie, iar nu din oportunism sau din cine stie ce
alte considerente. Prin urmare, revolutia ar consta
intr-un puternic aflux de texte scrise de autori din

1 Alice Georgescu, ,Propunere pentru un sondaj de opinie”,
Rampa, 3 februarie 1999.
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zilele noastre pentru spectatori din zilele noastre
despre probleme din zilele noastre. De ce ar consti-
tui, la noi, o revolutie ceea ce In mai toate tarile
normale de pe continent este demult un lucru de la
sine inteles, de vreme ce, acolo, autorii contemporani
se lafdie pe aproape 50% din repertorii? Pentru ca ar
avea toate sansele sa rastoarne, in sfarsit, aceastd
esteticd manierist-narcisistd ce trece acum drept
unica formd de teatru «adevdrat». Pentru ca piesele
cele noi, chiar si unele dintre cele romanesti, ar
impune o noua estetica sau, mai degrabd, o varietate
de estetici, in concordanta cu sensibilitatea contem-
porand. (..) latd insa cd, de catva timp, semnele
acestei revolutii pe furis pot fi detectate In tot mai
multe puncte de pe harta noastrd teatrald. In
stagiunea trecuta, In mod cu totul surprinzétor, pro-
motorul acestui tip de spectacol a fost Teatrul
Nottara, care a produs Ingeri in America de Tony
Kushner. E adevarat, sistemul s-a aparat si a reusit sa
dezamorseze in buna madsura aceastd potentiald
«bomba» teatrald. (Si poate ca si aceastd experienta
l-a intarit pe regizorul spectacolului Th. C. Popescu,
in hotararea de a deveni independent).!

1 Victor Scoradet, , O revolutie pe furis”, Contemporanul, nr. 36,
1999, p. 12. De altfel, criticul va reveni doua saptdmani mai
tarziu cu un nou articol prospectiv-programatic, intitulat , Un
fenomen nou: dramaturgia regizorilor”, in care vorbeste
despre Teodora Herghelegiu, Andreea Valean, Gianina Car-
bunariu si Cristian Juncu (ultimii trei abia studenti in anul I la
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Merita semnalat aici, concluziv, cd o noud montare, de
aceasta datd relativ integrald, in doua parti reprezentate in
doud seri diferite, intr-o noud traducere a Ioanei Ieronim
(care preferd ca prima parte sd primeasca poeticul titlu
Sfarsitul lumii e aproape) va fi realizatd de Victor loan
Frunza, cu o excelenta distributie, abia treisprezece ani mai
tarziu, in 2012, la Teatrul Metropolis.

Inapoi/inainte: cu picioarele pe pamadnt

Inainte de plecarea regizorului in Canada, intr-un exil
care-a durat aproape opt ani, Compania Teatrala 777 isi
continua activitatea cu Inca doua productii interesante:
DaDaDans (una dintre primele elaborari scenice de tip
devised, In care regizorul si i-a asociat, alaturi de actori ai
companiei dar si ai teatrului-gazdd, pe coregraful Florin
Fieroiu si pe scenografa Lia Mantoc) in colaborare cu
acelasi Teatru Nottara; si 0 noua premiera pe tara, Trilogia
belgrideand a Bilianei Srbljanovici (din nou, pe o tema
provocatoare, de interes real, avand in vedere recentul
razboi din fosta Iugoslavie, aflata la un pas distantd). Prima
se bucura de o primire incurajatoare din partea presei, cea
de-a doua are, din nou, cronici impartite: in timp ce Doru
Mares! si Magdalena Boiangiu' o primesc cu laude sau

UNATC, iar ultimii doi premiati ex aequo la concursul de
dramaturgie al Ministerului Culturii).

1 Doru Mares, ,,Infuzii cu independenta”, Observator cultural, nr.
36, 31 octombrie 2000.
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macar cu bunavointa (aceasta din urma are rezerve cu
privire la limbajul prea frust dintr-unul dintre episoade),
Marina Constantinescu o pune si aceasta productie la zid?,
sugerand chiar ca regizorul nu stie sa interpreteze textul in
profunzime. Cu toate acestea, cronicara recunoaste ca, la
randul sdu, n-a citit piesa, pricina pentru care nici nu
intelege ca personajul absent, Anna, e o metafora pentru
insasi tara mama; in acelasi timp, ea reproseaza cd, dintre
actori, unii sunt ,fdra angajamente ferme intr-un teatru de
stat”! (intre ei, la debut, viitoarele staruri de teatru si film
Dragos Bucur, loana Flora, Mimi Baranescu, Bogdan
Dumitrache).

Insd, in afara proiectelor companiei sale, Theodor
Cristian Popescu a montat si alte cateva spectacole, dintre
care unul va avea o soarta stranie, cu totul nea§teptaté
probabil de niciunul dintre cei care au contribuit la alca-
tuirea sa: Eu cind vreau sd fluier, fluier de Andreea Valean.
Autoarea piesei de teatru (ulterior una dintre fondatoarele
grupului DramAcum) era in anul al doilea la regie la
UNATC. Conform informatiilor de atunci, ideea si
subiectul 1i venisera In urma fructificdrii fictionale a unei
experiente personale. In timpul studentiei anterioare, la
Sociologie, avusese de facut un proiect experimental intr-o
casd de corectie. Piesa reprezinta debutul ei ca autoare si
s-a bucurat, la vremea aceea, de un mare succes de public

1 Magdalena Boiangiu, ,Tara din ranitd”, Scena, nr. 11, noiem-
brie 2000, p. 24.

2 Marina Constantinescu, ,Sarbii sunt cu ochii pe Anna”, Ro-
mdnia literard, nr. 4, 2001, p. 16.
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si de presa, anuntand, in felul ei, o schimbare netda de
directie in dramaturgia momentului. Ulterior, in 2010, va
avea parte si de o versiune cinematografica, in regia lui
Florin Serban, incununatd cu Ursul de argint la Berlin si cu
alte multe premii.

Au concurat la succesul teatral doi factori determinanti,
ambii plasati In Targu Muresul sfarsitului de deceniu-
mileniu: pe de-o parte, programul Dramafest al Alinei
Nelega, care cuprindea si un festival international de dra-
maturgie de ultima ord, dar si o culegere de texte, printre
care si Eu cand vreau sd fluier, fluier. Pe de alta parte, hota-
rarea riscanta (dar extraordinar de folositoare) a acestei
locomotive a inscendrilor de ,new writing”, care e Theodor
Cristian Popescu, de a monta cu tinerii sai studenti in an
terminal tocmai acest text. E, In felul lui, un moment cu
totul special, oarecum magic. Fiindca spectacolul i-a lansat
in constiinta publica pe cativa mari artisti, pe-atunci inca
studenti: Sorin Leoveanu (Jupanul), Dan Radulescu
(Nepotul), Gabriel Dumitras (Ursul). Si pe comentatorul
muzical al intregii reprezentatii (un final coplesitor, cu
»,Somn usor natiune...”) colega lor, actrita si compozitoarea
Ada Milea.

Revista ultimaT. Alternative in cultura teatrald, acorda, In
primul ei numadr din 1999, un dosar acestui spectacol-
eveniment, perceput de redactia de atunci ca varf de lance
al unei teatralitati alternative, despuiate de orice fel de
zorzoane. Trei interviuri despre procesul de creatie al
spectacolului le erau dedicate regizorului Theodor Cristian
Popescu, autoarei Andreea Valean (ambele interviuri
semnate de Marie-Louise Semen) si Adei Milea (interviu
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consemnat de autoarea acestei carti). Intuitia editorilor s-a
dovedit corecta. Regizorul nu exagera deloc atunci cand,
spre finalul convorbirii cu Marie-Louise Semen, sublinia ca:
,nu o comedie sau o dramd atrage lumea la teatru, ci o
piesd care pune o problema care 1i frdimantd pe oameni
acum. $i prin asta nu ma refer la o problemd de tip
evenimential, ci la o problema de tip uman. Dovada e ca
(...) la Eu cind vreau si fluier, fluier, lumea dd navald. Iar
lumea da navala, evident, la text”.

In anii 1998 si 1999, spectacolul tirgumuresean a
circulat pe la multe festivaluri, inclusiv la Brasov, la Sibiu si
la FNT, si a luat o multime de premii. Apoi, parte din actori
s-au Imprastiat. Dar nu e mai putin adevarat ca, atata
vreme cat s-a jucat, s-a jucat cu sala plind, aducand la
teatru o noud generatie de spectatori.

Pe scurt, trama ar putea fi relatata dupa cum urmeaza: o
tandara studenta la sociologie primeste (cu greu) permi-
siunea de a face un studiu Intr-un centru corectional de
baieti, iar primii trei subiecti selectati de conducere in acest
scop corespund, accidental, celor trei ,clase” ierarhice ale
sistemului de detentie. Avem mai intai un alpha male,
permanent in pozitie de atac, avantajat si de faptul ca are
parinti mai cu carte si mai cu bani, dar si de atitudinea sa
aroganta si de constitutia vanjoasa. Nu-i afldm, ca si
celorlalti, niciodata numele, ci doar porecla de Jupan. Apoi
un poltron servil si foarte sensibil, Nepot, adicd din cate-
goria celor care supravietuiesc slujindu-i pe altii; avantajat
in cazul dat de faptul ca stie s cante foarte bine muzica
populara si e scos periodic pe la petrecerile comandantilor.
Si, in fine, un Urs, adicd un nefericit cu minte putind, adus
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de la tara in urma unui delict confuz, si de care toata lumea
isi bate joc (nu doar moral, ci si fizic). Ca structura
caracterologicd, un soi de nebun al satului, frate bun cu Ion
al lui Caragiale.

Tanara incearca sa faca niste interviuri calitative cu
fiecare dintre subiecti, numai ca are a se lupta si cu freneticul
si Insetatul de putere Jupan, dar si cu nivelul ridicat de
adrenalind si testosteron al intregului grup. Lucrurile o iau
razna: studenta cade ostaticd iar cei trei il lovesc pe soldatul
de planton, se baricadeaza in ,sala de festivitati” si cer prin
radio tot soiul de trdsndi care sa-i ajute sa evadeze si s-o
steargd In strdinatate, ca-n filmele americane de aventuri.
Fireste, vor si de mancare, fiindcd, previzibil, nici prin cap
nu le trece ca asta e calea cea mai scurtd ca sa fie anihilati.
Mor otraviti, sub ochii disperati ai socioloagei-experimen-
tator care, din pricina angoasei, n-a mancat nimic.

Punerea in scend respecta cu rigurozitate simplitatea
ascetica a textului. Spectatorii stdteau pe doud siruri, fata in
fatd, pe cateva randuri de gradene, iar spatiul de joc, orga-
nizat ca o camera de studiu, se afla pe culoarul dintre ele. in
laterale, doi pereti mascd, naturalisti, intr-unul o fereastra si
televizorul mereu inchis cu lacdt, in celalalt usa. La mijloc,
cateva masute aliniate, pe care Jupanul le reordona frenetic,
in momentul de climax-revoltd (scenografia Andu Dumi-
trescu). Intreaga constructie regizorald se baza exclusiv pe
actor si pe lumini, secondata cu maiestrie de glasul si chitara
Adei Milea, plasata pe gradena cea mai inalta din latura
stangd, In mijlocul publicului, astfel incat, in foarte specialele
momente In care intervenea, muzica si versurile sale pareau
ca pleaca direct din pantecul asistentei.
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Reactia unei bune parti a criticii vremii a fost direct

proportionald cu cea a publicului entuziast, fie cd era vorba

de cel din orasul de bastina, fie de cel al multelor festivaluri

prin care-a circulat.
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Spectacolul este, insd, in primul rand unul de actori,
si In asta se ascunde, de altfel, si calitatea regizo-
rului-pedagog Theodor Cristian Popescu. Jucat de
studentii (azi, absolventii) targu-mureseni, el e si o
carte de vizita de zile mari pentru trei dintre ei, Sorin
Leoveanu, Dan Radulescu si Gabriel Dumitras (Ju-
panul, Nepotul si Ursul, esantionul de trei incar-
cerati ales de studenta la sociologie, foarte corect dar
poate prea demonstrativ intruchipata de Delia
Martin). Este imposibil de stabilit o ierarhie a calita-
tilor actoricesti dezvaluite de tinerii aflati la debut,
atat de armonios construite si de dadruit asumate le
sunt propunerile. Frenetic, monomaniac, dur, fragil
si bufon, Sorin Leoveanu pare sa reinvie un gen de
actor (dar si un soi de personaj) tipic teatrului si
cinematografiei furiosilor; in timp ce Dan Radulescu
creioneaza cu mare rafinament o tipologie mai de-
graba neaosd, de poezie a mahalalei, amestecata cu o
moralitate timida si o fortd necontrolata. Foarte
spectaculos ca ofertd inca din scriiturd, rolul na-
pastuitului cioban semi-alienat (coborat parca din
familia lui Ion din Napasta) 1i da lui Gabriel Dumitras
o mare sansa de a-si pune in valoare insusirile de
actor de compozitie, dar si un lirism de finete, conti-
nut, launtric. Bine desenatd, cu aplomb, viclenie si cu
un soi de fragilitate cazond e aparitia gardianului in



interpretarea lui Mirel Ovidiu Rusu. Condensat si
tulburdtor, Eu cind vreau sa fluier, fluier de la Targu-
Mures trebuie luat foarte in serios, fiind mai mult
decat o suma de debuturi valoroase. Piesa si specta-
colul par sd semnaleze o schimbare de directie ce
corespunde, de fapt, unei schimbari de mentalitate
dar si de generatie, In ce priveste atat artistul, cat si
spectatorul de teatru: splendoarea luxuriantd a eseu-
rilor regizorale pe teme clasice si «universaliste»
intra in declin, iar «felia de viata», data afara pe usd,
intra pe fereastra; fie ea si pe aceea, cu gratii, a unei
inchisori.!

Pe buna dreptate, Victor Scoradet marca, intr-unul
dintre articolele sale, relatia directa dintre optiunea
regizorala pentru piesa Andreei Valean, scoala de teatru si
atmosfera finalului de deceniu de la Targu Mures, in care
noua scriiturd si formulele alternative de spectacol du-
seserd stimulate programatic mai iIntai de Festivalul
International al Scolilor de Teatru si, ulterior, de tenacitatea
Alinei Nelega, prin programul/festivalul DramaFest:

Un alt avanpost al acestei discrete, dar inevitabile
revolutii este orasul Targu Mures. Aici, acelasi Th. C.
Popescu a produs un spectacol de referinta cu piesa
unei tinere autoare de la noi, Andreea Valean: Eu
cind vreau sd fluier, fluier. Respins cu furie de croni-
carii conservatori, spectacolul s-a impus Insd in fata
unui juriu international si are toate sansele sa-si

! Miruna Runcan, ,,O felie de viata pe-o felie de cer”, Scena, nr.
3, 1998, pp. 27-28.
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continue cariera afard. Intre timp, regizorul a montat
aici si un text nou al lui Radu Macrinici.! 2

Succesul — pentru unii complet neasteptat — al spectaco-
lului targumuresean, dincolo de faptul cd a lansat carierele
unor mari actori si al Adei Milea, a fost confirmat instan-
taneu si de marele numar de premii pe care le-a primit,
cdldtorind prin festivaluri (a fost invitat inclusiv la
Festivalul National de Teatru) si in tara si in afara ei:

Eu, cind vreau sd fluier, fluier, de Andreea Valean,
spectacol pus In scena la Teatrul National din Targu-
Mures in regia lui Theodor Cristian Popescu, in
stagiunea trecuta, «repereazd» onoarea cam sifonata
a actualei stagiuni, aducand inca un premiu, Marele
Premiu la Festivalul de Teatru de la Piatra Neamt,
desfasurat intre 21-27 mai. Un premiu de 20 de
milioane de lei, la care se adauga inca unul de 10
milioane de lei, Premiu Special pentru Muzica,
adjudecat de Ada Milea. De remarcat, ca sa fim in
ton cu subiectul piesei, «recidiva» acestui spectacol,
care a mai fost distins cu Marele Premiu «Radu
Stanca», la Festivalul National de Teatru Studentesc

1 Victor Scoradet, ,, O revolutie pe furis”, Contemporanul, nr. 36,
1999, p. 12.

2 Este vorba despre spectacolul dupa piesa lui Radu Macrinici
Ping Body, cel dintai text romanesc dedicat dependentei de
internet, a carui premiera a avut loc in noiembrie 1999, in
scenografia aceluiasi Andu Dumitrescu si coregrafia lui Florin
Fieroiu, interpretii fiind Nicolae Cristache, Gabriel Dumitras,
Ada Milea si Dan Radulescu.
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de la Sibiu (1998) si premiul pentru cea mai buna
regie, la Festivalul de Teatru Atelier de la Sf.
Gheorghe (1998).!

In felul siu discret, nepretentios, Theodor Cristian
Popescu deschidea, la finalul deceniului, poarta catre alte,
noi, orizonturi ale expresiei teatrale. Mileniul putea sa
inceapa.

M. A. , Premii pentru fluierat”, Cuvantul liber, 1 iunie 1999, p. 4.
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In loc de epilog

Imaginea sintetica pe care ne-o ofera selectia de mai sus,
cuprinzand o buna parte dintre spectacolele cu, probabil,
cel mai mare impact de public si critica din deceniul 1990-
2000, e, evident, incompleta, ca orice selectie; totusi, ea
depune marturie asupra unei vitalitdti de creatie accetuate,
dar si, asa cum teoretizam incd In anii de vama de la
inceputul noului secol/mileniu, asupra omogenitatii neli-
nistitoare, de-a dreptul canonice, in ceea ce priveste pro-
ductia teatrala de varf. Insa, fata de momentul 2000-2001,
cand au fost elaborate eseurile din Modelul teatral romanesc,
raman incd multe lucruri care-ar merita investigate mai
adanc, sau asupra cdrora ar fi folositor sd meditam in
continuare. Voi iIncerca se le propun cu grabire aici,
urmand principiul inchiderii care deschide.

Prima observatie care se cere cumva pusd in luming,
chiar daca sporadic am mai vorbit despre asta in capitolele si
subcapitolele precedente, este cd mediul teatral, mai ales In
forma sa institutionalizatd, de productie teatrala propriu-
zisa, se dovedeste in mod paradoxal opac in raport cu viata
politica si sociala a perioadei, dar si cu privire la interogarea
— analiticd, psihologicd, colectiva sau individuald — a trecu-
tului recent. Se scriu foarte putine texte care sa investigheze
tematic atat trecerea noastra prin comunism, cat si
turbulenta tranzitie; iar dintre cele scrise si mai putine ajung
sa vada luminile rampei. $i asta In pofida faptului ca, in
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publicistica, atat unii dintre critici, cat si dintre artisti sunt,
pe parcursul deceniului, suficient de vocali si de batdiosi
incat sa atace frontal, cu mai mult sau mai putina rigoare,
racilele sistemice, dificultatile economice, lipsa de perspec-
tiva si de competenta a autoritdtilor in chestiuni ce privesc
campul cultural in ansamblu si pe cel teatral in particular.
Cum relatia dintre lumea artistica si publicurile sale e
una a vaselor comunicante, peisajul epocii pare unul
enclavizat, in care toti participantii Impartdsesc suspect
consensul cu privire la un escapism (cultural) de sub-
stantd si de duratd, oranduit pe doua nivele esentiale: cel
grosier, al consumului accidental, inertial, de spectacole
cu functie de divertisment imediat (indiferent de impor-
tanta sau lejeritatea suportului literar); si cel, evident mult
mai subtire, al marilor productii-eveniment, dedicate
elitelor urbane si circulatiei externe — categorie acoperita
traditional de termenul teatru de arti. Acest maniheism,
specific de fapt finalului de secol XIX si inceputului de
secol XX in cultura apuseand, continua fara rest, in cazul
Romaniei, situatia de supravietuire, de ,rezistentd prin
culturd”, din ultimele decenii ale perioadei comuniste, cu
diferenta sensibild ca publicurile pe care le numeam
candva ,captive” se imputineaza constant, pe tot cu-
prinsul tarii'. Ceea ce, In situatia Inlaturarii tuturor
oprelistilor legate de cenzura si propagandd, e un semnal

1 Vezi, In acest sens, Marius Lazar, Paradoxuri ale modernizirii.
Elemente pentru o sociologie a elitelor culturale romdnesti. Cluj-
Napoca: Limes, 2002; dar si Cristina lancu, Conditia textului
dramatic dupd 1989, teza de doctorat nepublicatd, UBB Cluj.
https://teze.doctorat.ubbcluj.ro/doctorat/teza/fisier/5224
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marcat de inertie, atat pentru sistemul teatral, cat si
pentru actorii lui, fie ei artisti, fie ei beneficiari, publicuri.
Motivatiile sunt complexe: pe de-o parte, asa cum am
vazut, memoria colectiva pastra, traumatic, o reactie aler-
gica fata de tematicile social-politice , ale cotidianului”, ca
urmare a expunerii obligatorii, decenii la rand, la propa-
ganda de partid, printr-o abundentd de texte dramatice
mai bine sau mai rdu scrise. Pe de alta parte, modelul
teatral coagulat, al teatrului de artd, metaforic, intelectual,
intertextual, cu pretentii universaliste, presa involuntar
catre marginalizarea tematicilor cu radacind politico-
sociald inspre un no man’s land al vulgarului, chiar non-
artisticului — dar asta atata vreme cat piesele cu asemenea
subiecte nu erau deja patrimonializate si, de preferinta,
straine. De la Bulgakov la Brecht, de la Osborne la
Mrozek, teatrul cu miza politica 1si pierduse, prin acade-
mizare, miza insasi: devenise ,arta” purd, reprezentabil
fiindcd era strdin si istoric; introdus in masindria mu-
zeificanta a modelului, el putea fi, deci, abordat fara risc.
Straniu — dar nu inexplicabil —, societatea romaneascs,
complet nepregatita politic si civic, obosise repede in fata
imenselor provocdri aduse de democratia de tip liberal si
de trecerea la economia de piata. Atat la nivelul schimbului
public de idei si concepte, cat si la cel al creatiei artistice,
polarizarea politica de care pomeneam mai sus era hranita
inconstient de mitul omului providential, salvator (in cazul
teatrului, de cel, mostenit din perioada anterioard, al
,artistului-animator”, de preferinta regizor); iar intrebarile

1, Mentalul roménesc conservd in aceasta perioadd de dupa 1989,
spre deosebire de altii, un mit neproductiv, cel al «salvatorului»,
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cu privire la configuratia publicurilor si, mai ales, la rege-
nerarea si dezvoltarea lor, prin actiuni parateatrale sau prin
imbogatirea orizontului de expresie, fie ele manifestate
prin literatura dramatica noud, fie prin forme proaspete de
spectacol, fie prin ambele, rdman, pana cdtre ultimii ani ai
deceniului, marginale sau pur si simplu ignorate. Atentia
institutiilor publice de spectacol — implicit a conducatorilor
lor — e concentrata asupra strategiilor manageriale de secu-
rizare/securitate organizationald si, atunci cand prilejul se
iveste, asupra vizibilitatii nationale si, mai ales interna-
tionale; presiunile create de fluctuatiile economice si de
imobilismul legislativ dau nastere, inevitabil, unor lupte de
putere instrumentate politic. Abia dupa 1997, odata cu
schimbarea naturald de generatie si cu coagularea primelor
eforturi consecvente de a produce alternative de creatie
independente, apar primele semne vizibile cd e sanatos ca
ceva sa se schimbe. Dimensiunea politicd si sociala a
discursurilor teatrale va mai avea de asteptat, Insa, mai
bine e o jumatate de deceniu, inclusiv in ceea ce priveste
interogarea istoriei recente.

La rigoare, peisajul evenimentelor teatrale de varf selec-
tate In acest volum (si, desigur, altele asemenea), dintre
care unele de o frumusete si de o bogdtie greu de egalat, nu
pare a depune in niciun fel marturie asupra complexitatii,
provocarilor si clocotului incontrolabil al vietii de fiecare zi
din deceniul iesirii din comunism, probabil una dintre cele
mai turbulente perioade ale istoriei noastre recente. Viata

al omului providential care schimbd peste noapte o stare de
disconfort agresiv intr-una de liniste.” Marian Popescu, Scenele
teatrului romdnesc, UNITEXT 2004, p. 180.
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de zi cu zi a Romaniei si teatrul ei nu se intalnesc, inca,
decat in intr-un spatiu mentalitar protejat, elitist, si in haine
de ceremonie!.

Asa cum remarcam si in introducere, viata teatrala se
grabeste sa reconstituie din cenusa, dupa 1990, sistemul
festivalurilor, ba chiar sa-1 largeasca. Daca Festivalul Na-
tional de Teatru, infiintat in 1991, se straduieste fara mare
succes sa-si gdseasca o identitate precisa si rdmane mai
degraba in formula de larg show-case (ce-i mai bun in sta-
giunea anterioara, pe tot cuprinsul tdrii), conservand multa
vreme si sistemul cu jurii si premii (vesnic subiect de
zazanie si contestdri vehemente In viata unei arte impanate
de vanitati), In alte parti se creioneaza manifestari cu
profile autentice, unele preluate din esafodajul construit de
Valentin Silvestru In comunism, altele cu tematici noi. Evi-
dent, asa cum era de asteptat, viata festivalurilor teatrale
depinde nemijlocit atat de generozitatea finantatorilor (lo-
cali si/sau centrali), cat si, mai ales, de capacitatea prospec-
tiva si indemanarea logistica a directorilor de teatre si a
echipelor lor. Dintre cele de traditie care supravietuiesc si
chiar reusesc sa se dezvolte dinamic sunt de remarcat Festi-
valul organizat de Teatrul Tineretului din Piatra Neamt,
Festivalul Dramaturgiei Romanesti de la Timisoara, Festi-
valul de Teatru Scurt de la Oradea, Festivalul Recitalurilor
Dramatice de la Bacau s.a. Craiova isi adjudeca, alaturi de

1 In acest sens, teza de doctorat citata mai sus, a Cristinei Iancu,
ofera o radiografie exemplara asupra contextului mentalitar si
practicilor artistice ale perioadei.
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Festivalul Caragiale, un Festival Shakespeare (in timp,
devenit international). Aradul isi elaboreaza un Festival de
Teatru Clasic, cu suisuri si coborasuri. Festivalul de Teatru
Contemporan de la Brasov, unul dintre cele mai puternice
in anii 80, intrd lent, in a doua jumadtate a deceniului, intr-o
nedoritd degringoladd. Tot astfel si Festivalul Teatrelor
Nationale de la Cluj, ulterior disparut. Apar, insd, noi
manifestdri care-si castiga pe buna dreptate vizibilitatea,
chiar daca durata lor e mai lunga ori mai scurta. Intre ele,
Festivalul ,Atelier” de la Sfantu Gheorghe, inventat de
dramaturgul Radu Macrinici si functionand de la bun
inceput cu deschidere internationala (mutat la Baia Mare in
deceniul urmator, supravietuieste si azi); Festivalul Inter-
national al Scolilor de Teatru de la Targu Mures, initiat de
Vlad Radescu, care se bucura de un succes local si national
neobisnuit, mai ales pentru cd, in compozitia sa, sunt cu-
prinse si workshopuri, conferinte, dezbateri, expozitii, ce
invioreazd timp de trei editii viata urbei. Va fi urmat de
Dramafest, la randul sdu international, gandit si condus de
Alina Nelega si coprodus de Nationalul din Targu Mures si
Teatrul Ariel (vezi supra). Si, evident, la initiativa actorilor
Constantin Chiriac si Virgil Flonda, ca omagiu regizorului-
director Iulian Visa, prea repede disparut, Festivalul
International de Teatru de la Sibiu, ce ajunge cu grabire sa
domine piata festivaliera a tarii.

Ar merita insistat, intr-o cercetare de sine statatoare, pe
prezenta festivalurilor in orasele mai mari sau mai mici ale
tdrii din mai multe pricini: pe de-o parte, organizarea
constantd a unui festival, fie el national sau international,
aduce cu sine, pentru institutia producdtoare, un plus de
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coeziune organizationald si crearea unei expertize sporite
in ceea ce priveste Intregul spatiu teatral din care selectia
festivaliera se va hrani. Altfel spus, odatd cu asumarea si
desfdsurarea consecventa, pe parcursul mai multor ani, a
unei asemenea manifestari, institutia isi largeste orizontul
(desigur, si vizibilitatea), isi cauta si-si gaseste parteneri,
compara si combind modele diverse de management, lucru
care are, evident, consecinte si cu privire la activitatea sa
obisnuitd, Incepand cu profilarea propriului repertoriu.

Pe de alta parte, festivalurile stabilizeaza si dezvolta
publicuri noi, de varste si formatii diferite, expuse nu doar
ofertei de spectacole a teatrului local, ci si altora, cu orien-
tari si stilistici neobisnuite; se compenseaza astfel dificul-
tatea economica a sustinerii si gazduirii unor turnee natio-
nale si internationale. Valoarea educationald a prezentei
unui festival In comunitate e, s-o recunoastem, nepretuita.
Nu in ultimul rand, viata culturald si artisticd a spatiului
respectiv va fi, iIn ansamblul ei, stimulata astfel sa se dez-
volte organic, atrdgand, la rigoare, si public din exterior:
ceea ce e lesne de observat, inclusiv cu operatori socio-
logici, in toate acele cazuri in care, in timp, festivalurile
s-au mentinut si s-au Iimbogatit ca oferta de-a lungul vremii.

*

Deceniul e, asa cum am vazut, intervalul de actiune al
unui numadr sporit de critici, istorici, teoreticieni ori simpli
jurnalisti culturali care se specializeazd, treptat, in a scrie
despre scena. $i asta datorita faptului ca industriile media si,
in primul rand, presa scrisd, sunt in plina ebulitie: ziare,
reviste, edituri se fac si se desfac cu mare viteza, se pierd
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traditii si se pornesc noi afaceri, se consolideaza sau se
dizolva prestigiul si autoritatea semndturii unora, se esafo-
deazd noi cariere. Nici aici viata nu e usoara, iar intro-
ducerea si mai ales dezvoltarea unor proiecte noi se
dovedeste adesea o lupta extenuantd, de unde si confuzia si
senzatia de haotic ce domneste in peisajul publicisticii.
Alaturi de ziarele si revistele, mai vechi sau mai noi, care se
apleaca constant sau accidental asupra teatrului, utilizand
genurile si stilisticile consacrate, isi fac aparitia si cateva
publicatii de specialitate ce Incearca sa completeze si sa
depaseasca formulele consacrate (de Teatrul Azi si treca-
toarea Scena), intdrind asumat zona schimburilor de idei si a
teoriei teatrale si propunand formule de perspectivare a
campului si de scriitura mai putin frecventate. La Bucuresti,
Sebastian Vlad Popa editeaza o vreme, fara o periodicitate
precisd, revista Okean, dedicatd eseurilor, care combina viata
teatrala cu cea muzicald. UNITER, prin stradania neobosita
a lui Marian si a Elenei Popescu, publicd cativa ani la rand
foarte consistentul Semnal teatral, cu o formuld aflata la
jumatatea drumului dintre publicistica curenta si scriitura
academica. Tot lor li se datoreazd infiintarea editurii
UNITEXT si aparitia, intre 1995 si 2004, a Anuarului teatrului
rominesc, o publicatie de exceptionala importanta, cu rol
primordial de baza de date, din nefericire abandonata de
finantatori — UNITER si Ministerul Culturii. O existenta
scurtd, de doar trei numere, are si ultimaT.Alternative in
cultura teatrald, nascuta in relatie directd cu Dramafest-ul
targumuresean si condusa de Alina Nelega, revista de
avangarda ce-si propunea, in spiritul festivalului, prospec-
tarea noilor directii in dramaturgie si spectacologie, dar si
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dezvoltarea unui discurs interdisciplinar deschis dezba-
terilor de idei, fie ele si inconfortabile.

De altfel, critica de teatru, ori cel putin o parte a ei, e
direct implicatd, in aceasta perioadd, in sondarea, sprijinirea
si promovarea unei gandiri mult mai elastice cu privire la
fenomenul teatral in ansamblul sau, mai ales prin publicarea
de traduceri ale unor opere teoretice, de dramaturgie con-
temporana, ori prin tipdrirea de lucrari de sinteza istorica si
teoreticd — si asta in pofida unor dificultati enorme in spatiul
de nisipuri miscdtoare al industriilor editoriale, deloc dispu-
se sa 1si deschidd portile catre acest domeniu mereu consi-
derat de nisa. Trebuie mentionat aici ca editurile de stat ce
gazduiau, de decenii, colectii de carte de teatru, ca Univers,
Minerva, Eminescu, Cartea Romaneasca, Junimea s.a, sunt
printre primele victime ale devoratoarei tranzitii la econo-
mia de piatd. Se disting, In efortul de compensare a pierde-
rilor nedorite, sus-pomenita editura UNITEXT, ce tipareste,
alaturi de Piesa anului premiata la Gala UNITER, un numar
impresionant de culegeri din dramaturgia autohtona si
straind de ultimad ord, dar si recuperari teoretice, studii si
eseuri, In traducere sau originale. Aldturi de ea, ,Fundatia
Camil Petrescu”, condusa de neobosita Florica Ichim, por-
neste un amplu program de editare, pe etaje tematice diver-
se, menit sd umple golurile cu privire la istoria teatrului
romanesc si universal, monografii, teorie etc. Si alte cateva,
putine, edituri din Bucuresti sau din tara sprijina temporar
aparitia de carte de teatru prin colectii dedicate, dar viata
acestora se dovedeste capricioasa si, de obicei, scurta.

In afara chestiunilor legate de noua scriiturd de teatru,
care revin constant In discursul criticii si in dezbaterile
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profesionale, ori de cele legate de conservatorismul autori-
tatilor sau, In momente fierbinti, de interventiile politicului
in viata comunitatii artistice, sunt supuse unor interogatii
constante probleme de concept si politicd institutionald —
institutia publicd si initiativele ei (de la teatrele de
leadership, publice sau private, la institutiile non-teatrale —
muzee, cluburi, spatii alternative). Cum forurile indrep-
tatite, de la Ministerul Culturii la administratiile locale, nu
dau semne ca vor si pot sd coaguleze politici publice
coerente In camp, nu de putine ori critica e obligata sa ia
pozitie, si asta in pofida faptului cd ani la rand e divizatd In
formele sale, fragile, de organizare. Asta nu inseamna c4,
exceptand cateva cazuri madrginase, se si tine seama de
reactiile si propunerile sale.

Ce mai Intelegem, insd, azi din aburosul concept de
,alternative”? Rasfoind publicatiile vremii, el pare sa aco-
pere o mare si fluctuanta suprafata imaginativa, adunand
si filtrand observatiile comparative directe, ndscute in
urma deschiderii granitelor, schimburilor culturale, cala-
toriile profesionale si lecturilor. E creat astfel un orizont de
asteptare care, odatd cu schimbul de generatii, se popu-
leaza cu primele semne active in ultimii ani ai deceniului;
procesul acopera dramaturgia cu teme si stilistici nova-
toare, mult mai legate de viata imediatd, dar se va extinde
si asupra interventiei sociale a teatrului, asupra comuni-
cdrii cu cultura pop, deschiderii cétre performance, catre
teatru-dans (un camp dintre cele mai vii si ofertante), noi
tehnologii. Visarea activa privitoare la ,alternative” pare
suficient de incapdtoare, chiar daca notiunea e confuza: e si
pricina pentru care o parte dintre criticii de teatru vor vana,
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de-a dreptul, orice noua propunere organizationald si/sau
artistica ce pare sa anunte iesirea din canon, iar ele nu
intarzie sa-si facd aparitia, in ciuda sistemului. Dar despre
aceste deveniri merita deschisd, cu curaj, o altd poarta de
cercetare.
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