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Introducere

Postmodernismul teatral romanesc — presupunand ca asa ceva exista ca atare, adica
o atitudine estetica dotata cu constiinta de sine, intentional acoperita si manifesta —
n-a avut cu adevdrat parte de un spatiu si de un timp de dezbatere, coagulant. Ca
si modernitatea la care facem adesea referiri, fara s-o fi studiat indeajuns si avand
prea putine texte de incredere care s-o descrie si analizeze, tardo-modernitatea
teatrala sufera cronic de lipsa unui aparat consistent, istoric si estetic, critic si sinte-
tic. Spre deosebire de spatiul literaturii (proza, poezie, eseu, teorie literard), sau al
plasticii, directiile ,, postmoderne” in teatrul care se practicd, de decenii bune, pe
scenele noastre sunt sesizabile aproape exclusiv in coada de cometd a celorlalte
practici culturale si, ce e cel mai vizibil, nu au o energie polemica-definitorie. Au,
adica, un soi de afazie identitard, ramanand undeva in zona variatiunilor stilistice;
iar asta nu e vina artistilor ci, as Indrazni sa spun, a unei coplesitoare parti a lumii
critice si academice din proximitatea fenomenului teatral, prea putin interesata sa
reflecteze cu temeinicie asupra devenirii teatrului nostru.

Teatrul romanesc, asa cum e si atata cat e — si cel de cel de pe scena, dar si cel
inchis In copertile literare — suferd, Intr-un soi de tristd traditie, de alergie la con-
cept. E boem-filozofard, solipsist, nu-si asuma decat rar intrebari ontologice de
auto-legitimare. E, altfel spus, un fel de copil rasfatat, nascut in geana de rasarit a
Romaniei burgheze, ca product simbolic al unei societati urbane care avea mai
multa nevoie de decoratiune decét de canalizare, de vile cu stucaturi aurite decat
de scoli consistente, de o sosea de promenada decat de drumuri multe si eficient
pietruite. Copilul acesta rasfatat n-a invatat decat foarte greu, presupunand ca a
invdtat vreodatd, sa isi puna intrebari serioase despre propria sa conditie, despre
functiile sale, despre raspunderile sale, despre propriile sale puteri. lar asta se ve-
de, cel putin deocamdata, mai ales in biblioteci: mediile continud, pagubos, sa fa-
vorizeze aproape exclusiv publicarea cu coperti a serii intregi de cronici de intam-
pinare, iar editurile sunt suspicios-temdtoare In privinta a tot ceea ce e legat de
artele spectacolului, poate cu exceptia monografiilor de actori din ultima jumatate
de veac. Putinele exceptii, editura UNITEXT, programele editoriale ale Floricai
Ichim la Fundatia Camil Petrescu, cel — din pdcate abandonat azi — al Bibliotecii
Teatrul Imposibil, ori cele ale UNATC par inca prea putine si se confrunta toate cu
enorme greutdti financiare, in raport cu nevoile reale ale comunitatii academice In
ansamblul ei, si ale scolilor de teatru in particular. Lipsesc studiile istorice si esteti-
ce, cele comparatiste, cele de teorie, ca sa nu mai vorbim de tratate.



Continuitatea publicarii seriei Studii de teatru si film, initiatd in 2007 de Faculta-
tea de Teatru si Televiziune a Universitatii Babes Bolyai din Cluj, este o expresie
directd a nemultumirii autorilor, dar si a cercetdtorilor in general, In legatura cu
precaritatea publicatiilor stiintifice si a pietei editoriale romanesti in campul artelor
spectacolului si in cel al artelor video - arte care, oricum am privi lucrurile, sunt si
ele ,ale spectacolului”, chiar dacd fixarea pe un anume suport le conditioneaza
retorica si stilistica In mod specific. Seria si-a propus sa marcheze o ,,schimbare de
perspectivd” substantiald In ceea ce priveste nivelul academic al discursurilor (ana-
litice si critice) cu referire la teatru si film. Concepute in sfera de definitie a studii-
lor culturale, materialele antologate tematic combind metodologii diverse si unghi-
uri de abordare adanc creative, pentru a scana fenomene si directii de evolutie mai
mult sau mai putin contemporane, in campul ales — chiar daca, cel putin in esan-
tioanele de fata, am putea vorbi, in fiecare caz in parte, de o dominantda metodolo-
gicd anume. Studiile sunt si rod al unei investigatii de durata, a fiecarui autor in
parte, semn cd cercetarea in materie de teatru si film nu e doar un simplu , dezide-
rat” al noilor normative legate de calitatea invatamantului romanesc, ci chiar un
fapt viu, care incepe incd In anii dinaintea licentei, pentru a se prelungi in cea a
masteratului si a scolii doctorale. Capdt de drum, poate, pentru unii, studiile de
teatru si film pot reprezenta pentru altii tot atatea porti deschise.

Volumul de fatd cuprinde, in versiuni condensate, pregatite pentru tipar, esan-
tionarea de parcurs a unor proiecte personale de cercetare pe care editorul le-a
considerat exemplare, fiecare in felul ei. Ceea ce le uneste, este disponibilitatea fata
se studiul de adancime dedicat traseului estetic al unor artisti ai scenei, de varste si
orientdri estetice si stilistice diferite, fiecare emblematic insa pentru o anume direc-
tie specifica teatrului romanesc din ultimii cincizeci de ani. Dupd cum lesne se va
putea observa din sumar, exista in selectia de fatd o pluralitate de tendinte si voci,
unele cu predispozitii teoretice mai marcate, altele cu mai vadite disponibilitati
analitice ori sintetice. Unul dintre punctele majore de confluenta a acestor trasaturi
personale (dincolo de stilul inconfundabil al fiecdrui autor in parte) este constiinta
interdisciplinaritatii. Cel de-al doilea punct de conjunctie al volumului este orienta-
rea cdtre o structura preponderent monografica, perspectiva care vine sa umple, fie
si partial, un gol in oferta editoriald cu potential bibliografic, in spatiul academic si
teatral romanesc.

Volumul antologheaza patru studii analitice dedicate regizorilor romani con-
temporani din diverse generatii: Radu Penciulescu, regizor de talie internationala
si sef de scoala in campul educatiei teatrale (autor drd. Gelu Badea, regizor), Aure-
liu Manea, unul dintre cei mai novatori regizori ai deceniilor sase si sapte, el insusi
teoretician al regiei (autor drd. Narcisa Pintea), precum si mai tinerilor regizori de
prestigiu national si international Radu Afrim (autor Andreea Duda, masterand) si
Radu Alexandru Nica (autor Ivona Vistras, masterand). Celor patru studii li se
adauga un original proiect de cercetare comparativd a raporturilor dintre textul
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clasic O noapte furtunoasi de 1.L. Caragiale si transpozitia acestei piese iIn opera
celebrului compozitor Paul Constantinescu, o bijuterie de patrimoniu atat de rar
interpretatd, atat de putin studiata.

Ceea ce e, adesea, incomod in spatiul roméanesc, in exercitiul faptelor de cultura,
e senzatia de netemeinicie. Cum, pe de alta parte, trebuie sa recunosc cd, infrun-
tand enorme dificultati si privatiuni, existd oameni in care nevoia de temeinicie, de
program si de constructie (individuald, institutionala sau ambele), pusd la lucru de
ani buni, ma poate contrazice. Cei cinci autori de mai sus, si Inca unii asemenea lor,
reprezinta tot atatea exemple care merita urmate si, probabil, vor fi. Macar in do-
meniile pe care le frecventez, unele ca diletant, altele din necesitati profesionale, as
putea desemna oameni-lucrare fata de care admiratia mea recunoscdtoare e obliga-
td sd recunoasca fundamentele solide, metoda si viabilitatea proiectului. Sper intr-o
Romaénie culturald a rabddrii generoase si a arhitecturilor rezistente, cuviincios
recompensate. O Romanie cu dictionare, cu monografii, cu studii informate si inte-
ligente, cu grupuri solidare care sa puna umarul pentru proiecte iubite si necesare.
O Romanie care sa poata tine piept, astfel, Roméaniei de sticla a celor cateva zeci de
televiziuni cu eroi de mucava, starlete de silicon si editorialisti justitiari de vodevil.
Sad fie o speranta desartd? Pariez ca nu....

Miruna Runcan






GELU BADEA

Spectacologia lui Radu Penciulescu
si primatul actorului. Recuperari

Scurta introducere

Intr-un articol scris de citre Valentin Silvestru (,,Calatoriile lui Radu Penciulescu”,
Saptimdna culturald, 13 martie 1970) acesta spune despre Radu Penciulescu: ,pleaca
mereu din Bucuresti, unde, nu stiu cum se face, nu prea are ce face”.

intr-adevir, dupa directoratul de la Teatrul Mic, Radu Penciulescu se retrage la
Institutul de Artd Teatrald si Cinematografica ,I. L. Caragiale” de la Bucuresti;
incepe o serie de montdri in tara si realizeaza controversatul spectacol cu ,Regele
Lear” de W. Shakespeare la Teatrul National ,I. L. Caragiale” Bucuresti. Tot Valen-
tin Silvestru ne oferd informatia care demonstreaza preocuparea lui Radu Penciu-
lescu pentru textele valoroase, care vor deveni importante, din literatura universa-
14. In acelasi material este strecuratd informatia cum ci regizorul realizeaza prima
montare cu ,, Woyzeck” de G. Biichner, dar si prima montare cu ,lona” de Marin
Sorescu la Paris'.

Intr-un dialog purtat cu George Banu? (, Teatrul sub comunism si mai incoace”,
Dosar Dilema, Dilema Veche, V11/345, p. VIII) Radu Penciulescu marturiseste, dupa
cum aminteste si In interviul din 2009, ca plecarea de la directia Teatrului Mic a
avut loc ca urmare a evenimentelor ce s-au petrecut in anul 1968. A conduce un
teatru devenea o activitate care nu-l mai ,,seduce” si doreste sa-si puna in aplicare
planurile de caldtorie, de reinventare a propriei personalitati artistice, de reinnoire
necesard. De altfel, plecdrile, cdutarea unor locuri si spatii in care sa se poata ex-
prima liber, Investirea acestora cu rangul de loc teatral, definirea calatoriei ca mo-
tor obligatoriu al regasirii de sine a artistului, il vor defini pe Radu Penciulescu in
intreaga sa cariera de regizor, dar si dupa ce hotdraste in 1984 sd nu mai monteze,
dedicandu-se in intregime pedagogiei de teatru.

1 Informatia, aparuta in Sdptamana culturald din data de 13 martie 1970, a fost verificatd prin preluarea
unei informatii dintr-un interviu cu regizorul Alexa Visarion de la Televiziunea Romana.
2 22 august 2010, la La Bachellerie.
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Plecarea de la conducerea Teatrului Mic este urmatd de realizarea unor specta-
cole ,peste tot”: ,Dansul sergentului Musgrave” de J. Arden, la Targu Mures®
(1969), ,Woyzeck” de G. Biichner, la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt (1970),
.Regele Lear” de W. Shakespeare, la Teatrul National Bucuresti (1970), , Cei din
urma” de M. Gorki la Televiziunea Romana* (1972) si ,, Vicarul” de Rolf Hochhuth,
la Teatrul , Lucia Sturdza Bulandra” (1972). Anul 1971 este dedicat deplasarilor in
strdindtate: spectacolul , Regele Lear” Intreprinde un turneu la Roma, Florenta,
Milano si altul la Belgrad. Dupa spectacolul realizat la Televiziunea Romand, ur-
matoarea montare propusa de catre Radu Penciulescu are loc la ,Royal Lyceum
Theatre”> din Edinburgh, Marea Britanie, in 1973. incepea astfel, o frumoasa si
lunga carierd internationala despre care vom vorbi intr-un capitol separat al acestei
lucrari.

Un alt episod din cariera lui Radu Penciulescu, care are loc dupa plecarea de la
conducerea Teatrului Mic, este numirea fortata la conducerea Directiei Teatrelor
din Ministerul Culturii. Nu avem informatii care sd ne facd o imagine a activitatii
sale In aceastd functie. Stim sigur cd, din aceastd pozitie, a reusit sa salveze specta-
colul lui Aureliu Manea realizat de catre acesta la Sibiu®.

George Banu spune, in interviul despre care aminteam mai sus, despre specta-
colele post Teatrul Mic, reiterand nazuintele lui Penciulescu privitoare la modalita-
tea de lucru, cd , debordeaza de o vitalitate nemaiintalnita, de o energie noua” si
aduce aminte despre dezbaterea democraticd ce a urmat montarii cu ,Regele
Lear”, la initiativa lui George Ivascu’, dezbatere care, pentru Banu, este ,poate
ultimul conflict eroic dinaintea noptii care se asterne peste cultura si teatru odata

3 Aceasta montare are o poveste foarte frumoasa: intorcandu-se, impreuna cu Mihai Dimiu, de la
Constanta, unde vizionase un spectacol de licentd, Radu Penciulescu ramane in Gara de Nord pen-
tru a ,incerca” o vodca la restaurantul garii; citind un ziar, afla despre tulburdtoarea intamplare pe-
trecuta la Praga (imolarea lui Jan Palach) si hotdraste sa plece imediat din Bucuresti simtind ca trebu-
ie sa actioneze; paraseste orasul cu primul tren si ajunge la Targu Mures, ajunge la Teatru si se
intalneste cu Tompa Miklos; la intrebarea acestuia ,, Ce faci aici, Radu?” Penciulescu ii spune ca a ve-
nit si facd un spectacol; , Atunci si-ti programam repetitii de méine dimineats, Radu!”. Intimplarea
mi-a fost povestita de catre Radu Penciulescu in timpul repetitiilor de la T.N.B. din noiembrie 2009.
La aceasta marturie au fost de fata Valeriu Grama, fostul director de la Cassandra, si regizorul Mari-
us Costache.

4 Spectacolul, ultimul realizat de catre Radu Penciulescu in Romania, a fost posibil datorita invitatiei
lui Dinu Sararu, care, va succeda lui Radu Penciulescu multi ani la conducerea Teatrului Mic.

5 Radu Penciulescu monteaza aici Woyzeck de G. Biichner.

¢ Aureliu Manea a fost studentul lui Radu Penciulescu. El a realizat la Sibiu un spectacol cu piesa
Rosmersholm de H. Ibsen. Informatia apare in interviul din 22 august 2010.

7 George Ivascu (1911-1988) autor si publicist roman comunist. Membru al PCR inca din perioada de
ilegalitate a acestuia, a fost implicat, In 1948, in procesul grupului Lucretiu Patrascanu si condamnat
mai Intai la moarte, apoi la temnitd grea, pentru ca in 1954, dupa revizuirea procesului, sa fie decla-
rat nevinovat si eliberat. S-a facut remarcat ca redactor-sef al revistei ,, Contemporanul”(1955-1971),
redactor-sef al revistei ,Lumea”(1963-1966), si ca director al revistei , Romania literara”(1971-1988),
dar si ca sef al Catedrei de istoria literaturii romane (1958-1968).
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cu tezele din iulie”s. Vom reveni la aceasta dezbatere in momentul in care vom
analiza spectacolul realizat la Teatrul National Bucuresti, singurul montat de catre
Penciulescu in aceastd institutie pana la plecarea sa din Romania.

Woyzeck sau desfiintarea ideii de , regizor facator de spectacole”

,Fugind” din Bucuresti Radu Penciulescu pune in scena la Teatrul Tineretului din
Piatra Neamt, in premiera nationald, , Woyzeck” de G. Biichner. Spectacolul, care a
avut premiera la data de 28 februarie 1970, punea in valoare textul unui autor care
fusese descoperit in Romania de cdtre Liviu Ciulei, regizor care a montat pentru
prima data in teatrul romanesc ,Leonce si Lena” pe scena Municipalului bucu-
restean. Montarea de la Piatra Neamt se inscrie in programul lui Penciulescu, ince-
put la Teatrul Mic, care presupunea montarea unor texte importante In premiera
nationala.

S-a spus, se spune si se va spune totdeauna despre Radu Penciulescu, regizorul
si animatorul, cd a asezat In mijlocul preocuparii sale arta actorului, mai mult decat
arta regizorului. Penciulescu marturiseste singur: ,Eu am fost animat mai mult de
placerea de a reuni oameni, mai degraba decat de a realiza o opera. Eu am iubit
actorii.”® Penciulescu a fost si este un regizor care a iubit actorul. Spectacolul de la
Piatra Neamt este graitor pentru afirmatia anterioara. Toate cronicile si interviurile
care au aparut, In publicatii locale sau centrale, au fixat pentru totdeauna rolul de
antrenor, de indrumator, de potentator al capacitdtilor creatoare ale actorului, rol
pe care Radu Penciulescu si-1 exercita mai mult decat isi exercita calitétile de crea-
tor de spectacol, dar si modul in care Penciulescu valorizeaza arta actorului por-
nind de la ideea ca actorul este in primul rand un artist antrenat si pregatit sa ras-
pundéd oricdrei sarcini care i se solicitd decat un artist care se bazeazd pe talent,
aceasta categorie imponderabild, nemasurabild si fara o determinare precisd. Toate
acestea amintesc de programul lui Ion Sava, regizorul de numele caruia se leaga,
dupa parerea mea, directia pe care s-a dezvoltat arta teatrald romaneasca pana
astazi. Vom vedea mai departe ca regizorul Penciulescu nu va incerca In niciun
moment sa fie mai mult decat si-a propus inca de la infiintarea Teatrului Mic adica,
asa cum aratam, un personaj care a facut posibile spatii si timpi in care ,0 calitate
umana sa se arate”10,

De foarte multe ori, acest ,,a iubi” a fost confundat cu alte dimensiuni ce mar-
cheaza arta teatrului. Pentru regizorul Penciulescu aceasta sintagma s-a descarcat
si s-a implinit in apropierea sa, caldd si permanentd, de arta actorului, apropiere ce
prindea contur in participarea sa activd, vie si continua la dezvoltarea mijloacelor

8 In interviul realizat de George Banu. , Teatrul sub comunism si mai incoace” . Dosar Dilema. Dilema
Veche. VI1/345. p. VIII.

9 Idem.

10 Idem.
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si dimensiunilor creatoare ale actorului, in Intelegerea trecutda dincolo de limitele
talentului, cum aratam mai sus, pentru profunzimea si fragilitatea personajului
actor, dar si pentru dinamica acestor calitati, cdci, dupa parerea mea, fragilitatea si
profunzimea actorului, nu lipsite de nuante, sunt considerate calitdti de catre Pen-
ciulescu, in grija paterna fata de singura meserie care pune teatrul in valoare, deci
si pe regizor, in crearea unui climat in care, repet, o calitate umanad sa se arate.

Trebuie sd subliniez aldturarea cuvintelor ,calitate umana”. Notiunea, care ne
indica precis unul dintre crezurile regizorului Penciulescu si anume Inlocuirea
talentului cu adevarul muncii individului actor, a stimularii si scoaterii in evidenta
a trasaturilor sale cele mai intime, ne ofera imaginea profunda si limpede a capaci-
tatilor de baza ale actorului: actorul este, in primul rand, un om care nu detine
niciun secret In practicarea meseriei sale, mai mult decat atat, actorul calatoreste,
de fiecare datd, pe un drum necunoscut pentru a gasi, la capatul acestuia, adevarul.
Actorul realizeaza aceasta cdldtorie in locul regizorului, Intaiul sau spectator, si In
locul spectatorului.

Calitatea la care Penciulescu face referire in randurile citate aici nu se poate re-
vela publicului decat in conditiile in care actorul are credinta controlului regizoral.
Controlul este absolut necesar, afirma mereu Penciulescu, caci talentul singur nu ar
putea gisi drumul singur citre rezolvarea finald a unei sarcini scenice. In acest
punct Radu Penciulescu se apropie foarte mult de Ion Sava care ne-a oferit una
dintre cele mai frumoase definitii a talentului: ,talentul da nastere la succese in-
tamplatoare, ca loteria de stat si de cele mai multe ori nu e decat o forma condam-
nabild de lene”11. In aceeasi lucrare, pentru a ldmuri cit mai mult categoria nedefi-
nitd a talentului, Ion Sava spune:

Vom incerca totusi, pentru o mai usoara intelegere, sa comparam talentul cu aburul
ce iese din apa cand este pusd in oala pe jaratic. Desigur aburul din oald se iroseste si
nu foloseste la nimic decét sa abureasca peretii si geamurile. Dar daca intervine stiin-
ta, teoretica si tehnica, si pune apa intr-un cazan matematic calculat cu rotite si suru-
buri, cazanul se cheamd locomotiva si aburul o misca cu multi kilometri pe ora tra-
gand dupa ea multe sute de vagoane. (Sava, Ion. p. 243)

Frazele de mai sus ne aratd foarte clar cd talentul nu poate sa fie un ,mijloc tea-
tral de interpretare”.

Intr-o cronici a sa (,,O viziune asupra lumii”, Romdnia Literard, 12 martie 1971),
George Banu arata ca ,Woyzeck este un spectacol al unui regizor demn ce pretinde
un spectator demn”. Sentimentul de demnitate i-a fost indus cronicarului, probabil,
de actiunea-imagine cu care debuta spectacolul: intreaga distributie spala scena ca
intr-un act de ,raschetare” a psihicului, un act de eliberare, cel putin la nivel decla-
rativ, de anulare a tentatiilor actorilor de a se plasa la un nivel superior spectatori-
lor. Penciulescu a militat, acesta este cuvantul potrivit, pentru un regizor care dis-

11 Sava, lon. Teatralitatea teatrului. Ed. Eminescu. 1981. Bucuresti. p. 243.
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pare In spectacolul pe care il realizeaza si, in acelasi timp, pentru un actor adevarat,
viu, care nu detine niciun secret, cum ardtam mai sus, necesar pentru desfasurarea
muncii sale si care se pregateste mult, atat ca timp cat si ca intensitate, constant si
constient de necesitatea antrenamentelor. Penciulescu a impus un antrenor care se
topeste, iIn urma antrenamentului propus, In forma scenica pe care o primeste rolul
sau spectacolul, un conducdtor nevazut, dar prezent, in fiecare moment al procesu-
lui pe care il ,,administreaza” in folosul si spre implinirea sarcinilor scenice. Astfel,
niciun moment dintr-un spectacol nu va fi credibil daca nu este adevarat; forma
sub care se exprima actorul, sau regizorul nu conteaza atata timp cat ceea ce rezul-
td din munca este un fapt de teatru adevarat; chiar dacd la teatru se imbina aceste
doud elemente, adevarul si minciuna, nu trebuie sd mintim.

In acest spectacol, spatiul de joc, amply, integrator, deschis, cuprindea intreaga
sald: , pe scena totul devine comunitate”, spune Banu. Aceastd modalitate de alca-
tuire a spatiului de joc, atat de des Intalnita astazi, decorul extins 1n sala, intrari si
iesiri prin mijlocul publicului, a dus la o constructie a spectacolului pe cat de sim-
pla pe atat de eficienta: participarea directd si permanenta a tuturor actorilor din
distributie la intreaga reprezentatie. Participarea actorilor la Intreaga desfasurare a
spectacolului fdcea ca acestia sa devina actori-spectatori ai propriului spectacol, ai
propriei reprezentatii. Actorii deveneau martori ai dramei nu doar prezentatori ai
acesteia. Astfel, spectacolul devenea, dupa cum arata cronicarul, ,,ocazia unei fru-
moase Intelegeri a teatrului, caci spectacolul nu se mai adreseaza doar publicului,
ci pare povestea pe care actorii si-o spun ei insisi.” Forma scenografica a spectaco-
lului de la Piatra Neamt aratd cat de mult 1i iubeste Penciulescu pe actori:
aducandu-i pe acestia in contact cu spectatorii, in fiecare moment al spectacolului,
dar si cu ceilalti actori din distributie, regizorul realizeaza un contact al actorilor cu
ei insisi, cu mijloacele lor de exprimare, cu nevoia lor de a controla aceste mijloace,
de a le tine In fiecare moment treze, pregatite pentru interventia urmadtoare, fard a
mai profita de pauza dintre doua intrari.

Este cunoscutd legenda nemteand despre repetitiile lui Penciulescu: acesta 1i
obliga pe actori, fara sa tind cont de pozitia lor in trupd, sa spele zilnic podeaua
scenei. Repet: zilnic. Aceastd actiune ducea, probabil, la estomparea talentului,
pana la eliminare, si instalarea in interiorul grupului a constiintei cd nu talentul, ci
munca, duce la rezultat, fie acesta si artistic. Spun probabil, deoarece natura acto-
rului 1i oferd acestuia capacitatea de a mima pana si acest act, cel al intelegerii ros-
tului muncii, al actiunii, mai mult decat a talentului.

George Banu ne deschide calea imaginatiei spre campul plastic al spectacolului
prezentand materialele folosite pentru realizarea costumelor aratand ca acestea, de
o moliciune care diminua ,rigiditatea cromatica”, completeaza fericit in plastica
simpla a spectacolului spatiul in care sunt purtate. Spatiul devenea astfel un ,jur-
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imprejur”!?2 in care costumele evolueaza. Acest procedeu, mai mult decat o credinta
artisticd, chiar un element al unei poetici regizorale, fusese intrebuintat si in mon-
tarile de la Teatrul Mic si va putea fi observat si In urmdtoarele montdri, pana la
plecarea definitiva din Romania.

Jocul actorilor este, pentru Banu, determinat de ,erotismul condensat” din in-
terpretarea lui Carmen Galin si al lui Mitica Popescu, pe care il opune , metaforelor
fiziologice” identificate In spectacolul lui Liviu Ciulei, , Leonce si Lena” de la Tea-
trul Bulandra, pe un text al aceluiasi autor.

Autorul materialului nu incheie fara sa aminteasca despre faptul cd Radu Pen-
ciulescu realizeaza in spectacolul de la Piatra Neamt imaginea coerentd a lumii, in
care ,tragedia se datoreaza doar omului”, intr-un spectacol construit ,cu severita-
te”, reusind sd se puna in evidenta , 0 lume austera, un mecanism kafkian fara
accente expresioniste”.

Intr-un interviu realizat cu Radu Penciulescu de citre Cristian Livescu (,Este
momentul sa desfiintdm idea de regizor ca fdcator de spectacole”, Supliment Ceah-
ldul, aprilie 1970) regizorul afirma, aproape programatic si pentru prima data atat
de vehement, forma liberd de spectacol pe care Incepe sa o practice dupa plecarea
de la conducerea Teatrului Mic. Penciulescu spune raspicat, cum o va face din
acest moment de foarte multe ori, cd nu-si iubeste spectacolele, ca nu tine decat la
ultimul spectacol, dar aceasta doar pana cand ,,il masacrez si pe acesta”?s.

Interviul face un portret al regizorului de teatru Penciulescu prin chiar vocea lui
Radu Penciulescu. Vorbind despre meseria pe care o practicd, Penciulescu amintes-
te cd regizorul este un purtator de sentimente, de dureri si de experienta si ca auto-
ritatea regizorului devine stabild doar atunci cand acesta si-o va reprima, si-o va
ucide. Intrebat fiind ce a asimilat si ce nu teatrul romanesc in ultimii ani prin apari-
tia pleiadei de regizori ,foarte consecventi in opinii si exigenti in alegerea reperto-
riului”, Radu Penciulescu deschide prin raspunsul sdau o cutie a Pandorei pe care
nimeni nu a mai avut vreodatd curajul, mai bine zis luciditatea, de a o deschide:
pentru inceput regizorul aratd cd nu se stie niciodatd ce s-a asimilat si ce nu la un
anumit moment In teatru, apoi el desfiinteaza legenda regizorului consecvent
afirmand ca, In esentd, consecventa este o forma de lipsa de exigenta:

Consecventa cea mai serioasa a regiei ar fi sa renunte la insdsi consecventa ei si sa
elibereze cat mai des si cat mai mult impresiile proaspete-un lucru foarte greu, pen-
tru cd una din trasaturile intime, de structurd, ale lipsei de disponibilitate este sa teo-

12 Notiunea apartine autorului acestor randuri si a aparut in lucrarea care a Insotit spectacolul de
licenta , Asteptandu-l pe Godot” de Samuel Beckett, realizat la Teatrul National Clyj si care a avut
premiera la dat de 16 decembrie 1997. Lucrarea poarta titlul ,, Absurdum est credere” .

13 Aceastd afirmatie intareste credinta regizorului, enuntata cu cativa ani Inainte in articolul ,Puterea
de a nu te crampona de forme pe care tu Insuti le-ai nascut”, in , Fise pentru o istorie contemporana
a teatrului romanesc”. Teatrul. nr. 12. dec.1967., si anume ca ceea ce nu face parte din spectacol nu
trebuie sa apara in spectacol.
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retizeze disponibilitatea. A fi permanent disponibil inseamna a nu avea constiinta
noului, ca un fapt ce se petrece sub ochii tai, ci a trdi noul ca si cum l-ai observa, a
zbura nu cu sentimental cu care pilotii zboara, stiind cd zboard, ci a zbura cu incon-
stienta cu care pasdrea zboard, fara sa stie ca zboara.

Randurile citate mai sus ne prilejuiesc Intalnirea cu incd un prag ce defineste
poetica regizorald Penciulescu: renuntarea la consecventa ca element de descriere a
unei modalitati de a fiinta In si pentru teatru si pastrarea in permanenta a capacita-
tii de a discerne Intre Intamplator si programatic, intre responsabilitdtile noastre ca
spetd umana si ca grupuri, colectivitdti. Aceasta teorie, pornitd odata cu , Dansul
sergentului Musgrave”, continuata cu ,,Woyzeck” si desdvarsitd in ,Regele Lear”
se va defini treptat si se va autonomiza pana la urma in modul exemplar in care
spectacolele lui Radu Penciulescu devin accesibile si in acelasi timp de nepatruns.
Toate acestea ar trebui sd se concretizeze in usurinta cu care trecem din teatru in
strada si invers; din teatru in proza si din proza in teatru cantat; din teatru cantat in
literaturd si din literaturd in observarea scenelor impresionante si importante pe
care le putem vedea pe fereastra trenului cand facem o céldtorie, iar dupd ce vom fi
parcurs drumul propus sd transpunem sub o formd grava sau optimista ceea ce
inseamna diversitatea vietii si experienta acumulata astfel.

Autorul acestui material ne trimite apoi la dorinta prima a regizorului, la dez-
ideratul sdu cel mai de pret, anume ca spectacolul urmareste , problema descoperi-
rii actorului in libertatea sa fireascd, mai putin in tehnica sa profesionald, in talentul
sau (cuvantul devine din ce In ce mai urat!)”. Actorul care intruchipeaza personajul
nu trebuie sa fie un ,,difuzor” al autorului, ,un fel de postas care duce scrisorile”, si
nu trebuie sa ne oprim din actiunea de desfiintare a , actorului difuzor” si de trans-
formare a acestuia Intr-un ,,organism viu si receptiv, indurerat si cu ochii deschisi,
ramas numai carne vie, care simte In viscerele sale, In derma sa, Incarcatura electri-
cd emisd de autor”, pastrand intacta cantitatea de adevar pe care suntem obligati
sd-1 prezentdm in spectacol. Cuvintele lui Penciulescu sunt aceleasi cu ale colegului
sdu de clasa, Lucian Pintilie, care Intrebat fiind ce conteaza pentru el atunci cand
monteazd un spectacol, textul sau personalitatea regizorului, raspunde: textul,
privit cu maxima personalitate. Cdci Penciulescu nu reproduce texte in spectacolele
sale ci, cu o privire lucida si personald, reinterpreteaza filonul de energie emis de
cdtre autor prin cuvintele sale si il recompune, il reinvesteste cu valoarea actului
scenic, fara sa schimbe prin spectacol incarcdtura electricd emisd de citre autor.
Astfel, actorul nu mai este postasul care livreaza sentimente, el devine un organism
viu si constient de rosturile sale scenice.

De aceea, propunerile spectaculare pe care Radu Penciulescu le va face, chiar si
cu ,Woyzeck”, sunt forme libere de comunicare Intre actor si spectator. Penciules-
cu afirma, cu privire la acest spectacol, cd acesta nu Inseamna regie, text si actori;
spectacolul de la Piatra Neamt este o forma de a violenta o adunare de oameni.
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Unul dintre cele mai importante materiale scrise dupa ce Radu Penciulescu
monteazd ,,Woyzeck” este cel publicat de catre Mihai Nadin (, Woyzeck, doua
spectacole acute”, Astra, aprilie 1970). Acesta face o paraleld, Intre spectacolul rea-
lizat la Piatra Neamt si spectacolul realizat la , Deutsches Schauspielhaus” din
Hamburg de catre Niels Peter Rudolf, tocmai pentru a pune in valoare ,,metoda”
lui Radu Penciulescu. Astfel, spatiul de joc, la Penciulescu, este perpendicular pe
sald, patrunde 1n sald, iar la Rudolf este paralel cu sala, compus dintr-o panza uria-
sd; modul de alcdtuire a spatiului in spectacolul german deschidea imagini explo-
zive, pe cand in spectacolul romanesc imaginile impuneau rigoare si , asceza ritua-
lului” scenic; in spectacolul german totul era expus, lumea prezentata era expusa,
in spectacolul nemtean povestea pdtrundea in sald, spectatorii intrdnd in lumea
propusa.

Toate acestea cuantifica fara gres cantitatea de implicare a regizorilor, participa-
rea activa a acestora la actul constructiei scenice, impreuna cu actorii, sau scenogra-
fice si nu numai; in timp ce Rudolf era prezent la modul agresiv, de la imaginile
create si pand la modalitatea de lucru cu actorii, Radu Penciulescu se sustrdgea
acestei participdri multumindu-se cu rolul sau de conducédtor al procesului scenic,
de stimulator al creatiei actorilor si de ghid In necunoscut, pentru a ajunge prin
actor la ideile ce trebuie comunicate, la imaginile ce se intrupeaza prin prezenta
actorilor si a cuvintelor ce pot genera imagini. Comentand modalitatea de lucru cu
actorii, Nadin aminteste de jocul interpretilor din rolurile principale: Mitica Popes-
cu, cel care il interpreta pe Woyzeck la Piatra Neamt, este ,luminos si firesc”, in
timp ce Fritz Leichtenhan, la ,Deutsches Schauspielhaus”, este mai degraba un
,fruct al vietii ordonate in fata noastra”, dezvaluit, cum spuneam mai sus, expus.
Carmen Galin o interpreta pe Marie in spectacolul lui Penciulescu, iar in spectaco-
lul lui Rudolf interpreta era Angela Schmidt; prima dezvaluia o ,senzualitate as-
pra” in timp ce actrita germana se folosea de ,,0 intonatie tristd, epuizatd” etaland o
predispozitie materna ce dezvaluia o Marie care citise, vazuse si trdise un
Woyzeck.

In spectacolul de la Piatra Neamt atmosfera de pe scena se prelungea spre sal3,
in mijlocul publicului, simtindu-se chiar si tensiunea si bucuria cdutdrilor actorilor
din timpul repetitiilor, caracterul acut al spectacolului fiind perceput ca o ,, continu-
itate a indeplinirii actului teatral”. In acelasi timp, caracterul acut al spectacolului
de la Hamburg era dat de ,acuzarea” ce se petrecea pe scend si de , provocarea”
care pornea de pe scend, din spatiul creatorilor, spre constiinta spectatorilor. La
Penciulescu constiinta spectatorilor era stimulata prin participarea directa pand la
identificarea cu personajele, pe cand la Rudolf spectatorii erau invitati sa analizeze
desfdsurarea de pe scena de la distanta.

Pentru cronicar , Radu Penciulescu este un regizor ce intruchipeaza nemultumi-
rea creatoare, ca semn unic si obligatoriu al tineretii si ea, care se exprima in acte de
protest artistic fatd de rutina, conformism, platitudine.” Concluzie mai mult decat
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onoranta. Regizorul Radu Penciulescu a reusit si cu acest text, devenit spectacol,
plin de ura si de violentd, sa desdvarseasca rostul sau de regizor care deschide cai
spre mintile spectatorilor si mintile spectatorilor sa le indrepte, fie si pentru cateva
ore, spre locuri de unde se pot trage semnale de alarma:

Piesele acestea bazate pe ura si violentd — asa cred eu acum — mi-au fost comandate
de timp. Ca si cum eu eram acela care-1 ascultam si lucram sub comanda lui. Eram
agentul sau. Si sub forta acestui impact nu faceam decat sa-mi spun si sa repet ca
timpul sperantei a trecut.1*

Ana Maria Narti publicd un material amplu (,Patima lucrurilor simple”, Con-
temporanul, 13 martie 1970) In care analizeaza realizarea Teatrului Tineretului din
Piatra Neamt. Titlul articolului scris de catre Ana Maria Narti defineste, chiar si
inconstient, una dintre directiile teatrului ,practicat” de catre Radu Penciulescu:
simplitatea expresiei scenice In raport cu intensitatea ideilor transmise. Vectorul de
atentie al montarii a devenit simplitatea si gasirea puterii teatrului in simplitate.
Narti arata cd primul strat al simplitatii este simplitatea traita, ca miez al spectaco-
lului. Apoi, ca si in comparatia cu spectacolul de la Hamburg, atentia ne este In-
dreptatd cdtre o ,neintrerupta dezbracare a situatiilor, actiunilor, relatiilor, de tot
ce le-ar putea Imbacsi realitatea omeneascd.” Acest fapt, ca parte a interventiei
regizorului in procesul de constructie a rolului, alaturi de actor, duce la esentializa-
re si esentializarea este una dintre preocupadrile regizorului Penciulescu. Pentru
regizorul Penciulescu, simplu nu va fi niciun moment egal cu sdrac. Simplu este
sinonim cu viu, cu reactia elementard, iar metafora ia nastere prin senzatie. Lucrul
cu actorii a dus la eliberarea de stingheritoarea falsitate ce apare din tipul de rapor-
tare spatiald propusa; astfel, miscarea actorilor printre spectatori a devenit aproape
necesard si acceptata fara rezerve atat de catre interpreti cat si de spectatorii ce
deveneau interpretii spectacolului la care erau martori. Ana Maria Narti defineste
aici, intr-o maniera aproape filosofica decorul, spatiul propus de catre regizorul
Penciulescu: , decorul este numai o cutie de rezonanta, un mediu vizual compus
pentru a primi miscdrile.” Aceasta concluzie, care face referire la scenografia spec-
tacolului de la Teatrul Tineretului Piatra Neamt, nu face decat sa intareasca ceea ce
Penciulescu afirma cu fiecare spectacol pe care il propune: principala preocupare a
regizorului trebuie sa fie actorul si procesul de impunere a spectacolului prin aces-
ta, mai apoi ambalajul in care este impachetat spectacolul; spatiul care primeste
miscarile actorului nefdcand altceva decat sa ajute la scoaterea in evidentd a actoru-
lui ca unic element viu al spectacolului.

14 In interviul realizat de George Banu. , Teatrul sub comunism si mai incoace”. Dosar Dilema. Dilema
Veche. V11/345. p. VIIL.
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Ana Maria Narti incheie spunand ca, spectacolul devine, prin tot ce exprima ac-
torii lasati liberi'> de cdtre regizor, un act de cunoastere, mai mult, ,un act de umi-
linta in fata vietii”. Actul de umilintd se implinea prin inchiderea cercului ce ince-
pea cu spalarea scenei si se sfarsea cu invitatia adresata spectatorilor de a nu mai fi
spectatori.

Directorul de la Teatrul de Comedie, Andrei Baleanu, vede In montarea de la
Piatra Neamt un adevdrat eveniment (,,Pe scena Teatrului Tineretului, Woyzeck, un
eveniment al actualei stagiuni”, Ceahliul, 3 martie 1970). Doud sunt dimensiunile ce
transforma spectacolul Intr-un eveniment: maturitatea gandirii teatrale, a regizoru-
lui Impreuna cu ansamblul nemtean, si ancorarea la cele mai noi si actuale tendinte
ale teatrului contemporan. Bineinteles cd Andrei Bileanu face referire la spectaco-
lele care au fost prezentate cu prilejuri diferite pe scenele din Romania, in special la
spectacolul lui Peter Brook: ,Regele Lear” de W. Shakespeare realizat la , Royal
Shakespeare Company”.

Alte cronici, prea putin importante, aparute in acea perioadd, ofera date despre
spectacol si despre modalitatea de lucru a regizorului Radu Penciulescu: Iulian
Albu (,,Pregatiti-va sa jucati in Woyzeck”, Ceahliul, 22 februarie 1970), Sebastian
Costin (,Woyzeck de Georg Buchner la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt”,
Scinteia tineretului, 4 martie 1970), Anca Brates (,Teatrul Tineretului din Piatra
Neamt. Woyzeck de G. Buchner”, Romania libera, 11 martie 1970), Aurel Storin
(,Profil Radu Penciulescu”, Antract, Informatia Bucurestiului, 2 septembrie 1970)
realizeaza Impreund portretul regizorului spectacolului prin intermediul muncii
sale la scend, a contactului acestuia cu actorii: interventii rare in repetitii si doar
cand replicile erau spuse fals, introducerea spectatorilor In spectacol, desfasurarea
unor scene in sald, angajarea estetica si filtrarea acesteia prin atitudine politica,
luciditatea spectacolului prin ,consecventd si realism in detrimentul nebuniei”,
rigoare, rolul costumelor in spectacol, , arta de a lua In serios lucrurile care nu par
atat de serioase”, intentiile nascute firesc din claritatea faptului teatral propus,
apropierea de teatru nu de cuvinte etc.

Deceptia Echipei Sau ,,Balul Hotilor”

Radu Penciulescu realizeaza la Piatra Neamt un al doilea spectacol, ,,Balul hotilor”
de J. Anouilh, dupa ce realizase , Woyzeck”, spectacol ce are premiera la data de 27
decembrie 1970. Spectacolul dezamadgeste, iar cronicile par sda ne spuna, printre
randuri, ca acest spectacol, desi realizat pe un text al unui mare autor, a fost pretul
pe care a trebuit Penciulescu sd-1 plateasca pentru a monta textul lui Biichner.

15 Ca si alti cronicari care au comentat reprezentatiile cu , Woyzeck”, Ana Maria Narti presupune, sau
prezintd acest fapt in urma discutiilor cu actorii, ca regizorul a recurs la o reducere a indicatiilor
tocmai pentru a lasa actorilor libertatea devenirii, pe scena, prin ei insisi.

20



In cronica sa (,,Pe scena Teatrului Tineretului Balul hotilor de J. Anouilh”, Cea-
hldul, 12 mai 1971) Cristian Livescu lanseazd o teza care, pentru unii, a fost colacul
de salvare a lui Radu Penciulescu: spectacolul reprezintd curajul ,magului” de a
monta o piesa de duzind. Penciulescu Insusi spune despre spectacol ca este un
,pahar de citronada intr-o zi de vard”. Apdrarea lui Penciulescu a continuat
aratandu-se ca spectacolul reprezinta o farsa a trupei nemtene cu ,,un plus de Radu
Penciulescu” si asta pentru cd, prin munca actorilor impreund cu maestrul, se
ajunge la o performanta fara precedent: ,la o piesa cu hoti li se fura spectatorilor
rasul din faringe.”

,Nu recunoastem pe Radu Penciulescu pe care il cunoastem!” striga , disperat”
Florin Tornea (,, Turneul Teatrului din Piatra Neamt”, Scdnteia,1 februarie 1971).

Valentin Silvestru (,, Turnee in Bucuresti: Teatrul din Piatra Neamt”, Romdinia Li-
terard, 4 februarie 1971) ne transmite panad astdzi ca ,reprezentatia a Insemnat, cu
toata parerea de rau, o deceptie.”; conform parerii cronicarului asistam la , un spec-
tacol al starilor sociale ce se pot schimba oricand intre ele”.

Aurel] Badescu ne comunica parerea sa: ,,Cel care si-a pierdut vremea cu piesa a
fost Radu Penciulescu.” (,Harap Alb, Balul hotilor”, Contemporanul, 23 ianuarie
1971). Cronicarul incheie aratand ca spectacolul i se pare o gluma scenica.

Concluziile ce se desprind dupa vizionarea acestui spectacol aflat in turneu la
Bucuresti sunt de natura sa ne arate intransigenta criticii noastre si dorinta de con-
tinuitate in realizarea actului scenic. Astfel, sunt evidentiate urmatoarele cerinte:
continuitatea la nivelul artistic odatd cucerit'®, infranarea dorintei de a prezenta
spectacole oricum', evitarea actului gratuit pe scena's etc.

Totusi, asa cum Cristian Livescu gaseste motivatiile acestei montari, cel care 1l
va apara pe Radu Penciulescu este Ion Cocora, care ne trage un semnal de alarma
cu privire la faptul cd ,nu ingdduim nimic artistilor autentici”. El incheie
aratandu-ne cd spectacolul este realizat cu mult amuzament si detasare, iar noi am
fost cu totii martorii farsei jucate de Penciulescu.

Ceva rau poate deveni ceva bun

La Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra”, Radu Penciulescu isi continua programul
prezentarii unor texte necunoscute publicului romanesc. Regizorul propune o
montare cu textul ,, Vicarul” de Rolf Hochhuth; spectacolul a avut premiera la data
de 17 februarie 1972, Penciulescu fiind, in acelasi timp, si autorul adaptarii textului
si scenograful spectacolului. Despre acest spectacol Radu Penciulescu scrie si pu-
blicd un material care ar fi trebuit sd lamureasca demersul sau artistic (, Teatrul ca

16 Tandsescu, Viorica. ,Doua concluzii dupa un turneu”. Scinteia Tineretului. 29 ianuarie 1971.
17 Idem.
18 Cocora, Ion. ,Balul hotilor”. Tribuna. 11 martie 1971.

21



relatie”. Romdnia literard. 23 mai 1972.).” Demascarea crudd, violentd, prin interme-
diul perspectivei istorice” este ceea ce il preocupd pe regizor, iar de aici pana la a
revela spectatorilor pericolul ignorantei, al spatelui intors semenilor nostri, al ochi-
lor inchisi in fata faptelor care ar trebui sa ne faca sa strigam, sa actionam, si al
urechilor care nu mai aud strigdtele celor care au nevoie de noi nu mai era decat un
pas. Toate acestea vor fi dublate de dorinta regizorului de a lupta cu propriul nar-
cisism, chiar daca aceastd lupta este grea. ,Montez spectacole care-mi ajuta sa sa-
varsesc un act de obiectivare”, fara a forta niciun moment prezenta regizorului in
spectacol, spun eu, iar Penciulescu face din aceste cuvinte un principiu al unei
poetici regizorale la care nu sunt multi cei care au aderat, cdci obiectivarea regizo-
rului, pentru Implinirea rostului sau scenic, contrazice intr-o manierd coplesitoare
un alt mare si unic principiu al artei teatrului: teatrul nu pastreaza in memoria sa
decét pe cei care, chiar lipsiti de originalitate, forteaza limitele de expresie scenica,
si nu numai, printr-un demers violent prin stralucire, dar nu la nivelul ideilor,
printr-un ambalaj ce transforma aceastd arta in ceva care tine de comercial si nu de
artd. Dorind, deci, sa nu atraga atentia, Penciulescu, foarte atent la piesele noi, rea-
lizeaza la noud ani de la premiera absolutd a piesei ,, Vicarul”, un spectacol lipsit de
artificii teatrale, supunand atentiei un text coplesitor intr-un spectacol de o severi-
tate inteligenta.

Spectacolul, insd, starneste atacurile belicoase ale lui Radu Popescu. Nu cunosc
de ce, de-a lungul carierei lui Radu Penciulescu in Romania, acest cronicar aservit
puterii comuniste!® a gasit de cuviinta sa-1 atace de fiecare datd cand iesea la rampa
0 noud premiera semnata de cdtre Penciulescu. De altfel, in timpul directoratului
lui Penciulescu de la Teatrul Mic, Radu Popescu este singurul cronicar care a con-
testat cu fiecare prilej demersurile lui Penciulescu, minimalizandu-le si
asezandu-le, de fiecare datd, la coada intamplarilor din teatrul romanesc. Cu toate
acestea, dupa cum vom vedea In continuare, cronicile lui Radu Popescu, tenden-
tioase si vadit lipsite de argumente, pot sd fie martori tacuti ai incercarii mele de a
demonstra teza pe care am enuntat-o aici: toate spectacolele lui Penciulescu aseaza
in mijlocul preocuparii regizorului, actorul.

Intr-o cronici (Popescu, Radu. ,,Vicarul de Rolf Hochhuth la Teatrul Lucia Stur-
dza Bulandra”. Cronici Dramatice. Ed. Eminescu. Bucuresti. 1974. p. 135-139) dupad o
ampla analiza a textului, analiza care fixeaza pentru cititor problematica abordata
de cdtre Rolf Hochhuth, cronicarul trece la atac. Dupa parerea sa, textul, tradus de
cdtre Florin Tornea, a pierdut in semnificatie prin , colaborarea la versiune cu Radu
Penciulescu”?. Popescu tine sa arate ca ceea ce conteaza este textul si ca ,nici un

19 Popescu, Radu. Cronici dramatice. Ed. Eminescu. Bucuresti. 1974. passim.
20 Ibidem. p. 138.
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spectacol nu va egala emotiile pe care le da lectura, si orice spectacol va fi numai
ilustrativ” 2!

Cat se poate de adevarat. Niciodatad experienta lecturii nu poate fi inlocuita de
nici o altfel de activitate intelectuala recreativa; dar, in acest caz, este vorba despre
un text destinat scenei, iar acesta nu poate deveni teatru decat prin transpunerea sa
pe scend, prin explicitarea sa in imagini, culori, volume, prezenta actorului, spatiu
sonor si, obligatoriu, o sansd pentru a fi reprezentat. Nu putem transfera opera
literard in spectacol pastrandu-i valoarea de operd literard. De aceea cred ca fraza
care urmeaza devine doar un atac gratuit la adresa unui regizor care nu si-a pro-
pus sa sprijine cu orice pret, ci, mai degrabd, sa valorifice acel fior adevarat al tex-
tului, care poate deveni teatru.

Radu Popescu spune: ,Opera care, prin natura ei, si prin scopurile ei, nici nu
cere, In orice caz nu impune in primul rand, spectacolului virtuti de arta teatrald: e
dincolo de acestea.”?? Interesant de confuz. Confuzia pe care Popescu o induce
cititorului nu este nici de natura literard si nici de naturd teatrald, acesta dovedeste
doar ca se afla in treaba, ,lamuririle” nu fac decat sd ne starneasca un zambet. Are
dreptate domnul Popescu, dar opera despre care face vorbire aici este o abstractiu-
ne, iar Penciulescu realizeaza un spectacol care existd pe scena, se dezvaluie spec-
tatorului care, chiar daca cronicarul nu crede, a venit la teatru ca sa vada un spec-
tacol si nu sa citeascd o opera care, cum spune, nu impune spectacolului virtuti de
arta teatrald. Atunci, care ar trebui sa fie virtutile unui text destinat scenei? Ne
bucura faptul cd, dupa atata timp deslusim, printre randurile lui Radu Popescu,
admiratia retinuta pe care o nutrea pentru regizorul Penciulescu si, in aceeasi ma-
surd, pentru demersurile sale regizorale. Sa continudm, insa.

,Ceea ce caracterizeaza, In ansamblu, spectacolul, este inegalitatea sa, trecerea
brusca de la momente excelente [...] la momente mediocre, cand nu chiar dezas-
truoase [...].”% Exista posibilitatea ca observatiile cronicarului sd fie pertinente, mai
mult chiar sd contind o cantitate de adevar pe care nu il putem ignora. Nu pot sa
iau In considerare, insd, randurile de mai sus in conditia In care am citit si alte cro-
nici, ale aceluiasi cronicar, care analizau productiile lui Penciulescu.?* M4 limitez in
a arata aici cd nu a fost realizat, pana in prezent, spectacolul de teatru perfect si ca,
regizor fiind, pot recunoaste in randurile de mai sus constructia unui spectacol care
are momente, scene chiar, care pot impresiona mai mult, care au un impact emoti-
onal mai mare asupra publicului, dupa cum are si scene pe care le putem numi de
trecere, asupra carora s-a intamplat ca Radu Penciulescu sa fi zabovit mai putin.
Nu cred, insa, acest fapt. Pentru regizorul Penciulescu nu existau si nu exista scene

2L Idem.

2 [dem.

2 Ibidem, p. 139.

24 Popescu, Radu. ,Richard II de W. Shakespeare”. Romdnia Liberd. 13.10.1966.
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minore, dupa cum nu exista personaje mici®. ,Pe cat a fost de scurtat textul, spec-
tacolul pare incad lung, si mai poate fi strans, si chiar scurtat.”? Radu Popescu se
contrazice din nou: apdarand textul si valoarea sa inainte, se vede pus in situatia de
a realiza ca se mai poate scurta din spectacol prin taierea textului. Dar tocmai
aceasta propunea , versiunea” lui Penciulescu: transformarea textului intr-o varian-
td care sd serveasca cat mai fidel sensul textului insusi. Cunoscandu-l pe Penciules-
cu nu pot sa-mi imaginez altceva.

Contradictia fundamentala pe care o savarseste Radu Popescu apare in randuri-
le urmatoare, insa: , Totul, sau maximum, se realizeaza prin interpreti, a caror sar-
cina creste, dar se si Imbogateste, prin faptul de a Incarna personaje reale, de a fi
istorie vie, mai toate rolurile, chiar de mica intindere, sunt teribile: frumos lucru!”?
Cuvintele lui Popescu nu fac decat sa confirme calitatile regizorului Penciulescu.
Nu ne putem imagina ca actorii au construit rolurile singuri, desi, de foarte multe
ori, acestia afirmad ca se salveaza in spectacole; dar, In acest caz, nu putem sa-i sus-
pectam pe protagonistii acestui spectacol de lipsa de colaborare cu regizorul. Radu
Popescu, ca si multi alti cronicari din toate timpurile, in teatrul roménesc, aseaza
reusitele actorilor doar pe seama talentului, dar, cum ardtam in mai multe locuri In
aceasta lucrare, talentul nu era prima calitate pe care o cauta si o pretuia Penciules-
cu la un actor. Astfel, randurile de mai sus, completeazd, chiar si inconstient, por-
tretul regizorului Radu Penciulescu.

In rolul Papei a fost distribuit G. Ionescu-Gion ,,actorul marilor sarcini de spirit
si de idei”?, dupa cum arata Radu Popescu. E foarte adevarat, Radu Penciulescu a
fost si este un regizor care a , gandit”, ,indus” si , trasat” sarcini scenice dificile, In
primul rand de idei. Radu Popescu continua, de altfel, aratand prin doua cuvinte
calitatea rolului interpretat de catre G. Ionescu-Gion: ,Habemus papam!”. Aratam
in alta parte ca G. Ionescu-Gion a fost adus la Teatrul Mic in timpul directoratul lui
Radu Penciulescu, iar angajarea sa a facut parte din programul de Innoire a trupei
din Sarindar.

Rolul lui Gerstein a fost interpretat de catre Victor Rebengiuc despre care croni-
carul, in dorinta sa de a minimaliza rostul regizorului, spune: ,foarte, foarte bun,
continut, expresiv, sobru, trist, uman pe culmile disperarii.”? Toate aceste calitati
sunt asociate talentului lui Victor Rebengiuc de catre cronicar, asa cum a facut-o si
in cronica scrisd dupa premiera absoluta cu ,Richard II” de W. Shakespeare, dar,
dupa cum aratam si In analiza acestui spectacol, tot in regia lui Radu Penciulescu,
toate aceste calitati ale lui Rebengiuc au fost dezvoltate si indrumate de catre regi-
ZOor si nu am gasit nicaieri vreo marturie care sa ne confirme faptul ca interpretul

% Din notitele personale de la Atelierul Puterea legitimeazi?. TNB. Bucuresti. feb.-mar. 2007.
% Op.cit., p. 139.

27 Idem.

28 Idem.

2 Idem.

24



lui Gerstein ar fi realizat rolul in lipsa controlului regizoral. De altfel, numarul
colabordrilor dintre Penciulescu si Rebengiuc stau drept dovada a increderii reci-
proce, a aprecierii muncii unuia pentru definirea celuilalt, ca parte componenta in
realizarea spectacolului, singurul care conteaza, In esenta.

Rolul lui Ricardo Fontana a fost adus pe scena de catre lon Caramitru. Despre
interpretarea sa cronicarul nu poate decat sa afirme: ,[...] la fel de bun, cu o evi-
denta crestere de constiinta de la moment la moment, cald si convingator, chiar si
atunci cand a fost foarte gresit condus de citre regizor.”® in acceptiunea lui Radu
Popescu, trasaturile psihice ale personajului apar ca aburul din oala pusa pe foc si,
intr-un mod necontrolat, transmit multitudinea de idei si emotii continute in text,
fard ca un control al calitatilor actorului sa se exercite pentru aceasta. Poate tocmai
de aceea, In acest moment, cand scriu aceste randuri, Radu Penciulescu monteaza,
la Teatrul National Bucuresti, ,Macbeth” de W. Shakespeare, cu Ion Caramitru® in
rolul principal.

Popescu nu incheie fard a face o reverenta experimentatului si generosului actor
Fory Etterle de a carui talent dublat de calitatea daruirii muncii in teatru nu ma
indoiesc nici eu: , L-am revazut in cardinalul secretar de stat pe Fory Etterle, cu o
placere fara umbra, in fata unui personaj rafinat, cinic, ipocrit, ductil si dur-
excelent.”32 Aceastd apreciere 1l aseazd pe Radu Penciulescu in pozitia de Invatacel
in fata lui Fory Etterle, iar Popescu face aceasta aproape cu rautate subliniind di-
mensiunile personajului interpretat de catre marele actor si insinuand cd acestea
provin dintr-un ,buzunar secret”® al lui Fory Etterle; pe regizorul Radu Penciules-
cu aceste consideratii il onoreazd, insa.

Referindu-se la rolul interpretat de catre Emmerich Schéffer cronicarul spune ca
,a jucat bine [...] un medic hitlerist plin de ura la adresa omului si insultator de-
gradant al Stiintei, crud, inteligent si cinic...”% Materialul continud cu aprecieri pe
marginea interpretdrii rolurilor episodice sau de figuratie pentru realizarea carora
s-au achitat ,pe linia onorabilitatii palide”? Gina Patrichi, Catalina Pintilie, Mariela
Petrescu, Dorin Dron, Gh. Ghitulescu, Gh. Andreescu.

Inchei analiza acestui spectacol readucand in atentie cateva randuri scrise tot de
catre Radu Popescu: , Totul, sau maximum, se realizeaza prin interpreti, a caror
sarcind creste, dar se si imbogdteste, prin faptul de a incarna personaje reale, de a fi
istorie vie, mai toate rolurile, chiar de mica intindere, sunt teribile: frumos lucru!”
Frumos lucru, spunem si noi!

30 Idem.

31 La data la care redactez aceasta lucrare, Ion Caramitru este Director General al TNB.

32 Op.cit. p. 139.

3 Sublinierea Imi apartine si se inscrie in linia pe care Penciulescu face consideratii asupra artei actoru-
lui care nu practica o meserie secreta.

% Op.cit.,, p. 139.

% Idem.
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Dupa acest spectacol Radu Penciulescu nu va mai monta In Romania decat
adaptarea pentru televiziune a textului lui Maxim Gorki ,,Cei din urma”. A urmat
exilul.

Ileana Popovici publica o cronica in care analizeaza spectacolul Teatrului Bu-
landra (,,Vicarul de Rolf Hochhuth”. Teatrul. Nr. 3. martie 1972). Distinsul cronicar
realizeaza o introducere teoreticd absolut necesard, introducere care fixeazd in timp
si spatiu tema propusa de cdtre Hochhuth. Popovici este de parere cd realizarea
unui spectacol cu aceasta piesa In momentul in care ecourile premierei absolute se
vor fi stins deja, este un act de raspundere artistica si civica necesare in momentul
istoric care tocmai era parcurs. Cronicarul subliniaza de la Inceput modalitatea in
care s-a realizat reductia textului care, daca nu ar fi beneficiat de interventia lui
Radu Penciulescu, ar fi presupus un spectacol foarte lung: sunt eliminate momente
redundante sau secundare, a personajelor, care nu reprezentau un interes major
pentru regizor, cu o mare grija pentru pastrarea claritatii si cursivitatii textului si
actiunii, In primul rand. Ileana Popovici este de parere ca odatd procedandu-se la
adaptarea textului s-a pierdut din profunzimea acestuia si a avut loc o mutare in
prim plan a accentelor care, fard taietura textului, puteau sa treaca neobservate:
,evenimentele” si ,concretul” devin esentiale in spectacolul de la Bulandra si
transforma spectacolul intr-un strigat de durere si disperare in fata unui atat de
intunecat moment din istoria apropiata. In opinia cronicarului, Radu Penciulescu a
suplinit lipsa puterii de revelare a textului obtinut pentru spectacol prin , intensita-
te emotionald”. Dar ce imi intdreste concluziile de pana in acest moment cu privire
la munca regizorului Radu Penciulescu este marturia Ilenei Popovici referitoare la
ruperea de un model teatral, cunoscut sau consacrat pana la acel moment si pro-
punerea a ,altceva”, a unui ,act de existenta” ce nu poate fi cuantificat cu , instru-
mentele judecatii estetice”. Ca in celelalte spectacole montate inainte de plecarea sa
din tard, Penciulescu ne face martori permanenti ai dramei care se petrece in fata
noastra prin deja cunoscute procedee: lipsa cortinei, prezenta unei lumini in per-
manenta, prezenta unui grup de spectatori pe scend tot timpul spectacolului, rosti-
rea unor texte din sald, retragerea pe niste banci a tuturor actorilor si venirea lor in
fatd de cate ori este nevoie. Incercand si sintetizim ceea ce se petrecea in acest
spectacol, avand la dispozitie doar aceste doua cronici, putem sa tragem concluzia
ca iluzia teatrald era in mod voit anulata. Aceasta preocupare a lui Penciulescu
devine o marca a unei poetici regizorale.

Finalul materialului i este dedicat lui Radu Penciulescu si metodei sale de a lu-
cra. Analista spectacolului subliniaza faptul ca spectacolul de aceasta factura nu se
poate realiza decat cu Indeplinirea cumulativd a doua conditii: prima, existenta
unui grup de actori capabili de ,credintd deplina” si ,ddruire neconditionata” si
cea de-a doua, ,disponibilitatea la emotie” si ,receptivitatea fara prejudecati” a
publicului. Observam ca cele doua conditii se pot rezuma la antrenamentul actoru-
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lui si, In acelasi timp, la antrenamentul spectatorului®. Dacd actorii care au inter-
pretat rolurile importante in acest spectacol se aflau pe trepte diferite in ceea ce
priveste antrenamentul lor, pentru a putea sa raspunda cat mai prompt si cat mai
rapid severelor carente ale regizorului, acest fapt dand spectacolului valoare, In
ceea ce priveste ,,antrenamentul” spectatorilor ne aflam in fata unei lipse vadite de
~experientd de spectator”. Reusita reprezentatiilor de la Teatrul Municipal a depins
de modalitatea de reactie si de participarea spectatorilor care se aflau pe scena si
care uneori nu reuseau sa intre in rezonantd cu actorii. Parerea mea este cd, nesti-
ind ce pot sa pretinda de la un spectacol si nefiind antrenati sa aiba cerinte in cres-
terea eficacitatii unor scene, acestea nu reuseau sa se ridice la un nivel care sa faca
din reprezentatiile cu ,, Vicarul” adevarate ,echivalente laice si moderne a actiuni-
lor de exorcizare sub egida teatrului”.

Dupa ce trece de segmentul spectator, lleana Popovici se opreste la interpretii
care cuceresc pentru spectacol , carate de noblete”: Ion Caramitru, cu o prezentd de
o0 puritate si sinceritate care pune sub semnul unui adevarat examen intreaga fiinta
a actorului, Victor Rebengiuc, grav si care se investeste in fiecare moment fara a se
lasa In voia rutinei, Gh. Ionescu-Gion, care si-a dublat inteligenta scenica de o
,Neasteptata zguduire launtrica”, Fory Etterle, care prin profesionalism si increde-
re a aratat ca meseria este utila, uneori, mai mult decat talentul, Emmerich Schaffer
depasit pe alocuri de valoarea literara a rolului dar, care a reusit prin claritate si
siguranta de sine sd se achite de sarcinile care i-au fost atribuite. Popovici nu inche-
ie fard sa aminteascd de interpretarea Icai Matache care, prin ,vocea iubirii si a
suferintei a infiorat tdcerea sdlii”, a reprezentat una dintre marile Impliniri ale
spectacolului.

Radmas In memoria paginilor tipdrite prin doua cronici diametral opuse ca apre-
ciere, spectacolul de la Teatrul ,Lucia Sturdza-Bulandra” avand drept punct de
plecare textul Vicarul de Rolf Hochhuth a starnit in epoca destule comentarii, ca la
teatru. Suntem cu foarte putin timp Inainte de plecarea in Scotia pentru a monta
Woyzeck si de despartirea de Romania a lui Radu Penciulescu. Iata de ce ar trebui
sd privim acest spectacol ca pe un veritabil si necesar gest de eliberare artistica si
ideologica. mi imaginez ci spectacolul era plin de momente in care apropierea
regimului care produsese tragedia din text, de cel in care era obligat Penciulescu sa
trdiasca si sa se exprime, se fadcea mai mult decat intamplator.

3% Vezi materialul publicat de catre Radu Penciulescu in caietul de sala al spectacolului ,Richard II de
W. Shakespeare montat la Teatrul Mic.
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Lear: Regele Lear

Pana la montarea impetuosului studiului intreprins asupra ,piesei scotiene”¥,
Radu Penciulescu lucreaza la Teatrul National ,I. L. Caragiale” din Bucuresti ur-
matoarele spectacole: ,Regele Lear” de W. Shakespeare, care a avut premiera la
data de 30 octombrie 1970, ,,Celdlalt Cioran”, subintitulat ,atelier lectura”, pe un
text realizat de cdtre George Banu, care s-a bazat pe ,Caietele” Iui Emil Cioran si
care a avut premiera in 2002 si ,, Legenda marelui inchizitor” pe un text al lui Peter
Brook, dramatizare dupa Dostoievski, care a avut premiera la data de 1 decembrie
2009.

Ma voi opri aici la spectacolul cu piesa ,Regele Lear” de W. Shakespeare, spec-
tacol care a starnit, la vremea cand a fost montat, reactii surprinzatoare si care au
constituit, probabil, cea din urma zvacnire a spiritului polemic din teatrul roma-
nesc care, de atatea ori, a reusit sa urneasca sublima carutd cu paiate spre locuri in
care acesta sa poata sa se reculeagd, sd se regaseascd, sa se reinventeze si apoi sa
porneasca din nou la drum.

George Ivascu, redactorul sef din acea perioada al revistei ,Contemporanul” a
propus si a realizat In paginile revistei un inedit dialog al parerilor pro si contra cu
privire la acest spectacol. De altfel, in conferinta cu titlul ,Lungul drum al textului
spre scend” care a fost sustinuta la Teatrul National ,I. L. Caragiale” din Bucuresti
la data de 13 iunie 2010, in Sala Atelier, Radu Penciulescu spune despre spectacolul
la care facem amintire: ,Lear a fost obiectul unui scandal fara margini; doar ca nu
m-au omorat pe strada. Dupa un timp, au Inceput, dimpotriva, corul de elogii.” Ca
si In cazul spectacolului montat in 2011, spectacolul cu ,Regele Lear” trebuie re-
memorat, acum, dupa treizeci de ani, in contextul in care Penciulescu fiinta si gan-
dea in arta spectacolului de teatru si tindnd cont de materialele teoretice pe care
regizorul le propunea spre dezbatere, e drept, cu zgarcenie.

De altfel, intr-o discutie pe care am purtat-o dupa premiera cu ,Macbeth”, toti
specialistii care participasera la acea reprezentatie, obisnuiti cu spectacolele care se
calificd pentru premii, au Inceput sa califice sub diferite modalitati studiul propus
de catre Penciulescu, fard a tine cont nici macar un moment de modalitatea de lu-
cru a lui Penciulescu, de viziunea sa asupra artei actorului, de pozitia pe care regi-
zorul o oferea actorului in spectacolul de teatru.

~Regele Lear” a fost un spectacol care, prin forma spectaculara propusa, prin
solutiile regizorale abordate, prin atasamentul fata de munca actorului si prin mo-
dalitatea in care Penciulescu a coordonat intreaga echipa care a participat la mon-
tare, a dus la modificarea de perceptie asupra textului shakespearian, In general,
pentru teatrul romanesc. De la acest spectacol, care a precedat interzicerea ,Revi-

% Radu Penciulescu realizeaza un spectacol-studiu care are la baza piesa ,Macbeth” de W. Shakespea-
re, la TNB, intre luna octombrie 2010 si luna martie 2011, studiul fiind supus atentiei publicului, in
premiera, la data de 11 martie 2011.
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zorului” si plecarea regizorilor de conceptie din tara, teatrul nostru se va rupe de-
finitiv de modalitatile prafuite de a aborda clasicii, in special Shakespeare, si va
cdpadta curajul Innoirii, innoire ce se va Incununa prin regizorii ce vor urma, unii
dintre acestia, daca nu toti, studenti ai lui Penciulescu. ,Regele Lear” este un ade-
varat manifest practic pentru o ultima teatralizare a teatrului, foarte aproape, daca
nu identicd, de teoria descrisd de Ion Sava in scrierile sale.

Frumusetea acestor dezbateri a constat In forma pe care o propunea revista
gazda a articolelor; pe doud coloane alaturate apareau doua materiale semnate de
nume cunoscute in teatrul roméanesc, dar si in alte zone ale culturii romanesti,
unul, aratand virtutile spectacolului, iar celalalt, subliniind lipsa calitatilor monta-
rii lui Radu Penciulescu.

Voi incepe cu analiza cronicii lui George Banu (,,Regele Lear” de W. Shakespea-
re. Contemporanul. 6 noiembrie 1970) in care, fostul student la actorie Impins spre
teatrologie de Penciulescu, surprinde, mai bine ca in cazul altor spectacole ale ma-
estrului, caracterul de Inceput de drum, de salt practic unic al unei teorii despre
arta teatrului, de impunere a lucrului, a travaliului in teatru, prin ipoteze, fard de
care niciun text nu poate sa devind spectacol. Metoda prin ipoteze este prezentata
de Penciulescu in mai multe materiale programatice din timpul directoratului de la
Teatrul Mic, aparute atat In presa perioadei cat si In caietele de sala ale spectacole-
lor realizate de catre regizor. Astfel, Banu reuseste inca de la inceputul materialului
sd fixeze termenii sub care va fi primul care va apara spectacolul: eliberarea de
canoane, solidaritatea umana descdrcata in pregatirea spectacolului si creatia ca
materie de spectacol. Plecand de la Jan Kott3 care spunea ca atunci cand spectaco-
lele shakespeariene sunt lipsite de viata atunci teatrul tarii ce naste aceste spectaco-
le este mort si ardatand ca un spectacol Shakespeare are totdeauna menirea de a
impune relatii dialectice intre criticii sdi, Banu indeamna la judecadti urmate de
adeziuni doar in conditiile responsabilitdtii pe care, pentru inceput, si-o asumase
doar Radu Penciulescu.

Intr-un caiet de regie realizat de mine la pregitirea unui spectacol, in timpul
studentiei, am notat ca prima conditie pentru a reusi sd atac o montare cu un text
dintre cele considerate de neatins: depasirea conditiei de monumentalitate a textu-
lui si tratarea acestuia In modul cel mai simplu, mai prietenesc posibil. Iata ca nu
eram original prin demersul pe care il propuneam profesorilor mei si ca ,, modelul
eliberarii de canoane” fusese aplicat de catre Penciulescu inaintea mea si ma intreb,
astazi cand scriu aceste randuri, oare de cate ori inaintea lui Penciulescu nu mai
fusese Intrebuintat acest procedeu. Nu cred cd lui Penciulescu i-ar conveni sa-i
atribui in vreun fel paternitatea unui procedeu teatral, atat de simplu si de complex
in acelasi timp, si care nu face decat sa coboare opera teatrald scrisa de pe soclu si
sd o faca posibila scenic, inlaturand frica de eventualele zone inexplicabile, metafi-

3 Critic si teoretician de teatru polonez, poet, traducator si eseist (1914-2001)
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zice, ale sale. Caci, spectacolul lui Penciulescu, inldtura orice urma de impondera-
bil si de lipsa de control a faptului scenic, aducand cu picioarele pe pamant si cea
mai mica urma de Indoiald ce ar mai putea sa permitd textului sa se incifreze in
vreun fel pentru actor si, mai apoi, prin spectacol, spectatorului. Penciulescu lan-
seaza ipoteza ca ,Regele Lear” nu este un spatiu al filozofiei; este mai degraba un
loc al intamplarilor rudimentare, farda ascunzisuri, al simplitatii si sinceritatii In
care adancimile textului se pot ascunde si pot reveni la suprafata ori de cate ori
este nevoie si doar daca este neapdrata nevoie. Lui Banu i se par accentuate doar
,bufonadele regelui”, care a fost jucat de catre George Constantin, si care se lan-
seazd, condus usor de idea regizorului, In implinirea unor procese scenice, In sens
juridic: judecata intentatda Cordeliei si lui Kent e alterata de autoritatea obosita,
judecata lui Goneril si a lui Regan este sprijinitd in carjele sentimentelor amestecate
si totul culmineaza cu ,marele arbitraj”, cum spune Banu, cand lumina se aprinde
in sald si toti spectatorii, privindu-se atenti unii pe ceilalti, sunt luati drept martori,
implicati In marele proces, in ,,suprema iertare a regelui”; umanitatea chematd in
fata judecatii este absolvitd, iar noi putem privi spectacolul mai departe: simplu si
urias de intens. Dupa parerea lui George Banu ,spectacolul isi reveld generozita-
tea” iar eu adaug ca, asa ca in cazul spectacolelor de la Piatra Neamt si de la Tea-
trul Bulandra, Radu Penciulescu ne provoaca la a nu mai fi spectatori, ne impune
sd trecem la actiune fara sa spuna nimic dar strigand cat se poate de tare sa lasam
aprinsd lumina chiar si atunci cand aceasta este stinsa.

Cea de-a doua eliberare, despre care cei mai malitiosi critici ai lui Penciulescu ar
putea spune ca este o Indrazneald prea mare, este una care devine mai mult decat
necesara: anularea magiei scenei, a iluzionismului teatral incat totul se va reduce la
un act care devine axioma in desfdsurarea spectacolului. Vom vedea un grup de
oameni care spun o poveste, care povestesc piesa. Daca acceptam aceasta, nimic
din ceea ce urmeazd nu ne mai poate mira, mai mult, putem considera totul ca
fiind imperios necesar in spectacol. Apare aici noutatea care a tulburat pe multi in
acea perioadd, spectatori civili sau nu: Penciulescu intentioneazd, preocupat de
alcatuirea echipei, sd deplaseze rostul profesional-estetic al acesteia catre unul de-
terminat de o comunitate de atitudini. Cu alte cuvinte, pe Penciulescu nu il mai
preocupa posibilitatea de executie scenica si performanta acesteia ci, mai degraba,
capacitatea de aderare la un mod de a face teatru, de asociere sub acelasi principiu
care face din teatru un adevarat modus vivendi. Pot afirma aici cd, de acest principiu
este legatd insdsi modalitatea de a face teatru a lui Radu Penciulescu. Teatrul este
inainte de toate un mod de a trdi si mai apoi un rezultat al acestuia. Din acest prin-
cipiu, la care Penciulescu ajunge acum, imi pot imagina ca isi trage seva si teoria sa
despre alcatuirea echipei teatrale si modalitatea de alcatuire a acesteia. Dezamagit
de incercarile sale de a forma o echipa la Teatrul Mic, Radu Penciulescu face o ul-
tima Incercare in a da elementului uman, nu administrativ, valoarea de inima, de
motor al muncii in teatru.

30



George Banu atentioneazd in randurile sale cd, de acest moment de o noutate
absoluta este legat si primul pericol sesizabil imediat: In timp ce unii dintre actori
s-au atasat deplin ideilor lui Penciulescu, altii doar mimeaza adeziunea despre care
aminteam. Dar acest pericol planeaza permanent asupra tuturor spectacolelor, in
special atunci cand este vorba despre regizori de mare notorietate. Aldturi de ati-
tudinea plina de noutate aratatd mai sus, putem sa desprindem un alt principiu ca
facand parte din poetica regizorald a lui Radu Penciulescu: pregatirea spectacolului
este precedata de o etapa care devine foarte importantd si anume etapa solidariza-
rii umane, sociale si artistice. Aceasta etapa este prezentd in cea mai mare masura
in cazul conducerii atelierelor, demersuri care nu sunt urmate de realizarea unui
produs. ,Ruina iluziei”, dupd cum scrie Banu, se realizeaza prin abordarea unor
procedee pe care Penciulescu le-a mai adus pe scena: lipsa accesoriilor, intrebuinta-
rea hazardului In constructia unor scene, placerea jocului, scena nuda, peretii goi ai
scenei la vedere, schimbarea costumelor la vedere, prezenta actorilor in afara spa-
tiului de joc, toate acestea contribuind la inldturarea rolurilor ca scop al actorilor si
spectatorilor si indreptarea atentiei cdtre actul de a juca. Sunt anulate in acest fel
conventia actor-spectator si scend-sala de spectacol, iar lipsa acestora duce la inten-
sificarea participarii. Ca si in cazul spectacolului Woyzeck, constructia spectacolului
de la Teatrul National Bucuresti face ca spectatorii sa devina participanti la poves-
tirea piesei In conditiile in care acestia acceptd invitatia lansatd de catre Penciulescu
si tot ca In spectacolul nemtean, cand se putea simti bucuria repetitiilor in timpul
reprezentatiei, transpare, fard urma de dubiu, si aici, atmosfera din timpul repeti-
tiilor.

Dupa parerea lui George Banu, spectacolul ascunde si ,,un proiect subteran” ca-
re, astazi cand ma apropii atat de atent de acest pedagog al teatrului, imi devine
din ce In ce mai clar si adevdrat: anularea creatorului dictator, a regizorului care e
un conducdtor si un ghid, dupa cum spunea Peter Brook, si lansarea regizorului
declansator de energii care era un element de noutate pe care nu l-a abordat ni-
meni pana la Penciulescu si nici de atunci pana astazi in Romania. Astfel, daca
pana acum regizorul era ,,un centru solar” organizator al spectacolului, de la Lear,
regizorul insusi tulbura ordinea stabilita si impune un proces de creatie colectiv
care devine materie de spectacol. lata cea de-a treia eliberare pe care Penciulescu o
propune unei lumi teatrale destul de Intepenite: constientizarea faptului ca proce-
sul de creatie, asupra caruia Penciulescu insista in timpul fiecarui atelier pe care il
conduce, devine materie de creatie; acesta este, dupa pdrerea mea, momentul care
oferea teatrului romanesc, si prin acesta, probabil, teatrului universal, posibilitatea
unei noi teatralizari. Despre noua teatralizare si importanta lui Radu Penciulescu
in definirea acesteia, foarte mult prin munca sa de pedagog pentru actori, dar si
pentru regizori, vom vorbi intr-un alt capitol.
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Acest act de adevarata noblete face din demersul lui Penciulescu un fapt teatral
fara precedent care atinge definitiv revizuirea unei atitudini artistice si, prin pro-
priul model, pedagogice.

Atitudinea contra, care a aparut publicata la aceeasi datd, este semnatd de Radu
Popescu (,Regele Lear” de William Shakespeare. Cronici dramatice. Editura Emi-
nescu, p. 28-35). Ca si In cazul altor cronici, scrise de cdtre Popescu pentru un spec-
tacol pus In scend de catre Penciulescu, nici de data aceasta nu suntem in fata unui
material laudativ la adresa realizdrii de la nationalul bucurestean.

Incd de la inceputul cronicii, Radu Popescu ataci aritand ca in ultimii 15 ani
spectacolele pe textele lui Shakespeare au oscilat, ca soartd, intre ,prabusirea peni-
bila si mediocritatea absolutd”. Neuitand sd aminteascd interpretarea lui Nottara in
rolul lui Lear ca fiind faimoasa, Popescu nu se poate sa nu intepe printr-o referire
la ,,Richard II” de la Teatrul Mic: ,,un fara de urmari Richard II”%. Atat.

Un spectacol cu Regele Lear i se pare lui Radu Popescu ,,cu folos”. Sa vedem ca-
re sunt Insa foloasele pe care cronicarul le descopera In montarea de la nationalul
bucurestean. In primul rand traducerea, realizatd de cdtre Mihnea Gheorghiu, care
i se pare una ,poetica si ascutita” si care inlocuieste In mod fericit traducerea in
proza, anterioara. Urmeaza apoi distribuirea unor actori noi in rolurile principale si
incredintarea regiei si scenografiei unor tineri artisti. La capitolul foloase mai apare
verificarea reactiei publicului in fata operelor cu caracter de permanenta. Trebuie
sd subliniem lipsa de generozitate a maturului cronicar care nu da regizorului inta-
ietate In procesul de realizare a spectacolului, ca si cum nu regizorul alege distribu-
tia si echipa de realizatori ai spectacolului.

Ofensiva lui Radu Popescu continud prin a scoate la suprafata tema pe care
Penciulescu a ales sa o prezinte publicului, din multitudinea de teme care erau la
dispozitia regizorului in ,Regele Lear”, fixand-o ca fiind una minora si fard impor-
tantd, anume cea a dezordinii; ca Intr-un material propagandistic din perioada
comunistd, tema dezordinii este , provocata de dezlantuirea individualismul ego-
ist” si chiar daca autorul cronicii revine la sentimente mai umane subliniind cd
aceastd temad este una de natura a oferii ,0 idee de prima importanta in intreaga
opera a lui Shakespeare”, nu putem sa fim de acord cu simplitatea analizei si solu-
tiile critice minore oferite drept argument In demonstratia aparent coerentd. Totul
continua cu o fraza laudativa la adresa lui Penciulescu in ceea ce priveste nivelul
tdieturilor din acest text, dar, in acelasi timp, si 0 acuza in care ni se arata ca tdietu-
ra s-a facut ,tocmai din partile esentiale”. Dar ceea ce md surprinde cel mai mult
este tocmai incercarea de a ni se demonstra ca demersul lui Penciulescu este o rata-
re din start din moment ce gandul regizorului nu coincide cu acela din analiza
cronicarului si mai ales cu ideile filologico-teoretice altoite pe o structura spectacu-
lara deja stabilita de cdtre Popescu. Ca si acum, atunci, cdnd a aparut cronica des-

3 Popescu, Radu. ,Regele Lear” de William Shakespeare. Cronici dramatice. Editura Eminescu, p. 29.
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pre care amintesc aici, era o obisnuintd ca analistii de spectacole sa analizeze ceea
ce vedeau prin prisma spectacolului lor interior, fara a tine cont de ceea ce vedeau.
Probabil si atunci, ca si acum, cronicarii nu cunosteau principiul dupa care ceea ce
se vede este ceea ce se vede nu ceea ce semnificid. Radu Popescu era, probabil, obisnuit sa
vada si acolo unde nu era de vazut nimic, iar acolo unde era ceva de vazut, sa con-
sidere ca nu se vede nimic. Dar sa exemplificim ceea ce enuntam aici pentru a nu fi
suspectati, chiar daca este vorba aici despre o lucrare despre Radu Penciulescu, de
partizanat gratuit:

Un Lear lipsit de o misterioasa grandoare este de neconceput, iar o nebunie rezultata
din altceva decat din descoperirea abisului dintre realitate si aparentd trezeste, cel
mult, o compdtimire binevoitoare si mediocrd, dar nu poate ajunge la sublima desco-
perire a adevarului, la care ajunge Lear. (Popescu. R. p. 32)

Putem usor observa inclinatia lui Radu Popescu spre clisee de interpretare a
unui text de spectacol si incercarea acestuia de a impune o interpretare filologica a
tragediei lui Lear. ,,Misterioasa grandoare” despre care Popescu aminteste aici, am
convingerea, se implineste In spectacolul lui Penciulescu in formele noi de , pro-
gramare” a emotiilor prin discursul regizoral implinit de jocul actorilor, a celor
care au reusit sa acceadd la cerintele lui Radu Penciulescu, si a celorlalti realizatori
ai spectacolului. Stiu sigur ca grandoarea nu este atinsa totdeauna pe calea cunos-
cuta: caile necunoscute pot fi, mai degrabd, vectorii care deschid noi adevaruri ale
unor texte despre care credem cd am aflat adevarul adevarat si sublim. Dar sa con-
tinudm:

Desenul spectacolului este masculin-adolescent, pe neincetat fond dermatografic, da-
cd nu chiar dermato-magic, si, ierte-ma dumnezeu, atatea burice, piepturi, coapse si
subsuori goale, de barbati tineri si frumosi eu n-am vazut niciodata adunate la un
loc, decat in atmosfera asprad a vizitelor medicale, la armata. (Popescu. R. p. 32)

Nu pot sd adaug nimic la cele aratate de Radu Popescu. Cuvintele sale pun sub
semnul Intrebdrii Insasi modalitatea de lucru a lui Penciulescu negand, in esenta,
imaginile care deveneau un adevdrat discurs plastic, prin imaginile care se deschi-
deau spectatorilor, In impletirea sugestiva a corpurilor tinerilor actori si care im-
puneau, nu ca altadata asceza unui ritual scenic, ci mai degraba, o explozie a ener-
giilor ce se dezlantuiau in situatiile scenice desavarsite pe care Radu Penciulescu le
propunea. Cronicarul aseazd sub semnul intrebarii adevarul corpurilor dezgolite
care, In opinia sa, nu mai permit sa discernem dacd frumusetea si expresivitatea
corpului omenesc era datorata artei, sau naturii. Convingerea mea este ca intentia
lui Radu Penciulescu era sd compuna desdvarsirea, pe care natura sau ceva supra-
natural a asezat-o in corpul omului dezgolit, in complexe filigranuri lipsite de o
Incdrcatura simbolica si, asa cum arata George Banu, sa realizeze dezideratul gasi-
rii in interiorul grupului de creatori a acelui modus vivendi in si pentru teatru.
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Confundand cu intdmplarea si cu lipsa de consistenta sau neintelegand voit
modalitatea de constructie a rolului Lear, interpretat de George Constantin, criticul
transforma intr-o Intrebare retoricd, plind de rautate, mascata in condescendenta,
chiar Intelegerea colaborarii dintre Radu Penciulescu si George Constantin, colabo-
rare care a mai fost supusa si in alte randuri verificarii procesului scenic simplu,
curat, lipsit de Incarcatura insuportabild a talentului. ,Avut-a regizorul un punct
de vedere satiric la adresa lui Lear, ca rege incapabil sa-si priceapa si sad-si exercite
demnitatea?”4 Réspunsul este mult mai simplu: rolul lui Lear se afla sub semnul
umanului, nu al grotescului si nu era nicio proiectie simbolico-satirica asupra tira-
niei, iar aprecierea cum ca astfel se cade In capcana psihologiei ,,absolut inadecvata
intr-o opera ca aceasta, si In propria conceptie a autorului” devine una lipsitd de
adevar si vigoare teatrald, altfel, Radu Popescu ar fi singurul depozitar al adevaru-
lui despre opera lui W. Shakespeare, iar cu aceasta nu pot fi de acord.

Acceptand ca brutalitatea lui Shakespeare este fara margini, analistul dramatic
nu este de acord cu violenta din spectacolul de la Teatrul National Bucuresti, ara-
tand ca aceasta este doar violentd si ca odatd renuntand la , poezia salbateca”! din
vers totul devine , pura salbaticie”#. Adevarat, posibil, cat se poate de plauzibil cu
exceptia momentului in care acceptam cd Radu Penciulescu a gandit si a aplicat In
spectacol tocmai contrariul celor gandite si scrise de Popescu. Restul, ar putea fi
tdcere. Dar nu este. Totul continua.

Trecand in fuga peste ceea ce considerd ca este bine realizat In spectacolul lui
Radu Penciulescu (,,scena judecatii simbolice, prima ciocnire Lear-Goneril, finalul,
plastic vorbind, de un efect minunat, si altele”#) criticul revine in atacul final la
regizor: este scoasa In evidentd, din nou cu rdutate, ,obligatia snoaba de a fi a la
page”#, distribuirea lui G. Constantin in rolul Lear ca fiind cea mai mica indrdz-
neald, excluderea posibilitdtii compozitiilor, ,,copildreala operei”4. Vorbind despre
actori, Radu Popescu atribuie realizarile din spectacol, din nou, talentului actorilor
care au Incercat, mai mult sau mai putin, sa urmeze noua directie pe care pornea
Radu Penciulescu. Astfel: ,George Constantin a atins praguri remarcabile, prin
caligrafie a cuvantului si a gestului, prin degajare, prin prezentda”*, Costel Con-
stantin, care l-a interpretat pe Kent a fost ,,supus la mari eforturi fizice, bine execu-
tate, dar numai atat”#, C. Rautchi, care a interpretat bufonul, ,a demonstrat un fel
de farmec al monotoniei”#, G. Cozorici, ,,in Gloucester, ni s-a infatisat, ca intot-

40 Popescu, R. ,Regele Lear” de William Shakespeare. Cronici dramatice. Ed. Eminescu. 1974. p. 31
4 Ibidem, p. 32.

2 Jdem.

4 Ibidem, p. 33-34.

4 Jdem.

45 Idem.

46 Jdem.

47 Idem.

4 Ibidem, p. 35.
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deauna, calm, sigur, egal cu sine”#, Traian Stanescu, care l-a interpretat pe Edgar, a
fost ,la modul gangster rece si sigur pe el, absolut onorabil”*, iar Ovidiu Iuliu
Moldovan, un nume necunoscut, ,marcat de pe acum pentru un viitor lago”'. in
ceea ce priveste rolurile feminine, Radu Popescu o scoate in evidenta doar pe Silvia
Popovici, interpreta rolului Goneril care dovedeste o tehnica si o explozie de ener-
gie pe care nu o aratase pana atunci; despre Eliza Plopeanu, sotia lui Radu Penciu-
lescu, cuvintele folosite sunt de o duritate lipsitd in primul rand de eleganta: ,fara
nici o binecuvantare”5?; despre Valeria Seciu, cea care o juca pe Cordelia, cuvintele
sunt lipsite de substantd, ele constituindu-se tot Intr-un atac la adresa lui Penciu-
lescu: ,,rolul in care ideile regizorului au atins maxima lor dilema”3.

Nu voi incheia fara sa dau dreptate lui Radu Popescu care, in partea introducti-
va a articolului, atrage atentia:

Din toate aceste puncte de vedere, versiunea Regelui Lear pe care ne-a infétisat-o Na-
tionalul saptamana trecuta se va dovedi plind de Invataminte, chiar daca unele, si
poate cele mai importante, nu vor putea fi trase imediat, fiind, deci, din partea oricui,
cu totul prezumtios a le anticipa. (Popescu, R., p. 30)

Dezbaterea asupra spectacolului regizat de Radu Penciulescu a continuat in pa-
ginile revistei Contemporanul, dar si in alte publicatii, In Bucuresti si in tard.

George Dimisianu trece in tabdra celor care voteaza pentru spectacolul de la
Teatrul National Bucuresti (,,Shakespeare nu e tradat”. Romdnia literard. 1970) si
subliniazd linia esteticd revolutionara pe care a detaliat-o Penciulescu céci, tinand
cont de faptul ca spectacolul avea loc la T.N.B. unde spatiul nu ar fi permis un
anume tip de experiment, prima scend a tarii ar trebui sa fie si prima care se des-
chide catre noutate. Dimisianu accentueaza constatarea cd cei care strigau dupa
innoire pana la aparitia ,Regelui Lear”, odata cu premiera, se situeaza in partea
cealaltd, a celor Ingroziti de efectul experimentului, a celor care apara virginitatea
scenei nationalului, a puritatii acesteia. Dar corul acesta a celor care acuza si nici-
cum nu are puterea sa ridice piatra, pentru ca argumentele lor nu rezistd sau nu
sunt mai mult decat ,nu ne place” sau ,nu este asa” se va ascunde dupad vocile
unor reprezentanti care reprezentau ceva in contextul perioadei plind de avant a
culturii proletariatului. Cronicarul subliniaza ca Shakespeare nu este tradat si desi,
asa cum ardta si Banu, totul in spectacol este de neacceptat, de la modalitatea de
realizare a spatiului, a costumelor, de risipire a magiei scenei, de insufletire a zone-
lor exterioare spatiului de joc si Investirea acestora cu putere de loc teatral, care

49 Idem.
50 Idem.
51 Idem.
52 Idem.
5 Idem.
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primeste spectacolului, acest , totul” nu este ceva care poartd titlul unei piese: este
chiar piesa.

Intr-o cronici a sa (,Lear ne implica”. Tomis. 1. 1970) Constantin Paraschivescu
afirma cu precizie si fara sa lase loc de interpretari ca ,nu mai e povestea lui Lear,
ci a noastra” si pentru aceasta, dupa parerea cronicarului, Penciulescu dezbraca
scena de orice stralucire si de eventualul festivism, ne aratd toate mecanismele
scenei, care pand acum stdteau ascunse cuminte ochilor spectatorilor, aprinde lu-
mina In sald si prin toate acestea spectatorii devin parte din reprezentatie, sunt
implicati. El gdseste insa, asemanari cu procedee ale unor regizori care faceau isto-
rie In acea perioada in Europa si in lume, procedee pe care Penciulescu nu le-a
aplicat la modul mecanic ci ,le-a prelucrat, in spiritual desavarsirii viziunii sale.”
Intre scenele despre care C. Paraschivescu spune c sunt abordate prin solutii regi-
zorale care se inscriu In metoda de lucru a lui Radu Penciulescu, acesta aminteste
de scena furtunii care nu mai este o furtund a naturii. Ea devine o furtuna a lumii
din care fiinta umana renaste mai puternica si mai adevarata.>

Consider cd munca la ,Regele Lear” se inscrie in programul lui Radu Penciules-
cu iar Incercarile de a atribui influentelor din teatrul occidental rolul determinant
in schimbdrile pe care si le impune sunt fantezii facute sa refuze unui adevarat si
original creator de teatru dreptul de a fi unic, sau mécar altfel. In sprijinul acestor
afirmatii aduc interventia lui Horia Lovinescu (,Indiferent de rezervele mele”.
Contemporanul. 27 noiembrie 1970): , Esentialul mi se pare faptul ca, prezentand la
inceputul de stagiune acest Lear, Teatrul National s-a cutremurat din temeliile sale
anchilozate.”

Celor doi le raspunde, artdgos ca intotdeauna, Paul Everac (,,Bietul Lear”. Con-
temporanul. 27 noiembrie 1970). Artdgos este Insa un adjectiv cuminte dintre cele pe
care le-as putea atribui materialului publicat de catre Everac. Toate parerile pe care
le exprima acesta nu sunt decat atacuri lipsite de alte argumente ca barba pe care ar
fi trebuit sa o poarte Lear, traditia scenei nationalului, marile interpretari ale nain-
tasilor si marile montari ale lui Davilla si Gusti. Totul e imbracat frumos in atacul
la persoana, la regizor, care este catalogat in fel si chip, este luat peste picior, iar
totul culmineaza cu reprosul varstei da 40 de ani careia i se pune in carca neputinte
estetice, de meserie si chiar fiziologico-psihologice. Nu ar trebui sd amintesc aici
nimic din cele scrise si publicate da catre Paul Everac, dar, pentru a ne face o idee
despre ce se intampla In teatrul si cultura romaneasca, voi cita cateva randuri:

Teoria autonomiei esteticului pe care ne-o serviti de ani de zile si care este eufemistic
teoria artei pentru arta devalorizeaza multe, scotandu-le din circuitul semnificatiei.

54 in timpul repetitiilor la , Legenda marelui inchizitor”, Radu Penciulescu mi-a povestit cum a realizat
aceastd scena care trebuia sa aiba o solutie simpla, dar care sa contina forta unei idei mai puternice
decat natura Insasi: la intrarea lui Lear doi actori aflati de-o parte si de alta a scenei aruncau apa din
doua galeti peste fata si pieptul acestuia. De aici pornea celebrul monolog.
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Cine se hraneste azi cu Planchon, maine cu Brook, poimaine cu Grotowski si cu hap-
peningul, dar numai la nivel de estetica si nu se hraneste cu autenticitatea tdrii din
care face parte, nu va putea niciodata sa-i exprime semnificatiile si va balbai decon-
certat printre deseurile unor personalitati straine.

Ma voi rezuma la a spune ca dintre toate numele implicate de autorul cronicii-
ghilotina, in avalansa de lovituri care cad asupra spectacolului, singurul care nu
mai conteazd, intr-o istorie adevarata a teatrului este cel al autorului Insusi.

Intr-o convorbire cu Mihnea Gheorghiu (,, Convorbire cu Dinu Kivu”. Contempo-
ranul. 27 noiembrie 1970), Dinu Kivu afirma raspicat aderarea sa la noua modalita-
te de a privi textul lui Shakespeare prin spectacolul de la Teatrul National Bucu-
resti n regia lui Radu Penciulescu:

Dupa parerea mea, spectacolul acesta al lui Penciulescu, Malureanu si ceilalti, este
foarte interesant, indiferent de scena pe care s-a jucat, si mai vreau sa adaug ca din
toate piesele lui Shakespeare jucate in Romania in ultimul sfert de veac (in montarile
conventionale, sau anti-conventionale), succese autentice, eu n-am inregistrat mai
multe decat degetele unei singure maini fara ca aceasta sa-i scoata prea mult din fire
pe criticii nostri. Se critica acuma? Cu atat mai bine! Asta presupune si solicitd un ni-
vel intelectual superior.

Cuvintele lui Kivu desemnau o modalitate de lucru a criticilor nostri pe care
putini o abordau: analiza demersurilor echipelor teatrale care se afirmau din ce in
ce mai plenar tinand cont de valoarea lor intrinseca, de propunerea care se deschi-
dea sub privirile exigente prin elementele spectacolului, de ceea ce se arata in spec-
tacol si nu prin ceea ce se presupunea sau era interpretabil, banuit sau invizibil In
spectacol. In acelasi numar al revistei , Contemporanul”, cunoscuta actrita si profe-
soard de actorie, Beate Fredanov marturiseste bucuria si obligatia de a fi spectator
al spectacolului lui Penciulescu. Distinsa interpreta a Masei din ,, Trei surori” asea-
za astfel, prin marturisirea unui spectator profesionist, un jalon nou in poetica re-
gizorald a lui Radu Penciulescu: aderarea la un demers artistic, nelipsit de imper-
fectiuni, tinand cont de traditie, prin raportarea la spectacolele anterioare, in care
jucau mari actori, prin intelegerea complexitatii acestuia si prin placerea participa-
rii, prin dorinta de a te Imbadia In si de obligatia de a participa la un act de cultura
unic si original, innoitor. Tot aici, Hajdu Zoltan atrage atentia asupra unei alte
obligatii, cea a tuturor celor care se trudesc pe teritoriul teatrului, dar si a spectato-
rilor: obligatia de a avea grija de artistii mari, de a-i iubi, de a-i ocroti si de a-i pas-
tra aproape de noi. Aldturi de cei amintiti mai sus, In paginile aceleiasi publicatii,
Mircea Alexandrescu (,,Regele se trezeste”, Contemporanul. 27 noiembrie 1970) adu-
ce In discutie, asa cum amintea si George Banu, caracterul de Innoire personald a
artistului Radu Penciulescu, dar si a Intregului teatru romanesc, prin spectacolul
de pe scena nationalului bucurestean:
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Pentru Teatrul National, Spectacolul cu Regele Lear privit intr-o astfel de conceptie in-
seamna o rascruce. Ea se datoreaza autorului spectacolului si directorului teatrului
care l-a gazduit si care a simtit nevoia altei viziuni asupra intamplarilor dramatice
din Shakespeare, si din drama in genere. V-a trece o vreme si se va vedea cat de vita-
14 a fost aceastd Innoire ca sa folosesc un cuvant pe care nu il agreez deloc.

Dar entuziasmului acestor oameni de teatru, care erau martorii unui moment
unic din istoria teatrului roméanesc, le raspunde, cu doud sdptdmani mai inainte
parcs, un venerabil cronicar al acelor vremuri. in cronica sa, Nicolae Carandino
. Contemporanul. 13 noiembrie 1970) se alatura lui
Paul Everac Intr-o furibunda incercare de a demonta cu orice pret incercarea de pe

X

(,,Shakespeare n-are nici o vina

scena nationalului din Bucuresti. Si, desi altddatd analiza lui Carandino era una
mult mai aplicatd, precum este cea realizatd spectacolului ,Richard II” de la Tea-
trul Mic, iatd cd ne aflam de aceasta data in fata unei Incercari de desfiintare a unei
personalitati artistice care se afla, la ora aceea, In plina putere de creatie. Pentru
Carandino, vina absoluta o poartd Radu Penciulescu despre care nu se abtine sa nu
afirme ca a trecut ,,cu arme si bagaje, in tabdra celor mai arbitrare exhibitionisme.”

Desi afirmatiile lui Carandino ne fac sa intelegem ca nu porneste in analiza sa
de la traditia nationalului si nici de la montdrile anterioare ale lui Paul Gusti, sau
de la interpretdrile lui Nottara si Storin, tocmai amintirea acestora ma face sa-mi
intdresc convingerea cd barba lunga si albd a lui Storin sau intonatia scandata a lui
Nottara sunt pentru cronicar semnele adevaratului Lear, sau poate cumintenia in
administrarea atenta, shakespeariand, a intrarilor si iesirilor din scend devin masu-
ra , uneia din cele cinci mai glorioase piese ale celui mai mare dramaturg al lumii”,
ca sa-1 citez pe analist. Carandino continua si impinge argumentele la limita jigniri-
lor. , Toate acestea din perspectiva cuiva care continud sd aiba naivitatea de a crede
cd nu numai in bibliotecd, In materie de Regele Lear, intdi vorbeste Shakespeare si,
in al doilea rand, un regizor, fie el de genul genial.”

Carandino are dreptate, iar eu am credinta, urmarind astazi spectacolul , Mac-
beth” de la Teatrul National Bucuresti, ca Radu Penciulescu nu a indepartat pe
Shakespeare de textul spectacolului, nici atunci, cum nu a facut-o nici astazi. Sha-
kespeare, poetul si dramaturgul, este impus de Penciulescu in spectacol, nu este
alungat, iar singura libertate pe care si-o permite regizorul este cea pe care ar tre-
bui sa si-o impund, ca pe o obligatie lipsita de granite, toti regizorii, si anume, sa
caute forme noi de expresie scenicd, iar formele acestea sa nu tulbure niciun mo-
ment ceea ce este cunoscut ca fiind spiritul lui Shakespeare. Stiu ca tocmai formele,
pe care Radu Penciulescu le descoperise impreuna cu actorii In timpul repetitiilor,
pe care nu le impusese, erau cele care 1i faceau pe agitatorii teatrului de atunci sa
nege valoarea momentului pe care il traversau iImpreund. Structurile tragice ale
piesei nu erau modificate sau falsificate, poate, cel mult au fost schimbate, dar aces-
ta nu este un cuvant care sa nu respecte adevarul in ceea ce il priveste pe Radu
Penciulescu si cei care cunosc modul lui de a privi teatrul recunosc aceasta; struc-
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turile tragice au fost reasezate, regandite, Improspatate si revigorate pentru a per-
mite publicului acelor timpuri sd ajungd mai repede la adevarul continut de textul
lui Shakespeare.

Modalitatea de lucru a lui Penciulescu este cunoscutd, iar eu am mai prezen-
tat-o atunci cand am analizat spectacolul , Richard II”, unde aminteam de straduin-
ta regizorului de a revela publicului adevarul propunerii spectaculare , raportand
in spectacol permanentele omenesti ale textului la contemporaneitatea ta, din care
se hraneste sistemul de reprezentari estetice ale spectatorului tau, caruia i te adre-
sezi azi.”% Sunt mirat de faptul ca N. Carandino, care a scris si publicat un intere-
sant material despre ,,Richard II”, se face acum ca nu isi mai aminteste de progra-
mul lui Radu Penciulescu expus in caietul de sald despre care amintim.
Intr-adevar, ,fizionomia si psihologia personajelor” sunt schimbate, dar aceasta
este 0 modalitate obligatorie de lucru fara de care nu este posibild descarcarea flu-
xului de idei cuprinse In text, In contemporaneitatea pe care este obligatoriu sa o
prezentam pentru a reusi sa transformam spectatorul din contemplator al actului
teatral In participant plenar la acesta, asa cum si-a propus de la bun inceput Pen-
ciulescu. De aceea, neintelegand nici eu seria de rautati adresate muncii regizorului
impreund cu actorii pentru realizarea spectacolului, nu voi insista asupra cronicii
lui Carandino. Ma voi rezuma la a trage concluzia, in cazul lui Carandino, ca var-
sta nu ar trebui niciodatd sa fie un obstacol In dorinta noastra de a Incerca sa ne
schimbam si cd o schimbare este totdeauna mdsura libertatii, fie ea si de creatie.

De altfel, Valentin Silvestru, procedand la o analiza atentd privind modalitatea
de lucru a lui Penciulescu, subliniaza faptul ca , realismul sobru, echilibrat, adanc
al lui Radu Penciulescu a reelaborat scenic structurile literare”.% In acest context
Valentin Silvestru va aduce in discutie felul in care noua generatie de regizori inte-
leg sd abordeze textele pentru teatru, clasice sau contemporane. Acestia nu mai
procedeaza la ,,conspectarea” literaturii dramatice; ei raporteaza textul la realitatea
care l-a generat si descopera linii de forta care, verificate fiind de contextul istoric si
social, , largesc foarte mult sistemul de referinte al actului teatral.”>”

Analiza lui Valentin Silvestru (,Un spectacol normal”. Romdnia Literard. 10 de-
cembrie 1970.) ridicad valul pe care il aruncasera alti cronicari asupra spectacolului.
Pentru inceput, cronicarul da spectacolului atributul ,, normal pentru anul 1970”. in
opinia lui Silvestru, normalitatea, pe care spectatorii o percep din plin si pe care
doar niste minti indreptate spre trecut nu o sesizeaza, este deschisa cdtre noi de
plonjarea, In ceea ce priveste raportul ideologic, ,in chiar gandirea shakespearia-
nd”, iar aceasta este Insdsi coborarea eroului de pe soclu, ,destitanizarea” sa si
explicitand in spectacol ipostazele regelui: tiranic si ingrat, , parintele lovit de felo-

5% Din caietul de sald al spectacolului ,Richard II” de W. Shakespeare de la Teatrul Mic.

% Silvestru, Valentin. ,Contributia regiei tinere la formarea conceptului actual de teatralitate” . Specta-
cole in cerneald. Ed. Meridiane. Bucuresti. 1972. pag.32.

57 Idem.
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nia copiilor”, omul care are revelatia realitatilor ignorate si, in final, filosoful ideii
de destin. Silvestru continua, raspunzand celor care au acuzat realizatorii de inde-
pdrtarea fata de textul lui Shakespeare, scotand in evidenta fidelitatea fata de ori-
ginal si evidentiind faptul ca ,textul se aude integral fdard borborigme sau
abstruziuni, povestea e relatatd real [...]”. Aceastd normalitate ar trebui din cand in
cand tulburatd de accente mai bine puse de catre regizor, relatiile dintre personaje
sunt bine conturate si ldmuresc mult ceea ce nu a reusit poetul sa limpezeasca.
Silvestru observd, ceea ce stim ca este parte din travaliul lui Penciulescu, si intares-
te intentia echipei de realizatori condusa de Penciulescu de a prezenta spectatori-
lor, nu imaginea medievald cu care erau obisnuiti, ci imaginea vietii de azi cu aju-
torul datelor recognoscibile azi.

Mira losif analizeaza la randu-i spectacolul Teatrului National ,I. L. Caragiale”
din Bucuresti (,Regele Lear de Shakespeare”. Teatrul. nr. 11. noiembrie 1970. p. 51—
56)% cronica sa fiind una dintre cele mai obiective.

Totul este la vedere: rivaltele, stangile, sufleorul, actorii, asistentii de regie, regi-
zorul chiar. Intreaga echipa. Scena e insdsi decorul. Dupa cum am mai arétat, acto-
rii evolueazd sub privirile celorlalti, fiecare dintre ei fiind spectator partenerilor,
chiar dacd nu este prezent intr-o scend. Procedeul a mai fost aplicat si In
,Woyzeck” la teatrul Tineretului din Piatra Neamt si in ,Dansul sergentului
Musgrave” la Teatrul Secuiesc de Stat, Targu Mures. Mira losif conchide, descriind
scena si modalitatea de desfasurare a spectacolului, ca ne aflam in fata unui , teatru
de grup”, a unui spectacol de grup, as sublinia eu.

Asa cum este prezentat decorul Floricai Malureanu, spatiul de joc este definit de
trei zone distincte destinate actiunilor scenice, zone care devin adevarate subspatii
de joc pentru momente diferite in desfasurarea spectacolului. Spatiul principal, un
practicabil circular de lemn, aminteste cu obstinatie de scena elisabetana. In acest
loc de joc se desfasoara scenele principale, , marile momente ale reprezentatiei”.
Un al doilea spatiu se situa In planul secund: era alcdtuit dintr-o pasarela metalica
pe care se deschideau actiunile ,lumii ordonate”, a acelei lumi inzestrate de catre
Penciulescu cu atributul institutionalului, lumea in care se vor desfasura Goneril,
Oswald, Albany; acesta devine, din cand in cand, locul in care toti participantii la
joc, in ,,pozitii relaxate”, ca In reprezentatiile cu ,Woyzeck”, isi vor astepta intrari-
le. Repetare a mijloacelor sau lipsa unor solutii regizorale? Nu, raspund peste timp
miile de cuvinte care s-au scris despre acest spectacol si cu acestea impreuna eu,
care am fost martor al modului in care s-a desfdsurat maieutica subtild si vibranta a
marelui inchizitor si a reprezentatiei cu ,,Macbeth”.

Nu, pentru ca de la spectacolele montate la Targu Mures si Piatra Neamt Radu
Penciulescu 1si limpezeste continutul poeticii sale regizorale si o aseaza, dupa pare-

% Din acest material aflim amanunte cu privire la spatiul scenic fara de care toate celelalte cronici ar fi
parut inventie pura.

40



rea mea, pe un palier superior al acesteia, si anume, definind practic o poetica pe-
dagogica pentru pregdtirea actorilor impreuna cu regizorii. Sa revin, insd. Al treilea
spatiu de joc era situat peste lojile de la nivelul scenei si s-a obtinut prin acoperirea
acestora cu scanduri si investirea spatiului astfel construit cu valoarea de tribuna a
confruntdrilor: din acest loc se ciocnesc Edgar si Edmund, aici stau de vorba Lear si
Bufonul, de aici, dupa aprinderea luminilor in sala, Lear isi rosteste verdictele cu
privire la iertare. Mira losif recurge la descifrarea prin sita grotescului lansand
ideea ca acum, la momentul despre care vorbim, nu putem recepta tragicul operei
lui Shakespeare decat prin intermediul acestei categorii estetice. Autoarea cronicii
este de pdrere cd jocul actorilor face aceasta demonstratie si ca nimic nu mai poate
sd scoata spectacolul din fagasul sdu, nimic in afara rasului. Rasul este un motor al
reprezentatiei, devenind un adevarat vector de comunicare si de descifrare a mun-
cii la acest spectacol.

Asa cum l-am contrazis pe Radu Popescu, ma vad nevoit sa o contrazic si pe
Mira Iosif. Nu cred ca grotescul era marea plaja de stil a spectacolului lui Penciu-
lescu, cred cd nevoia noastra de a ne ascunde mereu in spatele unor determinari
precise, a unor categorii sigure, pe care le putem apuca, le stapanim aparent, le
manipuldm sau, simplu, pe care le-am Invatat, ne duce mai tot timpul la interpre-
tari la iIndemana. Eu cred ca, asa cum este de complicat de descifrat munca lui Ra-
du Penciulescu, cu atat este mai simplu de inteles propunerea regizorului. Cheia
descifrarii std, In primul rand, in acceptarea propunerii si, apoi, in plonjarea, fara a
mai rosti conditionari, prin participare, in propunerea spectaculara.

Cu ce difera aceasta cronica de celelalte este gradul ei de obiectivare in raport
cu fenomenul care s-a produs In urma premierei cu , Regele Lear”, capacitatea de a
separa si a suprapune in acelasi timp munca regizorului si a actorilor, a intregii
echipe care a conlucrat la realizarea spectacolului. Este scrierea care ne ofera datele
cele mai precise cu privire la travaliul actorilor si la aportul lui Penciulescu in im-
plinirea acestuia. Aceste marturii se Insurubeaza pe o dezlantuire a rasului. Pot
crede, acum, dupa experientele personale In preajma lui Radu Penciulescu, ca firul
rosu al rasului, sub diferitele forme pe care le imbracd acesta, a constituit unul din-
tre segmentele care au scos spectacolul dintr-o citire datatd, veche chiar.

Cronicarul determina in spectacol forme ale rasului care marcheaza momente
importante, pe care le ridica la rang de noduri vii ale unui demers coerent si abso-
lut necesar. Sunt diferentiate aici tonuri, cadente si nuante ale rasului care, Imi
imaginez, au starnit si amplificat pe parcursul reprezentatiei participarea atat de
dorita de Penciulescu. Astfel, sunt amintite scene despre care alti analisti teatrali
nu au pomenit nimic: scena in care cele doua lupoaice, Goneril (Silvia Popovici) si
Regan (Eliza Plopeanu) se tavdlesc pe podeaua scenei intr-un ritual al rasului de-
ment care Insoteste bucuria viscerala a micii lor victorii in fata tatdlui lor, o glorie
insotitd si punctatd de rasul ,nebunesc, Inspaimantator, besmetic” ; zambetul
,cand las, cand piezis” pe care il transporta cu el sau dupa el, pe intreg parcursul
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spectacolului Oswald (Ovidiu Iuliu Moldovan), ras care marturisea alaturi de pozi-
tiile si atitudinile corporale ale actorului, intr-un mod aproape tainic, dar evident
pentru spectator, complicitatea cu Goneril, dispretul fatd de Regan si sldbiciunea
acesteia, teama, dusd pana la frica In fata lui Kent si transformarea acestuia intr-un
adevarat scancet, geamadt, urlet mut In momentul mortii sale; rasul isteric al lui
Regan 1n scena in care 1i sunt smulsi ochii lui Gloucester; rasul lui Lear, asezat ca o
membrana protectoare peste intreaga intamplare, la inceput , batjocoritor, palmui-
tor”, plin si trufas, apoi, transformat odata cu desfasurarea actiunilor, , disperat,
ragusit si suav”, ajungand chiar sa se confunde cu adevarul replicii ,, nebune, inne-
bunesc!” ; scena in care rasul ultim al lui Edmund (Traian Stanescu) ne face sa ne
amintim de pacatul dublei logodne. Pot sa cred si sa fiu de acord acum cu aceasta
transformare prin ras a pericolului grotescului intr-o revenire la uman, la ceea ce
este mai aproape de om si de natura sa ludicd, daca privim totul si prin principiul
comunitatii, a teatrului ca mod de a trai. Si pot sa cred farda urma de dubiu ca aces-
ta este unul dintre gandurile lui Penciulescu. Nu singurul, insa.

Usor, discret si insinuant, Mira losif ne transporta in lumea lui Radu Penciules-
cu intelegand ca, pentru a avea acces la aceastd lume, cineva trebuie sa deschida o
fereastra, chiar daca altii au inchis, intentionat, usa. Pe aceastd fereastrd, de dupa
care ne privesc membri echipei lui Penciulescu pe parcursul intregii reprezentatii,
se revarsa peste noi un spectacol care, dupd pdrerea Mirei losif, se afld sub semnul
vizualului. Acest vizual nu serveste In mod gratuit intentia regizorului-pedagog, el
se descompune in amplitudinea pe care intregul o da textului lui Shakespeare, In
forta si adevarul acestuia comunicat prin actor, prin lipsa altor mijloace, a efectelor.
Semnele teatrale, intrebuintate de catre Penciulescu atunci, dinamitau linistea cu
care era obisnuit teatrul romanesc, obisnuinta fiind egald, uneori, cu Intepenirea.
Chiar dacd unii analisti apropiau cdutarile lui Penciulescu de ,curente” care , des-
tabilizau” in acea perioadd miscarea teatrald mondiald, regizorul-pedagog isi inde-
plinea dubla datorie, cum aratam in alta parte a acestei lucrari, pentru a salva, inca
o datd, specificul artei numite teatru: actorul.

Asa cum am aratat In analiza spectacolului , Richard II”, cred cd Penciulescu al-
catuieste, ITncepand cu acest spectacol, un mic organon al spectatorului care se
completeaza cu noi elemente odata cu ,Regele Lear” si care se va desavarsi prin
comentariul regizoral si pedagogic realizat pe marginea spectacolului-studiu
~Macbeth”, Incat in acest arc peste timp, Radu Penciulescu se dovedeste a fi singu-
rul regizor roman care este preocupat de cele trei elemente care definesc teatrul:
locul destinat jocului (spatiul), cel care joaca (actorul) si cel pentru care se joaca
(spectatorul). Aceasta reprezintd, desigur, parerea mea si se bazeaza pe experienta
mea de spectator.

Cronicarul tine sa aminteasca teorema care este demonstrata pe intreg parcur-
sul spectacolului: actorii sunt atrasi intr-un , ceremonial de expresie fizicd”, un
mecanism care se Implineste prin antrenament si prin definirea cu strictete a spatii-
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lor destinate jocului. Urmarind desfasurarea acestor momente si legarea lor in mod
logic de spatii, se poate alcdtui o ,,diagrama vizuald” a spectacolului, ca la Ion Sa-
va, o adevarata ,geometrie spatiala a textului” ; la toate cele enumerate inainte este
adaugat elementul care inscrie detaliile de miscare in ecuatia care se desavarseste
prin gesturile protagonistilor (miscarea de fundal, grupul si evolutia sa de la per-
sonaj colectiv la decor) si care se amplificd In memoria spectatorilor ca un ,element
vizual permanent”.

Critica cea mai severd In acest material este realizata la adresa costumelor. Mira
losif crede ca idea costumelor este preluatd din , living theatre” si nu este de acord
cu o preluare fard o transformare a principiului adoptat. La data cand scriu aceste
randuri, critica Mirei losif mi se pare neintemeiata. Principiul adoptat atunci prin
modul de gandire si de realizare practica a costumelor este pastrat si astdzi, mai
mult chiar, este intrebuintat in compunerea costumelor in ,,Macbeth”. Mai mult
decat un principiu adoptat din alte zone, un adevarat element al poeticii regizorale
Penciulescu: suspendarea costumului de teatru in datele sale cunoscute pand la
anulare si inlocuirea acestuia cu hainele de zi cu zi ale actorului, astfel incat acesta
sd nu simtd niciun moment cd este altcineva®. Cronicarul este de parere cd astfel
Penciulescu obtine un efect , Lear 70”, o imagine care se suprapune peste imaginea
de atunci si pe care spectatorul putea sa o identifice mai usor fiindu-i mai apropia-
td. Prin acest procedeu, Radu Penciulescu face o datd in plus demonstratia constan-
tei metodei sale, expusa de cateva ori In materiale pe care astazi le putem numi
programatice®. Costumului alcdtuit pentru scena in modul amintit i se adauga un
alt element definitoriu pentru ceea eu cred ca se constituie in trasaturilor ultimei
incercdri de teatralizare la noi: lipsa machiajului special pentru scena. Acest fapt
duce la ldmurirea uneia dintre cele mai discutate probleme a acestui spectacol:
uniformizarea ca varstd a distributiei, anularea generatiilor. In felul acesta lipsa
replicii finale , Noi tinerii trai-vom alta viata!”, atat de criticata de unii comentatori,
se dovedeste a fi programatica: In niciun moment al spectacolului nu se confrunta
tinerii cu batranii, nu se ciocnesc generatiile; acest fapt este cuprins in chiar modali-
tatea de constructie a spectacolului si, mai ales, in lipsa unei diferentieri sociale si
istorice. Nu acestea au fost liniile de forta pe care Penciulescu le-a cautat in text si
pe care le-a revelat actorilor si spectatorilor, iar elementele despre care am vorbit
aici l-au ajutat sa-si formuleze demonstratia. Sunt de parere ca Mira losif a cautat
semne teatrale acolo unde acestea nu existau, dar acest fapt se datoreaza scandalu-
lui care se iscase in jurul spectacolului. Sigur ca opozitia cromatica ce se instala
intre albul costumelor din scena abdicarii, al costumelor celor nevinovati, al banda-

% La reprezentatia cu ,Macbeth” din data de 11 martie 2011, costumele erau asezate pe o masd in
mijlocul spatiului de joc. Actorii veneau pe rand, sau in grup, si isi alegeau un element de costum ca-
re individualiza personajul si care se adauga la hainele pe care le purta actorul in acel moment.

60 Vezi materialele tipdrite in caietele de sala ale spectacolelor ,Richard I1”, ,Macbeth” si in interviuri si
articole citate In aceasta lucrare.
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jului de pe chipul lui Gloucester si negrul care venea sa echilibreze mai mult cro-
matic scena ne pot face sd credem ca aceasta contradictie a fost cautatd de Pen-
ciulescu: acest fapt este mult prea simplu si mult prea la indemana pentru ca regi-
zorul sa fi avut vreun moment grija lui. Calific aceste fapte de constructie a
spectacolului o capcana de tipul acelora pe care regizorii de conceptie le-au intins
de multe ori tocmai pentru ca acele elemente de adevdr pe care le doreau a fi co-
municate sa-si gdseasca locul cuvenit. Nu in albul care reprezinta binele si negrul
care reprezintd rdul se implinea acest spectacol, ci in ceva mult mai profund si de
intensitate nebanuita: conditia eticd a echipei si adeziunea acesteia in totalitate la
faptul teatral definit de catre regizor, cum ardta si George Banu. Mira losif constatd
cd nereusitele spectacolului vin tocmai din lipsa de adeziune a unora dintre actori,
in mimarea interesului pentru propunerea regizorului, in golirea de etic a actului
repetitiei si, mai apoi, a reprezentatiilor, in lipsa unei comunitéti profesionale si de
idei, in ignorarea acelui modus vivendi despre care sunt incredintat cd era scopul
final al lui Radu Penciulescu.

Mira losif identifica in acest spectacol ceea ce Radu Penciulescu va spune dupa
40 de ani: , Regele Lear al lui Penciulescu se vrea un colectiv strigdt de protest al
celor striviti de un destin implacabil, destin pus In miscare de propria lor eroare,
[...]".

Acum, dupa atdta timp, suntem In masura sa spunem cd aceste cuvinte ascund
ndzuintele unui artist-cetdtean care nu mai putea sa taca si care cauta cai pentru a
atrage de partea sa cat mai multi adepti ai libertatii. Unii dintre participantii la
acest proiect nu au aderat complet la cerintele celui care provoca, prin Insasi aceas-
td Intamplare, destinul artistic personal. Lipsa lor de convingere, pusa pe seama
tineretii sau a maturitatii, nu a infrant credinta lui Radu Penciulescu, care transpa-
re in toate montarile sale de maturitate realizate iIn Romania: regizorul, asemeni lui
Lear, este sinonim cu experienta renuntarii la putere si acceptarea conditiei de
simplu muritor. Conditia etica a acestui spectacol pornea de aici.

Voi incheia incercarea mea de a readuce in discutie momentul ,Lear 70”, prin
analiza unui articol care, desi pare unul care incearca sa Impace pe toatd lumea,
atat tabara contestatarilor cat si pe cea a adeptilor spectacolului, procedeaza la
izolarea pozitiva si la definirea lui Radu Penciulescu, In acel moment, ca fiind un
artist pe care lumea teatrald romaneasca nu era incd pregatita sa-1 primeasca, sa-1
ocroteascd si sa-i ofere conditiile obligatorii pentru continuarea muncii sale. Mate-
rialul apartine lui Paul Anghel (,Premise pentru un an dinamic”. Teatru, nr. 12.
decembrie 1970. p. 9-11), iar acesta reuseste sa ofere cititorilor, atatia cati au fost
acestia, prin aprecierile facute la adresa regizorului, o Insemnata si impetuoasa
imagine a noii modalitdti de a face teatru a lui Penciulescu. Pentru a da o cat mai
mare libertate de alegere cititorului, voi cita intai pasajul care ne ajutd sa ne creio-
nam o idee cat mai aproape de importanta discutiilor care au avut loc, comentand
apoi aceste randuri:
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Tocmai de aceea mi se pare ca — pusa la noi In termeni excesivi — discutia se infunda,
nu ldmureste nimic. Lui Penciulescu i se pare cd participa la renovarea teatrului. Par-
tizanii teatrului traditional protesteazd. $i pe buna dreptate. E violentat ceva din
structura imaginii scenice, iar fara aceasta structurd, imaginea scenica risca sa nu mai
existe. Riscul e generos, fiindca impinge la crearea unui nou tip de imagine. De aceea,
partizanii vechii structuri n-au dreptate, atunci cand refuza noua structura, chiar si
lipsita de obiect, cand 1i resping existenta de plano. N-are dreptate nici Radu Penciu-
lescu, cand se obstineaza ca ceea ce realizeaza el, teoretic si practic, e teatru. E altceva.
O sa-i gaseasca cineva un nume, poate chiar Radu Penciulescu. Eu personal ma men-
tin In convingerea ca e o arta noud, necunoscutd, care isi cautd un drum. Aceasta arta
nu are Inca texte sau pretexte. Si nici interpreti destul de adecvati.®!

Aceste randuri, cum de altfel intregul articol, aseaza o pace balcanica peste
,conflictul” despre care aminteam ca se purta, la nivelul ideilor, iIn matca deschisa
de , Lear 70”, la nationalul bucurestean. A da dreptate ambelor tabere era o gresea-
14 si, chiar dacd Paul Anghel lanseaza ideea ca suntem in fata aparitiei unei noi
arte, iar cel care inventase aceastd arta era Penciulescu, nu pot sd nu simt printre
randurile cronicarului tusa usor ironica, ce dilueaza demersul lui Radu Penciulescu
pe terenul teatrului si 1l arunca pe terenul experimentului fara scop.

Voi incheia reiterand idea pe care am expus-o mai Inainte: arta lui Penciulescu
era una noua, era arta teatrului nou, o artd supusa unei teatralizdri care-i apartinea
doar lui Penciulescu. Noua artd ar fi avut sansa sa se afirme deplin dacad ar fi avut
mai multi adepti.

Gelu Badea este regizor de teatru, absolvent al Universitatii Babes-Bolyai. Docto-
rand in cadrul FTT al Universitdtii Babes-Bolyai Cluj, urmand sa isi sustina teza de
doctorat cu titlul Radu Penciulescu — pedagogie si creatie. In prezent preda arta regizo-
rului de teatru, scenografie, colaborare regizor-actor si arta actorului de teatru. A
montat peste patruzeci de spectacole dintre care amintim: Asteptandu-l pe Godot si
Ingerul slut (Teatrul National Cluj Napoca), Visul unei nopti de vari si Hamlet (Tea-
trul de Nord Satu Mare), Ingerul electric si Unchiul Vanea (Teatrul Municipal Baia
Mare), Antigona si Victorie (Teatrul Dramatic , Elvira Godeanu” Targu Jiu), Elisabeta
I si Cerere in cisitorie (Teatrul Dramatic I. D. Sarbu, Petrosani), O noapte furtunoasi
(Teatrul Municipal Turda), A doudsprezecea noapte (Teatrul Mihai Eminescu Boto-
sani) etc.

Este nominalizat in cadrul Galei Uniter 2000 la premiul de debut pentru regia
spectacolului Lazaret (Teatrul Andrei Muresanu, Sfantu Gheorghe).

Spectacolele sale s-au jucat la festivaluri In Moldova, Italia, Turcia, Ungaria si
Germania si au obtinut premii pentru interpretare, scenografie sau regie.

¢ Anghel, Paul. ,, Premise pentru un an dinamic” . Teatru, nr. 12. decembrie 1970. p. 11.
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NARCISA PINTEA

Limbajul teatral al lui Aureliu Manea

Preambul: cadrul istorico-estetic

Aureliu Manea! este o figura tutelara a artei spectacolului teatral, din ultimele de-
cenii ale sec. XX. Discipol al regizorului si profesorului Radu Penciulescu, el a sur-
prins prin Indrazneala cu care aborda textele dramatice, fiind considerat un lider
spiritual al generatiei sale.

Oricat de surprinzatoare este lupta cu cenzura, dar si o anume insurgenta a teatrului,
dintotdeauna au determinat, In buna masurd, mai ales In anii dictaturii comuniste,
spiritul de competitie al oamenilor de teatru.?

Valentin Silvestru prevestea inca de la debutul lui A. Manea ca regizor (specta-
col de licenta: Rosmersholm de Henrik Ibsen, Teatrul de Stat Sibiu, stagiunea 1967—
1968), ca acesta este ,un artist personal, cu o conceptie proprie despre teatru”.
Asertiunile lui Silvestru, un mare critic al acelei epoci, cdpatau valoare referentiala,
verdictele sale fiind, uneori, imuabile.

Un examen dat de regizorul Aureliu Manea la Sibiu, cu ibsenianul Rosmersholm, a
adus un ecou din preocupdrile curente pe alte meridiane, de teatru crud si violent.
Daca s-ar fi imprumutat numai precedentele (costum si uneori masti negre, scena
epuratd de mobilier si recuzita, tonuri inalte, poze bizare, masti unghiulare, sacadari
in vorbire etc.), n-am fi avut de remarcat decat analogii superficiale. Dar aceste pro-
cedee s-au integrat organic unei forme care a rezultat dintr-o perspectiva radicala (si
deci, mai adevarata in actualitate) asupra conflictului politic dintre burghezii oraselu-
lui, conflict a carui incheiere tragica e ea insasi extrem de dura. Personajele fantoma-
tice, printre care si sotia pastorului Rosmer (doar pomenita in piesd), apdreau, dispa-
reau in scend, actionand cutremurator — alcatuind lumea spectrelor generata de

1 Aureliu Manea s-a nascut in ziua de 4 februarie a anului 1945, la Bucuresti. A absolvit Institutul de
Arta Teatrald si Cinematografica ,I. L. Caragiale” Bucuresti, sectia regie teatru, in anul 1968, clasa
profesor Radu Penciulescu. Profesorul Penciulescu, totodata, un mare regizor, a fost un model artis-
tic pentru A. Manea. Studenti ai regizorului Penciulescu: Aureliu Manea, Andrei Serban, Ivan
Helmer, Anca Ovanez, Iulian Visa, Petricd Ionescu, Alexa Visarion, Mircea Cornisteanu, Silviu Pur-
carete.

2 Marian Popescu, Oglinda spartd, Bucuresti, Editura Unitext, 1997, p. 79.

3 Valentin Silvestru, ,Tineri regizori”, in Spectacole in cerneald, Bucuresti, Editura Meridiane, 1972,
p- 139.
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chinurile constiintelor si capatind materialitate, pentru ca aceste chinuri determina
cel mai material fapt din tragedie, sinuciderea pastorului si a prietenei sale.*

Arta lui Manea® poarta pecetea vizionarismului, declansand fiorul emotivitatii

si incitand ratiunea, mereu, poate, prea detasatd, prea critica si prea analitica. El a
luptat cu ariditatea conventionalismului si cu obisnuinta traditionalismului desuet,
reclddind si redefinind o lume artistica aflata intr-o permanenta cdutare si regasire
de sine.

Aureliu Manea este dintre cei putini alesi. Dar cine a dédruit cu doua maini a si luat.
Traim langa oameni de exceptie si in suficienta si nepasarea noastra nu ne dam sea-
ma. Sa facem ceva pentru a-i pastra printre noi, pentru a nu-i lasa cotropiti de uitare.
Generatia de regizori care astazi este tandra se poate regdsi in Aureliu Manea, in
primul rand prin refuzul formelor batatorite, prin orgoliul de a redescoperi teatrul,
prin tensiunea cautarii de sine. Iar generatia matura a mers pe multe din drumurile
statornicite de Aureliu Manea. Catdlina Buzoianu il considera un geniu, aureolat de
scanteia geniului. Ceea ce, In esentd, inseamna putere creativa deosebita.®

4

6

Valentin Silvestru, Contributia regiei tinere la formarea conceptului actual de teatralitate, in Spectacole in
cerneald, Bucuresti, Editura Meridiane, 1972, p. 29.
Opera regizorala:

1967-1968: Rosmersholm de Henrik Ibsen, Teatrul de Stat Sibiu; 1968-1969: Anotimpurile de Arnold
Wesker, Teatrul National Timisoara; Filoctet de Sofocle, Teatrul National Iasi; 1969-1970: Britannicus
de Jean Racine, Teatrul Tineretului Piatra Neamt; Acesti ingeri tristi de D.R. Popescu, Teatrul Matei
Millo Timisoara; 1970-1971: Tigrul de M. Schisgall, Teatrul de Stat Turda; 1971-1972: Roata in patru
colturi de Valentin Kataev, Teatrul de Stat Turda; Gaifele de A. Kiritescu, Teatrul de Stat Turda; Magi-
na de scris de Jean Cocteau, Teatrul de Stat Turda; 1972-1973: Jocul dragostei si al intdmpldrii de
Mariveaux, Teatrul National Cluj; 1973-1974: Povestea unui ghicitor si a bogdtasului furat, a hotului pdi-
gubitor si a viduvei de ldudat de P. C. Chitic, Teatrul National Cluj; 1974-1975: A doudsprezecea noapte
de W. Shakespeare, Teatrul National Cluj; 1975-1976: O noapte furtunoasi de 1. L. Caragiale, Teatrul
National Cluj; Macbeth de W Shakespeare, Teatrul Municipal Ploiesti; 1976-1977: Pacea de Aristofan,
Teatrul National Cluj; 1977-1978: Cotele apelor Dundrii de V. Munteanu, Teatrul de Stat Turda; Arden
din Kent, anonim engl. sec. XVI, Teatrul Municipal Ploiesti; 1978-1979: Fedra de Jean Racine, Teatrul
de Stat Sibiu; O sdrbdtoare principiard de Teodor Mazilu, Teatrul National Cluj; Conu Leonida fati cu
reactiunea de 1. L. Caragiale, Teatrul National Cluj; Hangita de Carlo Goldoni, Teatrul National Cluj;
Domnisoara Iulia de Strindberg, Teatrul de Stat Turda; 1979-1980: Titanic vals de Tudor Musatescu,
Teatrul Maghiar Cluj; Acesti nebuni fitarnici de T. Mazilu, Teatrul Maghiar Cluj; 1980-1981: Medeea de
Seneca, Teatrul de Stat Turda; Tartuffe de Moliere, Teatrul National Cluj; 1981-1982: Somnoroasa aven-
turd de T. Mazilu, Teatrul National Timisoara; Ifigenia in Taurida de Goethe, Teatrul de Stat Petrosani;
1982-1983: Cenusireasa dupa Fratii Grimm, Teatrul de Papusi Cluj; lepurild varzi dulce de C. Cuble-
san, Teatrul de Papusi Cluj; Amorul doctor, opera de P Bentoiu, Conservatorul Gh. Dima Cluj; Pesci-
rusul de A. P. Cehov, Teatrul de Stat Resita; Emelian si tolba cea goali, dupa Tolstoi, Teatrul de Papusi
Cluj; 1983-1984: Ispita de C. Cublesan, Teatrul Maghiar Cluj; Surorile Boga de H. Lovinescu, Teatrul
National Cluj; Flautul fermecat de Mozart, Teatrul de Papusi Cluj; A doua constiintd de B. Stefanescu
Delavrancea, Teatrul National Cluj; 1984-1985: Executia se repetd de Mircea Vaida, Teatrul National
Cluj; 1985-1986: Cartea cu Apolodor de Gelu Naum, Teatrul de Papusi Cluj; Sub clar de luni de T. Ma-
zilu, Teatrul National Cluj; 1988-1989: Trei surori de A. P. Cehov, Teatrul Toma Caragiu Ploiesti;
1989-1990: Arca bunei sperante de 1. D. Sarbu, Teatrul National Craiova; Woyzeck de G. Biichner, Tea-
trul Toma Caragiu, Ploiesti; 1990-1991: Medeea de Seneca, Teatrul de Stat Turda.

Justin Ceuca, Aureliu Manea. Eseu despre un Regizor, Cluj-Napoca, Casa Cartii de Stiinta, 2007, pp. 5-6.
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Epoca in care s-a format si s-a definit ca artist Aureliu Manea este acea perioada
a anilor '60-"80 ai secolului trecut, conturata ca fiind un spatiu temporal de mare
efervescentd creatoare, nu numai pentru teatrul romanesc al epocii, ci si pentru
intreaga lume artistica. Teatrul din Roméania comunista a acelor ani era supus unei
nemiloase cenzuri, unele dintre spectacole fiind interzise, ,spectacolele interzise
erau cele care puteau sa faca sd evolueze in spirit modern teatrul”’, afirma regizo-
rul Mihai Maniutiu.

Dar a existat dincolo de lumea teatrald adevdrata a epocii si o categorie de
,complici” ai sistemului, de delatori si ,vanduti” care au alterat spiritul novator si
apolitic. Facem cuvenita afirmatie in sensul relevarii si pastrarii adevarului.

S-a creat in timp, mai ales dupa anii 60, o ciudata coabitare a scriitorului si creatoru-
lui de spectacol cu cenzorul, fapt care a dus la existenta unui adevarat mecanism al
complicitdtii, dar si la consecinte incd neevaluate asupra modului de a scrie si a re-
prezenta o piesd de teatru.®

Dincolo de ,relele” unei epoci, a existat, insd, acea pleiada reformatoare, consti-
tuita din artisti neaserviti sistemului, care au creat etaloane moral-estetice. , Cele
mai importante spectacole ale lui Ciulei, Pintilie, Esrig, Penciulescu au dat un sens
actului de cultura in Imprejurari ostile.”

In Romania acelor ani, exista o tendintd de teatralizare a spectacolului teatral.
Exemplificdm, prin opiniile reputatului critic, Valentin Silvestru, vizavi de moder-
nitatea spectacolului D’ale Carnavalului, montat de Lucian Pintilie.

Un semn al teatralitatii originale pare a fi tendinta de populare a scenei pentru a se
reconstitui un climat. E ceea ce a facut Lucian Pintilie in D’ale carnavalului, aducind
carnavalul, de care se vorbeste In piesa, la vedere, dindu-i un rost dramatic, extin-
zand locul actiunii in ulita mahalalei, unde e frizeria lui Nae Girimea, si In camaruta
din dosul frizeriei, situdnd intreg actul doi Intr-o sala goald, intre bufet si toaletd, dar
lasand si aici o fereastra deschisa spre salonul de bal, pentru a cuprinde astfel cat mai
larg umanitatea ce vietuieste in text. insemnitatea acestei opere teatrale o masoard, in
primul rand, aglomerarea de date caracteriologice prelungite in bogatia descrierii,
prin ample miscari exterioare, a starilor sufletesti individuale, precum si a unui psi-
hism colectiv.1°

In acei ani, teatrul ficea o trimitere la formulele ancestrale, la modelele origina-
re grecesti (Eschil, Sofocle, Euripide) sau romane (Seneca, Plaut, Terentiu). Se in-
cerca reformularea expresiei scenice a teatrului shakespearian si, in general, a celui
elisabetan. La mare cdutare erau directiile scolii ruse (Stanislavski, Meyerhold,

7 Liviu Malita (coordonator), Interviu cu regizorul Mihai Maniutiu, in Viata teatrald in si dupd comu-
nism, Cluj-Napoca, Editura Efes, 2006, p. 80.

8 Marian Popescu, ,Cenzura si revolutia culturala in deceniul 8”, in Scenele teatrului romdnesc 1945—
2004, Bucuresti, Editura Unitext, p. 121.

9 Ibidem, p. 117.

10 Valentin Silvestru, op. cit., p. 26
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Tairov, Vahtangov) sau ale celei germane, reprezentatd si innoitd de , modelul”
Bauhaus sau de regizori ca Fuchs, Reinhardt, Piscator si, mai ales, Brecht. O ,, pece-
te” absoluta si-au pus asupra acestei perioade Peter Brook, Jerzy Grotowski, Tade-
usz Kantor. Epoca era Innoitoare si prin ,,deschiderea” oferita artei scenice de mo-
delele avangardiste americane (La MaMa, Happening, Living Theatre, Open
Theatre, Performance Group s. a.). In spatiul teatral roménesc al acelor ani, desa-
varseau arta scenicd Liviu Ciulei, Lucian Pintilie, Radu Penciulescu, David Esrig,
Lucian Giurchescu s. a.

Dupa cum, D’ale Carnavalului e fructul unei cercetdri regizorale personale, de ordin
literar, Opera de trei parale (a regizorului Liviu Ciulei) e consecinta unui studiu socio-
logic [...]. Regele Lear (al lui Penciulescu) e o restudiere, din perspectiva spectatorului
contemporan, a motivatiilor shakespeariene.!

Este interesant de retinut un punct de vedere vizavi de ideea de teatru de arta,
idee care analizeaza opinii estetice ale unui alt important regizor al anilor '60-'80,
Valeriu Moisescu:

Pentru Valeriu Moisescu, teatrul de arta nu poate fi imaginat in absenta a ceea ce el
numeste regie activa [...] si se defineste prin urmatoarele trasdturi specifice: pregnan-
ta dinamismului ideii prin vizualizare, maxima expresivitate a imaginii teatrale-soc,
redescoperirea mijloacelor specifice artei teatrale, bazandu-se, in primul rand, pe de-
savarsirea profesionald a actorului, crearea senzatiei de adevar, prin descoperirea
amanuntului inedit, descoperirea unui sistem propriu fiecarui spectacol'?.

Ne gdasim, cu alte cuvinte, intr-un nou areal de creatie, mai indrdznet si mai no-
vator, care nu va mai reduce teatrul la simpla lui dimensiune dramaturgica, ci il va
directiona spre calea autoritatii artistice a regizorului. ,Cealaltd cale care se afirma
e aceea a autorului de spectacol, creator integral, autonom”3. Acest nou univers
fictional se va impune prin plastica imaginii si prin constructivismul paratextual.

La inceputul secolului, marele vizionar Gordon Craig avusese intuitia acestei posibi-
litati: regizorul ca autor. El a fundamentat acest discurs pe autoritatea absoluta a re-
giei exercitata asupra celorlalti termeni, inclusiv textul.4

In acest spatiu cultural-istoric s-a format si si-a definit profilul personalitatii ar-
tistice Aureliu Manea, socand prin temele abordate. Un regizor cu o estetica pro-
prie, cu un stil mai mult sau mai putin agreat, dar care aducea o perspectiva de
viitor pentru teatrul romanesc. In opera lui Manea vom gasi repere semnificante,

1 Ibidem, pp. 27-28.

12 George Banu (coordonator), Mircea Morariu, Valeriu Moisescu. Regia de teatru ca regie activa’, in
Teatrul de arti — o traducere modernd, traducere din limba franceza de Mirela Nedelcu-Patureau, Bucu-
resti, Editura Nemira, 2010, p. 532.

13 George Banu, ,Regizorul ca autor”, In Ultimul sfert de secol teatral. O panoramd subiectivd. Traducere
Delia Voicu, Bucuresti, Paralela 45, 2003, p. 14.

14 Jbidem, p. 15.
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vizavi de toatd pleiada de creatori de teatru ai epocii, creatori care au lasat urme in
arealul sdu estetic.

Preluand constructiv influentele generatiei aflatd in plind maturitate creatoare
(Sorana Coroama-Stanca, Vlad Mugur, Liviu Ciulei, David Esrig s. a.), Aureliu
Manea se inscrie in pleiada anilor 70, din perioada mai sus amintitd a anilor '60-
’80, aldturi de Alexa Visarion, Dan Micu, Iulian Visa, Andrei Serban, Catdlina Bu-
zoianu s. a. Pentru a intelege spiritul Innoitor al tinerei generatii de regizori, sd
retinem cateva aprecieri ale lui Valentin Silvestru, vizavi de spectacolul-examen de
stat al tanarului, pe atunci, Alexa Visarion.

O piesa confuza si pauperd, Cartofi prdjiti cu orice de Wesker, a capatat o deosebita vi-
vacitate [...], unde Alexa Visarion a pus in surdina accentele populist-retorice, dand
in schimb o imagine complexd, dura, vietii de cazarma de armata britanica, contu-
rand un univers gregar ce mutileaza individualitatile, transformand si sala in loc de
joc, dar cu ignorarea deplina a spectatorilor, ceea ce augmenteaza senzatia de aliena-
re a acestei umanitati’®

Sau al Catalinei Buzoianu cu poemul Marele drum al increderii, spectacol montat
la Teatrul National Iasi, unde regizorul imbina , modalitdti folclorice ce vizau un
public nconjuritor cu formula actuald a teatrului improvizat al strazii, presupunind
un public participant, interferat cu artisti”.16

1. Despre diversitatea stilului sau regizoral

1.1. Corpul actorului si magia actiunii

Vorbind despre diversitatea stilului regizoral al lui Aureliu Manea, putem face
trimitere la modelele estetice care i-au cdlauzit pasii spre definire, la recurenta unor
paradigme teatrale, cu valoare de postulat artistic si nu de cliseu. Fiecare din cei
care l-au fascinat va avea o inraurire asupra creatiei sale ulterioare, lucru recunos-
cut atat in ,confesiunile” sale literare, cat si in opera scenica.

Cautandu-si formulele stilistice, el s-a intalnit cu ideile marilor ganditori si
practicieni Adolphe Appia'” si Gordon Craig'®, care sunt mentionati, in istoriogra-
fia artei scenice, ca fiind creatorii esteticii teatrale moderne!, acreditori ai ideii de
regizor-demiurg, ai conceptului de regizor ca factor sintetizator al elementelor de
sugestie si simbol. Aureliu Manea a preluat de la acesti Tnaintasi ideea ca scena

15 Jbidem, p. 29.

16 Jbidem,p. 21.

17 Adolphe Appia (1862-1928), teoretician si practician elvetian de teatru.

18 Gordon Craig (1872-1966), teoretician si practician englez de teatru.

19 Lucrarea-pionierat este socotita Punerea in scend a dramei wagneriene, de Adolphe Appia, aparutd in
1895.
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detaliat realista este falsd, intrucat impune norme prin care doar reproduce lumea
palpabild, fara a releva lumea esentelor.

Appia, ca prim-intemeietor al esteticii teatrale moderne si promotor al cdilor eu-
ristice de regandire si redimensionare a universului artei scenice, acrediteaza si
sustine ideea mesajului corporal? in spectacologia teatrala?':

Corpul, viu si mobil, al actorului este reprezentantul miscarii in spatiu [...]. Corpul
viu este, astfel, creatorul acestei arte, el detinand secretul relatiilor ordonatoare ale
diferitelor elemente. El este coordonatorul. De la acest corp, plastic si viu, trebuie sa
plecam pentru a reveni la fiecare dintre arte si a le determina locul in arta dramati-
ca.2

Ca si In premisele teoretice ale lui Appia, unde actorul devine un far calduzitor
al spectatorilor, lumea scenica a regizorului Manea este insufletita de corpul si de
miscarea creatorului de caractere. Se implineste, prin spectacol, o adevaratd operd
de arti vie. ,Spectatorul preia emotia unui actor. [...]. Teatrul este o arta In care
empatia functioneazi la un nivel intens.”? Despre rostul si rolul emotiei transmisa
de actor chiar din momentul primordial al intrdrii In scend, ne vorbeste Aureliu
Manea in eseurile sale:

»Cata emotie contine, in schimb, acel spatiu de spectacol construit pe o scend goala?,
in care actorii se aduna in relatii fard o determinare a intrarii sau a iesirii? Cata im-
portantd are aparitia unui personaj? Nedeterminarea intrarii in scena inseamna, cred,
o denivelare a aparitiei. Cred in forta determinanta a intrdrii in scena asupra situatiei
dramatice.”?

Putem aprecia cd un vector al spectacologiei lui Aureliu Manea este reprezentat
de sinteza de elemente: text, joc actoricesc, decor, ecleraj, muzica etc. Aceasta sinte-
zd, derivatd din opera lui Appia, reprezinta un reper al diversitatii stilistice, un
principiu modular care i-a caracterizat montdrile scenice. Din estetica lui Craig,
regdsim la Manea ideea raportului regizor-actor. Daca la esteticianul si practicianul

2 Ideea s-a ndscut in urma colaborarii lui Appia cu Jacques Dalcroze, fondatorul scolilor de ritmicd.

2l Chintesenta ideilor se regaseste in scrierile lui Adophe Appia: dupa lucrarea mai sus pomenitd,
Punerea in scend a dramei wagneriene (1895), urmeaza Muzica si punerea in scend (1899) si Opera de arti
vie (1921), apdruta sub titlul originar, L'CEuvre d’art vivant, Geneve, Suisse, Edition Atar, iar in roma-
neste, sub traducerea Elenei Dragusin Popescu (Bucuresti, Editura Unitext, 2000).

2 Adolphe Appia, ,Elementele”, in Opera de artd vie, in romaneste de Elena Dragusin Popescu, Bucu-
resti, Editura Unitext, 2000, p. 16.

2 Aureliu Manea, ,Intrarea in scena”, in Energiile spectacolului, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1983, p. 5.

2 Evident, trimiterea se face la spatiul gol, grotowskian. Asupra esteticii si practicii lui Jerzy Grotowski
vom reveni, pe parcursul lucrdrii, intrucat, chiar de la debut, Aureliu Manea face prin
Rosmersholm-ul ibsenian, o trimitere la Prinful Constant grotowskian, dupa vizita in Polonia, la Labo-
ratorul din Wroclaw.

%5 Aureliu Manea, , Intrarea in scena”, in op. cit., p. 6.
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englez intalnim expresia de actor supermarioneti®, la regizorul roman observam
formulari despre actorul participativ prin colaborare si ,, supunere”.

De multe ori, in munca mea am Intalnit acea crizd de relatie regizor-actor, acea nein-
telegere de colaborare dintre doi reprezentanti ai spectacolului [...]. Probabilitatea de
aparitie a crizei de colaborare dintre actori si regizori este mai mare in cadrul unei
munci care are la bazi principii foarte severe de control si autocontrol. in clipele cele
mai grave ale conflictului incepi sa te gandesti la un actor ideal. Sau, , din comodita-
te”, la un actor-robot. Una din calitatile actorului ideal este supunerea fara rezerve la
un principiu adoptat.?”

Un alt argument al diversitatii stilistice, intalnit in opera lui Aureliu Manea, este
adus din lumea scenicd a lui Antonin Artaud?. Se reacrediteazd, astfel, ideea co-
municdrii prin elemente fizice si afective, magia actului teatral ndscandu-se din
actiune si, subsidiar, din cuvant. ,Ainsi mis en scéne, le réel agit directement sur le
public”®. La Artaud, magia lumii scenice se naste din nevoia de a da un raspuns
artistic raportului Om-Societate-Natura—Obiecte prin melanjul Creatie-Devenire—
Haos. Spatiul fictional devine, prin comunicarea actor-spectator, o lume a oniricu-
lui: , Teatrul nu va putea redeveni el insusi, adicd sa constituie un mijloc pentru o
iluzie adevarata, decat furnizand spectatorului precipitatii veridice de vise.”%

Antonin Artaud a fost apdrdtorul ideii de ,teatru pur”, un principiu artistic ab-
solut, un deziderat practic de neatins, stiut fiind faptul ca arta teatrald este expresia
insumata a mai multor forme de arta: muzicd, dans, pantomima etc. Dar Artaud
aduce In estetica teatrald acea candoare, acea dorinta de innoire care a insufletit o
intreagd lume artisticd. A exemplificat prin teatrul balinez ceea ce isi dorea sa ex-
prime. ,Balinezii infiptuiesc cu rigoare ideea de teatru pur.”? In gindirea
artaudiand, regizorul este ,conducdtor magic, maestru de ceremonii sacre”?, iar
actorii , hieroglife insufletite”33

Din creatia artaudiand, Manea decupeaza gandul magiei corporalitatii si al in-
sufletirii obiectelor scenice. il leagd de inaintasul sdu ,ardoarea pandemicd” cu

2 Principiile estetice legate de idea de actor supermarioneta se regdsesc la Gordon Craig in lucrdri ca:
Marioneta (publicata in 1918) si The Actor and the Uber-marionette (articol aparut in revista The Mask, In
1908).

2 Aureliu Manea, Actorul ideal, in op. cit., pp.6—7.

28 Antonin Artaud (1896-1948), poet, prozator, dramaturg, eseist, actor, scenograf, regizor francez.

2 Rykner Arnaud, L’Envers du theater. Dramaturgie du silence de 1'dge classique a Maeterlinck, Paris,
Edition José Corti, 1996, p. 193.

,Pus astfel in scend, realul actioneaza direct asupra publicului.” (t. n.)

3 Antonin Artaud, Teatrul cruzimii (Primul manifest), in Teatrul si dublul siu, urmat de Teatrul lui Sera-
fin si alte texte despre teatru. in romaneste de Voichita Sasu si Diana Tihu-Suciu. Postfat3 si selectia
textelor Ion Vartic. Editie ingrijita de Marian Papahagi, Cluj-Napoca, Editura Echinox, 1997, p. 74.

31 Antonin Artaud, Despre teatrul balinez, in op. cit., p. 45.

32 Ibidem, p. 50.

3 Ibidem, p. 45.
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care a abordat, a inteles si a exprimat idei teatrale. Si o energie creativa care frizea-
z3, nu Intamplator, patologicul.

Nu putem ocoli adevarul ca existenta lui Aureliu Manea a fost marcata de boala sa,
de psihopatia de care sufera. Dar nu trebuie nici exagerat acest fapt. Psihologia recu-
noaste temperamentelor artistice o anume sensibilitate si labilitate psihica in plus.
Din punctul de vedere al bolii si al destinului consecutiv acesteia, Aureliu Manea se
aseamana cu Antonin Artaud. Parca si chipurile lor au aceeasi configuratie. Ambii au
fost bolnavi psihic, ambii atinsi de aripa geniului, ambii vizionari, francezul prin
gandirea indrazneatd, atat de profitabild pentru teatrul contemporan, Aureliu Manea,
pentru noi, prin afirmarea unor noi modalitdti in spectacologie, prin imaginile inedi-
te din spectacolele sale, prin descoperirea unor noi fatete ale unor mari autori.
Amandoi au fost internati In sanatorii. Din fericire pentru Antonin Artaud, conditiile
sale au fost mai bune. Dar exista si o deosebire axiala. Francezul si-a formulat ideile
in vesmantul unor profetii, adesea poetice, dar nu intotdeauna coerente sau suficient
de limpezi. La Aureliu Manea, intuitiile sale au fost supuse controlului riguros al ra-
tiunii, de unde aspectul de organicitate. Daca la A. Artaud predomina intuitia, la A.
Manea pe prim plan se afla luciditatea, nu fara a valoriza rolul subconstientului.3*

1.2. Ritualismul si simplitatea expresiva

Un deosebit de relevant capitol al diversitatii stilistice este reprezentat in opera lui
Aureliu Manea de optiunea ritualista a spectacolelor sale. El investea semnele sce-
nice si obiectele de joc, dincolo de semnificatii, si cu magia actului ritual. Pentru el,
insasi recuzita devenea un set de repere incarcate cu semnificatii: , Ritualul acorda
recuzitei psihologie.”%

Ideea de ritualism capdta la Aureliu Manea intelesuri trans-semantice. Ritualul
este depozitarul tainei, creat In ambient cathartic, intr-un joc de lumini si umbre.
,Umbra pe care o poartd un ritual cu sine mareste disperarea descifrarii prin sem-
nalizarea misterului.”® Este un rdspuns dat haloului de taind si mister, care
ambienteaza si agrementeaza creatia regizorald. Spune creatorul: , Pentru mine,
teatrul reprezintd o enigma.”? Un spectacol, oricat de limpede ar fi, trebuie sa-si
pastreze picatura de ezoterism, de taind incd nedevoalata. Modul de incifrare-
descifrare trebuie sa aiba contur si ambient ritualistic. ,Ritualul este intentia cea
mai profunda stilistic prin care opereaza un regizor.”? Si, poate, pentru a conchide,
am putea face trimitere la o asertiune cu valoare de chintesenta: ,Spectacolul este
un eseu psiho-filosofic despre conditia umana.”?

3 Justin Ceuca, op. cit., pp. 14-15.

3% Aureliu Manea, Obiectele in scend, n op. cit., p. 9.
3 Idem, Actiunea-noapte si lumind, in op. cit., p. 23.
37 Idem, Enigma spectacolului, in op. cit., p. 29.

38 Idem, Obiectele in scend, In op. cit., p. 8.

3 Idem, Teatrul-realitate psihologicd, in op. cit., p. 28.
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Unul dintre cei care l-au facut sa accentueze ritualismul in opera sa a fost Jerzy
Grotowski.# Intalnirea cu ideile si spiritul grotowskian a avut loc in mod natural,
dar indirect, prin ceea ce reprezenta regizorul polonez in anii ‘60, cand Aureliu
Manea 1si cauta modele si cdi de initiere. A avut loc si o intalnire, un contact direct
Grotowski-Manea, cu prilejul unei vizite facute in Polonia acelor ani de tanarul
regizor roman, aspirant la gloria eternitatii, in lumea artistica , patronata” de cele
doud muze ale mitologiei grecesti, Talia si Melpomene.#! Cu acel prilej, Aureliu
Manea ia contact cu Laboratorul din Wroclaw*?, loc de fecunditate artistica, unde
actorul intra in relatie directa cu spectatorul, in diferite ipostaze, spectatorul avand
un rol pasiv In desfasurarea actiunii. Uneori, spectatorii sunt izolati de actori prin
diferite procedee, ca de pildd printr-un gard inalt, ca in Printul Constant 43, specta-
col care se va constitui intr-un model referential pentru intreaga sa opera viitoare.

Am vazut un spectacol care m-a infiorat: Prinful Constant. Era facut in asa fel, incat
tulburarea psihicd sa se creeze de la prima aparitie a actorilor. Actorii intrau intr-un
tarc, Ingust si rotund, cantand, strigand, agitandu-se. Erai prins Intr-un vartej aproa-
pe psihopatic. Erai martorul unui vis cosmaresc. Trupurile actorilor se Inlantuiau si
se desparteau intr-un ritm sufocant, care te facea sa crezi, ca imaginile contin puteri
coplesitoare. Rostirea era muzicald. Fanatismul se desfasura in modalitati estetice
abundente. [...]. $i astazi, dupa zece ani, pastrez vie imaginea spectacolului. Jerzy
Grotowski este un artist singular. [...]. Ritualul era asa de bine construit, incat erai
violentat tot timpul. [...]. Tipetele, soaptele, cantecele implorau mila. Era necesara
aparitia Dreptitii. insi nimeni nu se urnea din loc. [...] Tar la sfarsit, epuizat, respi-
rand chinuitor, Printul Constant rdmanea intins pe podeaua scenei, a tarcului, iar tu,
spectator, plecai rusinat de neputinta ta.*

Jerzy Grotowski a fost un mare reformator al culturii teatrale a secolului XX.
Principiile sale estetice sunt esentializate in lucrarea teoreticd numita Spre un teatru
sdracs, o adevérata chintesentd de idei innoitoare. In gandirea grotowskiana, tea-
trul este construit cu resursele energiei actorului, care exteriorizeaza putinte laun-
trice ancestrale, putinte exprimate printr-un complex proces de autorevelatie. Un
,teatru sdrac” se edifica numai prin expresivitatea actorului. Conditia minimald a
acestui model teatral trebuie sa fie Insasi relatia un spectator — un actor.

Pentru aceastd Intalnire speciala nu este nevoie de nimic altceva decat de corpul si de
vocea actorului, de teatrul sarac si de actorul sfant, capabil sa se dedice pana la sacri-

4 Jerzy Grotowski (1933-1999), mare regizor polonez, creator de scoala si teoretician.

41 Talia, muza comediei, si Melpomene, muza tragediei, In mitologia greaca.

22 Laboratorul din Wroclaw sau Teatrul Laborator este spatiul artistic unde s-au desfasurat cautdrile sceni-
ce grotowskiene. Activitatea Laboratorului a inceput in anul 1962 si a incetat in 1985.

8 Printul Constant (Printul statornic), adaptare grotowskiana dupa Calderon de la Barca.

4 Florica Ichim, El, vizionarul Aureliu Manea, Bucuresti, Editura Unitext, 2000, pp. 58-59.

4 Aparutd si In limba romana, sub titlul: Jerzy Grotowski, Spre un teatru sirac. Traducere de George
Banu si Mirela Nedelcu-Pétureau. Prefata de Peter Brook. Postfatd de George Banu, Bucuresti, Editu-
ra Unitext, 1998.
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ficiu. Orice alt element (decoruri, costume, muzica, lumini — specifice teatrului occi-
dental bogat) perturba acest raport.*

Creatia lui Grotowski sincretizeazd semnificante experiente teatrale ale unor
mari creatori de gen: Stanislavski (actiunile fizice), Meyerhold (antrenamentul
biomecanic), Vahtangov (sinteza) sau Artaud (teatrul oriental). Opera regizorala a
lui Aureliu Manea va purta , Insemne” ale acestor modele.

Cel care construieste Ritualul, cel care transmite ideea si controleaza jocul dintre sce-
na si sala, este cel numit Regizor. Sunt obsedat de o idee mai veche si cred ca scopul
nostru este de a da curs acestei obsesii, In numele claritatii unei meniri, aceea de a ne
face drum spre Adevar. Arta regiei este mult mai complexa decat se crede si noi
vrem sd facem transparenta cutia in care este inchis mecanismul, as spune robot, al
acestei relatii dintre creator si spectacol. Intilnind un mare regizor afirmat pe plan
mondial, avind adica un contract direct cu Jerzy Grotowski, am fost socat de discur-
sul sdu. El nu expunea o teorie a spectacolului, ci ne povestea despre un efect vocal
descoperit in lucrul cu actorii. El dorea sa ne comunice povestea acestui efect de emi-
sie pornind din muschii abdominali. Apoi el ne-a comunicat ca descoperirea va face
parte dintr-un spectacol ulterior.#”

Simplitatea stralucitd si esenta semnificantd, luate, poate, ca model din , teatrul
sarac” grotowskian, au constituit pentru Aureliu Manea reperele moral-estetice,
prin care si-a desavarsit lumea fictionald, dar plind de mister si ritualitate, a specta-
colelor sale.

1.3. Distantarea si afectivitatea controlata

Dincolo de optiunile onirice si metafizice, Aureliu Manea cautd si o cale a unui
rationalism creativ, facand trimitere, in montarile sale, la Piscator*® sau Brecht®.

Ratiunea nu face imposibild prezenta irationalului, Insa permite subiectului (mai pre-
cis: individului) accesul la adevar, desigur, in forma gandirii carteziene, chiar daca
aceasta Inseamna amenintarea salvarii sinelui. [...]. Rationalul brechtian acompania-
za simplitatea, dezinvoltura. Aceasta tine de o asumare a libertatii, fara de care orice
conceptie a creatorului scenic (regizor, scenograf, actor etc.) s-ar transforma in
preconcept™®

4 QOltita Cintec, ,Teatrul gestual. Viziunea lui Grotowski”, in Estetica impurului. Sincretismul in arta
spectacolului postbelic, Iasi, PRINCEPS EDIT, 2005, pp. 197-198.

47 Aureliu Manea, op. cit., pp.31-32.

4 Erwin Piscator (1893-1966), regizor si teoretician german.

4 Bertolt Brecht (1898-1956), regizor si teoretician german, adept al principiilor ,teatrului epic”. Prin-
cipiile sale sunt inmanuncheate in scrierea numita , Micul Organon pentru Teatru” (1948), unde e de
retinut o suitd de raporturi, privind spectacologia teatrald: forma dramatica-forma epicd; actiune-
povestire; spectator pasiv-spectator observator; sentiment-ratiune; sentiment pur-sentiment consti-
entizat s. a.

50 Sorin Crisan, ,Bertolt Brecht si lectura scenica activa”, in Teatru, viatd si vis. Doctrine regizorale secolul
XX, Cluj-Napoca, Editura EIKON, 2004, p. 116.
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Aureliu Manea a folosit rationalismul, ca formad de gand creator, fertilizand
productiile sale cu o fantezie constructivista. Spectacolele lui Manea au un vector
de luciditate, pe care isi brodeaza debordanta si inepuizabila inspiratie. Pentru
atingerea telurilor sale artistice, el a utilizat actori care, dincolo de ndvala ,, trairii”,
aveau puterea unei , distantari” autocontrolate.

Pretuiesc acei actori care si iau distanta necesara fata de text si de mecanismul sce-
nic, pentru a le reprezenta pe amindoud, asa cum comenzile de cuvint, de miscare, de
costumatie, de recuzita ar fi mijloace de a demonstra o lege.>

Apropierea de estetica brechtiana i-a permis lui Aureliu Manea sa-si completeze
paleta stilistica. Dacd gandirea artaudiana I-a plasat in sfera dominata de energia
simturilor, abordarea rationalista il determind sa asocieze ideea de regizor, cu cea
de ,,om de stiinta”. Perceptia artei ca fenomen stiintific era deja definita si contura-
ta, la sfarsitul secolului al XIX-lea si la inceputul celui de al XX-lea. Pozitivismul
edificase, pe plan conceptual, constructivismul rationalist al artei, inclusiv cel al
artei spectacolului teatral. Aureliu Manea, ca un avid om de culturd, a cunoscut
ideile ,stiintifice” ale lui Ion Sava® si Alexei Jakovlevici Tairov3.

Ideile rationaliste regdsite in estetica regizorului rus sustin faptul ca teatrul s-a
edificat prin ,actiunea activd” a actorului. Trebuie trecut de la ,actorul
supermarionetd”, din gandirea lui Craig, la modelul de , superactor”. Actorul lui
Tairov, ca si cel al lui Manea, trebuie sa-si supund emotia si corpul vointei creatoa-
re.

La Aureliu Manea gasim o nevoie acuta de a implini actul reprezentarii printr-o
,stiintd a regiei”, printr-o ,rationalizare” a fenomenului scenic, prin constituirea si
impunerea de reguli, de norme estetice si practice.

Regia este o stiinta si nu orice nechemat are dreptul sa realizeze actul teatral. [...].
Spectacolul presupune un mecanism complex care se cere pus in miscare cu forta si
intelepciune. Aceasta as numi eu stiinta regiei, aceasta pricepere de a construi meca-
nismul, care este Insusi spectacolul.5

Relatia dintre arta si stiinta a ndscut opinii contradictorii, stiut fiind ca arta nu
uziteaza unitati metrologice, iar stiinta nu foloseste afectivitatea in masuratori ma-
tematico-fizice. Ca atare, din acest melanj de afectivitate si rationalitate, Manea

51 Aureliu Manea, Actorul ideal, in op. cit., p. 8.

52 Pozitivism. Curent filozofic din sec. 19-20, care respinge filozofia ca reprezentare teoretica generali-
zata a lumii, manifestand intentia de a se limita strict la faptele ,pozitive”, verificabile experimen-
tal.”

***; Mic Dictionar Enciclopedic, Editia a III-a, revazuta si adaugita, Bucuresti, Editura Stiintifica si En-
ciclopedicd, 1986, p. 1357.

5 Jon Sava (1900-1947), regizor, dramaturg, pictor si caricaturist roman, care pledeaza pentru ideea
reteatralizarii teatrului. Spirit novator al regiei si scenografiei romanesti.

54 Alexei Jakovlevici Tairov (1885-1950), actor si regizor rus. Gandirea sa estetica sintetizeaza idei in
lucrarea Teatrul descitusat (1922).

5 Aureliu Manea, Stiinta regiei, in op. cit., p. 32.
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alege calea normarii actului scenic, a reglementdrii prin axiome teoretice si rigori
practice.

Arta regiei nu este o artd foarte tanara, dar ma sperie lipsa ei de principii. Pledez
pentru puterea imaginii scenice, dar cred ca orice soc teatral presupune o tehnica
inedita de realizare. Cred intr-o arta savanta a Regiei. Nimeni nu ma va putea abate
de la aceasta credinta.>

1.4. Diversitate si unicitate

Concluzionand, am putea socoti stilul artistic al regizorului Aureliu Manea ca fiind
eclectic”, in el regasindu-se multiple influente conceptuale, care s-au reflectat in
maniera de abordare a praxisului teatral. Ceea ce este remarcabil, e faptul ca Ma-
nea a avut o mare putere de sinteza si a punctat, prin accente pur personale, la
capitolul diversitate si irepetabilitate.

In prima etapa a exprimarii sale scenice (Rosmersholm, Filoctet), Manea exacer-
beazd dimensiunea imagistica a reprezentatiei si, totodata, accentueaza elementele
de influentd artaudiand, printr-un limbaj fizic dominat de accente paroxistice. In
perioada ,banateana”, apar elementele grotowskiene ale , teatrului sarac” (Anotim-
purile, Sakuntala — spectacol neincheiat), unde minimalismul decorului este imboga-
tit de expresia actoriceasca. O a treia etapa ar putea fi socotitd perioada cdutarilor
de tip ,laborator”, a ,rezidentei” sale artistice turdene (Tigrul, Roata-n patru colturi,
Gaitele, Magsina de scris, Cotele apelor Dundrii, Domnisoara Iulia, Medeea). A fost o
,era” asumata a creatiei sale, cand pecetea maturitatii artistice Incepe sa impuna
elemente de dezbatere existentiala, de profunzime, constructia reprezentatiei fiind
implinitd mai cu migala. Experientele realizate pe scena Nationalului clujean (Jocul
dragostei si al intdmpldrii, A doudsprezecea noapte, O noapte furtunoasd, Conu’ Leonida
fatd cu reactiunea, Acesti nebuni fitarnici) reaprind focul exprimarii ludice. In 1976,
prin spectacolul Macbeth (urmat, intr-o manierd asemanatoare de Acesti ingeri tristi
si Titanic vals) se revad pornirile de virulenta si contestare. Urmeaza perioada fina-
1d a creatiei, cu accente de rafinament si subtilitate (Domnisoara Iulia, Surorile Boga,
Ispita, Executia se repetd). Ultimele montari (Pescirusul, Trei surori, Medeea) sunt o
sinteza de maturitate si rabufniri firave de violenta.

Am putea spune ca, fiecare etapa din viata sa de fauritor de imperii scenice, fie-
care montare a avut un contur artistic deosebit de personal. Prin nonconformismul
si vizionarismul sdu, prin spiritul contestatar si prin ,rebeliunea” innoitoare, Aure-
liu Manea a fost un adevdrat creator de artd a reprezentatiei, cu un stil inconfunda-
bil.

56 Ibidem p. 35.

57, Eclectic,-a. ,,Alegere si imbinare dupd mai multe criterii a unor idei, conceptii, puncte de vedere
eterogene sau chiar opuse; acordarea aceleiasi valori, importante, semnificatii la ceea ce de fapt dife-
ra sub aceste aspecte [...].”
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Daca, astazi, privim in timp, observam ca, pe toate scenele unde a montat Aure-
liu Manea, ,fenomenul Manea” a lasat urme adanci in fiinta teatrului respectiv, sau
a fost ,,0 treapta de soare in fiecare spectacol”, cum 1i placea sa spuna.

Teatrul este o arta care cere cunoasterea temeinica a psihologiei. Arta a emotiei, une-
ori ajunsa pana la transd, ea cere un control deosebit al acestei substante din care se
naste ritualul scenic. Noi considerdm spectacolul nu ca o imitatie primara a vietii, ci
ca o transfigurare a realitdtii, ca o exacerbare a comportamentului uman ajuns pana
la o treapta superioara a ritualului scenic.%

2. Relatia dintre text si spectacol

2.1. Dramaturgie-spectacologie, dihotomie sau sincretism?

Pentru Aureliu Manea, ca si pentru orice alt mare fauritor de lumi scenice, teatrul a
insemnat si Inseamna comunicare. Lumea spectacolului are menirea si putinta de a
emana idei, sentimente, Intamplari. Valoarea de adevdr a creatiei teatrale rezida in
gasirea cdilor asternerii frumosului, iar regia artisticd, prin argumentatia sa persua-
siva, este un vector de veridicitate si credibilitate. Manea se va fi intrebat, poate, cat
de ,transparent” trebuie abordatd lumea fictionald a teatrului, pentru a fi , lizibila”,
sau cat de ermetic trebuie insinuat mesajul, pentru ca arta reprezentatiei sa aiba
taina? Exista, oare, un adevar imuabil si frust?

Totusi lucrurile nu sunt deloc asa simple cum par la prima vedere. Fiindcd, in ordi-
nea sistemelor de comunicare, cel teatral este, probabil, cel mai enigmatic, cel mai in-
cdpatanat atunci cand e vorba sa-i transcriem, cat de cat coerent, structurile si meca-
nismul de functionare in drumul cétre producerea semnificatiilor. Ceea ce in mod
intuitiv pare o certitudine, in mod analitic ajunge, de foarte multe ori, un soi de goa-
na dupa himere.”

Lumea citadina confunda teatrul, ca esentd spectaculara, cu dramaturgia. Daca
o intreagd pleiada de analisti, hegeliana si post-hegeliana, a esuat prin confuzie sau
supunand actul reprezentatiei criteriilor estetice specifice literaturii, au aparut
»voci” care au acreditat ideea de spectacologie. Semnificanta este pozitia marelui 1.
L. Caragiale:

Teatrul, dupa parerea mea, nu e un gen de artd, ci o arta de sine stdtitoare tot asa de
deosebitd de literatura in genere si in special de poezie, ca oricare alta arta-de exem-
plu arhitectura [...]. Faptul ca unul din mijloacele sale de reprezentare este si vorbi-
rea omeneascd, nu trebuie sa faca a se lua teatrul ca un gen de literatura; din acest
punct de vedere teatrul ar avea mai multa rudenie cu arta oratoriei.®

58 Florica Ichim, El, vizionarul Aureliu Manea, Bucuresti, Revista , Teatru azi” (supliment), 2000, p. 253.

% Miruna Runcan, ,Teatrul, o problemd de comunicare”, in Pentru o semiotici a spectacolului teatral,
Cluj-Napoca, Editura Dacia, 2005, p. 10.

¢ Jon Luca Caragiale ,Oare teatrul este literatura?”, in Despre teatru. Editie prefatata si ingrijita de
Simion Alterescu, Bucuresti, E. S. P. L. A, 1957, p. 146.
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In mod cert, Aureliu Manea, ca rafinat om de culturd, nu numai teatrald, a cu-
noscut principiile estetice, ca repere ,in vitro”, si a cdutat sa le respecte sau sd le
conteste, prin caile ,in vivo”. Ca atare, aceastd relatie text-spectacol a fost, in crea-
tia lui Manea, o eterna tribulatie, o vesnica alternare de optiuni contradictorii, dar
fecunde si creatoare.

Spectacolele lui Aureliu Manea montate pe scena turdeana au provocat discutii
aprinse, polemici, au trezit entuziasm in randul spectatorilor, dar si respingeri
vehemente, pana la sentinta suprema de a fi interzise, Manea refuzand sa aplice in
teatrul romanesc metoda apdririi prin sciderea intensititii sau tehnica surdinei.®! Aici ne
referim la spectacolul Tigrul de Schisgall, care a avut o singura reprezentatie, res-
pectiv premiera. Majoritatea oamenilor de teatru a intuit destinul teatral al lui Au-
reliu Manea, unii i-au laudat si Incurajat creatiile, altii, la ,,comanda politica”, au
incercat sa-l infranga.

Insa Aureliu Manea a fost capabil mereu s o ia de la inceput, si-si consume
energiile spectacolului prin experiente teatrale proprii, sa Incerce sa stdpaneasca
efectele lumii prin catharsis comun, prin acea eliberare pe care o oferd spectatorului
de teatru care vine pentru a se bucura de minunea creatiei.

intotdeauna am considerat spectacolul un mecanism, o structura in care fiecarui ele-
ment trebuie sa i se acorde atentie. Textele le-am considerat niste cuvinte libere. Exis-
td modalitati de teatru pe care Insisi autorii le determina — dar pe care le-am refuzat.
Textul, pentru mine, este teren liber, la care se pot aplica constructii ciudate. fmi plac
foarte mult acele texte rare au o unica tema, obsesivd, Imi place ca spectacolul sa fie
un fel de variatie pe o tema.®?

O personalitate creativd, precum regizorul Aureliu Manea, nu poate ramane
doar un simplu ,,narator” al eposului dramaturgic. Ca artizan al scenei, el nu poate
accepta complacerea simplista in jocul ideilor literare. Teatrul lui este o impletire a
semnului verbal (textul) cu cel imaginar (regia), ca expresie a gandirii, totdeauna
formulat in imagini care exprimd realitatea. Prezenta si valoarea semnului, analiza
semnelor teatrale si a relatiilor dintre ele sunt un pas important pentru a intelege
sensul spectacolelor sale.

Indiferent de epocd, teatrul, ca forma complexa si sincretica a artei, Incearca,

sn

prin mijlocirea , demiurgica” a directorului de scend, sa redea, prin mijloace trans-
figurate, elemente de viata.

In teatru, valoarea de adevar este conditionatd de relatia spectatorului cu lumea ima-
ginata scenic, o relatie care nu se pune doar in termenii separarii universului fictiv de
cel real, ci si printr-o regandire a referentialitétii istorice si sociale. Mai mult, tendinta

61 Metoda de aparare a spectacolului impotriva cenzurii in perioada comunistd, in Miruna Runcan , Strategii
de apdrare voluntara si tactici spontane de raspuns al teatratorului”, in Fotoliul scepticului spectator,
Bucuresti, Editura Unitext, 2007, p. 30-31.

62 Florica Ichim, El, vizionarul Aureliu Manea, Bucuresti, Revista , Teatrul azi” (supliment), 2000, 253 p.

62



contemplatorului scenic este de a depista elementele de confluenta ale datului scenic
cu valorile cultural dobandite.%

Astfel, Aureliu Manea isi cultiva universul scenic, cand devoaland sensuri me-
tasemantice ale cuvantului, caind desendnd imagini policrome, cand asternand
piese clasice, cand raspunzand fiorului incitant al noului val dramaturgic, mai
indréznet si mai permisiv. In fond, teatrul este o lume fictionald, cu limpezimi si
taine; ,el este o forma de viata, este viata care se dezvéluie siesi, retrdindu-se in
gest si in cuvint.”®. Ca atare, Manea urmeaza calea ,golgotiand” a creatiei, de mul-
te ori sisificd, dar raspunzand, astfel, netdarmuritului sau orgoliu de creator unic.

In cele mai multe incerciri de a construi spectacole, am avut tentatia de a ma distanta
de personajele unui autor, de a le comenta. intr-un fel, acesta era un mod de a ma
distanta si fatd de subiectul textului, deci si fata de dramaturg. Nu-mi amintesc sa fi
incercat de multe ori sd povestesc un subiect de teatru, cautind doar semnificatia
intimplarilor, a intrigii, si neincercind sa asez un personaj intr-o semnificatie de co-
mentariu, subiectiva. [...]. E banal sa incercam a surprinde spectatorul prin felul in
care povestim subiectul unei piese pe care toatd lumea o cunoaste. Nu se face dife-
renta esentiald Intre modalitatea de a Inscena un text si modalitatea de a-1 comenta.®

Confesiunea lui Aureliu Manea e un mod de a afla in ce raport s-a gasit el vi-
zavi de ,ingredientul” dramaturgic al reprezentatiei. Era mai la indemana o regie
simpld, fara semne ornamentate cu semnificatie, adaptata politicii culturale ale
acelor vremuri? Evident ca da! Dar nu i-ar mai fi fost proprie acestui mare framan-
tat al artei teatrale.

Trebuie sa avem puterea maxima de a ne distanta de cuvinte, de a le ldsa sa sune nu
pornind din sentimentalismul ce 1-a creat, ci din stdrile pe care ele ni le injecteaza, din
senzatiile pe care ni le dau, sau potrivindu-le unor mecanisme unitare de analize, in
care experienta stiintelor cuvintului de astdzi ne este aldturi mai bine decit cu multi
ani In urma. Avem datoria si placerea de a sonda structura de cuvinte si a-i descoperi
in intunecime, in adincimi obscure, acel arhetip, acea metafora inconstienta a repre-
zentdrii.®

2.2. Argumentatii spectacologice

Aureliu Manea transpune prin artd regizorala, prin imagine, ceea ce gandeste, ceea
simte. Prin creatiile sale, a sporit Intelegerea existentei, teatrul sau fiind o combina-
re de ganduri si framantdri care, transformate in imagini, definesc un nou stil in
arta regizorald. Actul de creatie al regizorului Aureliu Manea este un dialog per-

6 Sorin Crisan, Teatrul ca paradox, in op. cit., p. 8.

6 Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, vol. IV, traducere din limba italiand si note de Lia Busuiocea-
nu si Oana Busuioceanu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1971, p. 421

6 Aureliu Manea, Regia si , inconstientul” literar, in op. cit., pp.17-18.

6 Ibidem p. 19.
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manent cu macro si microuniversul, este un fluid de energie, care te patrunde,
luminandu-te, si care constituie in acelasi timp energiile spectacolului.

Marcat de spiritul creator si unic al omului de teatru polonez Jerzy Grotowski,
influentat de intalnirea cu acest mare creator, cu Laboratorium din Wroclaw, tanaru-
lui regizor Aureliu Manea i-a venit ideea de a avea propriul sau laborator de tea-
tru. Acest gand a prins contur prin intalnirea cu teatrul turdean, unde a gasit locul
de maturizare a unor idei si terenul prielnic pentru noi experiente si explorari. A
fost o perioada prielnica pentru sondarea si studierea gustului publicului, dar fara
a aluneca spre kitsch sau spre cultul gagului, o perioada fertila pentru o absoluta
innoire a limbajului sau teatral. A creat modalitati noi, prin spectacole capabile sa
edifice lumi mitologice.

Este adevarat cd au existat si voci care au afirmat ca Aureliu Manea ar fi fost
mai avantajat daca laboratorul de teatru de la Turda ar fi fost in capitald. Trebuia
insa sd fie ,in carti”, agreat de protipendada epocii, adevar deloc neglijabil, dupa
opinia unor exegeti, vizavi de ,anonimatul” celui care monteazd in provincie si
n-are acces la lumea celor care stabilesc ,,topuri”, canoane estetice si opinii critice.

Dar sa nu uitdm cd ,, provincial” poate fi o stare de spirit. Poti sa fii , provincial”
montand Intr-un teatru de pe Calea Victoriei si poti sa fii valoros traind si muncind
la Turda. Nu distantele geografice fata de capitala hotarasc asta, pentru ca talentul
artistic, In aparitia si in inflorirea lui, nu cunoaste notiunile de , capitala” si ,pro-
vincie”. Zarurile talentului pot ciddea oriunde, in functie de capriciile hazardului,
pe care nu avem cum sa le controlam.

Sd incercam o abordare a raportului text-spectacol din perspectiva montarilor
implinite de catre Aureliu Manea pe scena turdeand, fara a incerca sa refacem
complet tabloul realizarilor, din acea perioadd, de la Teatrul de Stat Turda.

In anul 1970, monteaza piesa Tigrul de Murray Shisgall, piesd acceptatd pentru
cd 1i oferea posibilitatea de a Incerca un exercitiu de stil, o singura tema si o incer-
care de joc teatral; apoi, Roata in patru colturi de Valentin Kataev, in stagiunea
1971/1972, montare definita drept un spectacolul adevirat, avand curajul sa faca
lungi pauze si actiuni multiple, dantelat cu detalii realiste, apdsand pedala grotes-
cului Intr-un spectacol spumos, cu multiple personaje impinse spre caricatura. ,Ce
inseamna spectacolul de la Turda in destinul acestui controversat Manea, in primul
rand iesirea din trotuarul teritoriului tragic si apropierea de comedie, Inscrierea sa
intr-un regim profesionist”.¢”

Apoi, Gaitele de Alexandru Kiritescu, cu premiera in 13 aprilie 1972, spectacol pe
care l-a numit teatru al distantdrii, realizand constructia spectacolului din exteriorul
actiunii, atras de scrisul lui Alexandru Kiritescu pentru cd preia umorul de la marele
Caragiale siil ,,consuma” prin contrastul dintre situatie si starea emotionala.

Masina de scris de Jean Cocteau, cu data premierei la un interval destul de scurt
fata de spectacolul Gaitele, respectiv la data de 27 mai 1972, spectacol remarcat de

7 George Banu, cronica la spectacolul, Roata in patru colturi, Contemporanul, nr 5, 22 ianuarie, 1972

64



Liviu Ciulei si starnind interesul spectatorilor de teatru constanti, farda a neglija
insd, frumusetea unei Intdmplari in care forta destinului celei de a saptea arte se-
duce omul. Interesat si pasionat de inconstientul literar, in legatura cu textele pe
care le studiazd, dupa propria marturisire, textul lui Jean Cocteau 1i ofera sansa lui
Aureliu Manea, de a privi o epocd a Europei Occidentale care purta masca invaziei
filmului american de suspense. In aceastd montare, regizorul alege si interfereze
limbajul scenic cu cel cinematografic.

Dommnisoara Iulia de August Strindberg, (premiera la data de 27 aprilie 1979)
semnificd un drum fara Intoarcere, spectacol ce se poate defini cu un singur cuvant,
tristete (fird sfirsit, cum 1i placea lui Aureliu Manea sa-1 defineasca). Un spectacol
in care cele doua personaje se intdlnesc cu Limita, unde totul devine strdin, timpul
trecut, prezent si viitor nu va semnifica decat un vid esential.

Cotele apelor Dundrii de Valentin Munteanu, va deschide un nou drum in teatru
prin relatia dintre miscare si nemiscare, timp si spatiu exprimat prin oglinda magi-
cd, simbol al timpului, ca un personaj absent ce respira prin fasciculele luminii ce
vin din Intuneric. Acest spectacol (premiera pe tard) este catalogat de Aureliu Ma-
nea in istoria spectacolelor sale montate la Teatrul de Stat Turda ca ,fiind cel mai
acut spectacol manifest”, un spectacol politic, datorita caruia a ajuns sa dea frau
liber fanteziei si sa se descatuseze de anumite lanturi invizibile (in caietul de sald a
spectacolului Cotele apelor Dunarii, stagiunea 1976-1977).

Medeea de Seneca (premiera in stagiunea 1980-1981) va constitui o meditatie
asupra societatii de tip totalitar, spectacol definit chiar de Aureliu Manea drept
spectacol de studiu, de cercetare teatrald. Personajele spectacolelor sale traverseaza
o zond de fals a existentelor lor pentru a-si regasi in final adevarata lor esenta.

Medeea de Seneca, (premiera in stagiunea 1990-1991), a doua versiune la un in-
terval de zece ani, creata sub influenta spectacolelor sale realizate la Teatrul de
papusi ,Puck” Cluj-Napoca.® Aureliu Manea a trait si experienta teatrului de pa-
pusi, de unde a luat cu sine misterul, magia si seductia papusii ce poate fi insufleti-
ta mecanic si fizic.

Pdpusa in arta teatrald a constituit o atractie si o fascinatie pentru regizorii ulti-
melor decenii. in mod cert, Aureliu Manea a gésit un model sintetizator in teatrul
american al anilor '60—'80. Referentiala este contributia artistilor de la Performance
Group, un grup teatral condus de Richard Schechner, si al celor diriguiti de Peter
Schumann, la Bread and Puppet Theatre. Ei Incorporau in pdpusi spirit uman. Arta
lor era simpl4, fara artificii. Actorii din aceste teatre nu realizeaza caractere, ci sar-
cini scenice; spectacolul trebuie s fie discontinuu si sa poarte un mesaj.

Prin aceste spectacole, Aureliu Manea a dovedit ca se orienteazd spre un limbaj
scenic modern, inventiv, utilizand mijloace de o surprinzatoare diversitate, subor-
donate unui anume cod de comunicare, iar atentia presei si a criticii in acea perioa-
da a fost retinutd nu atat de echipa de actori, cat de personalitatea controversata a

68 n perioada 1982-1990, Aureliu Manea a fost angajat regizor la Teatrul de Papusi Cluj.
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regizorului Aureliu Manea care a oferit publicului atat cat a creat pe scena turdea-
nd, spectacole — eveniment, inedite nu prin texte (traditionale, de altfel), cat prin
mutatiile semantice realizate de Aureliu Manea, respectiv prin o noud perspectiva
dramatica oferita textelor.

Personal am cautat in fiecare spectacol de al meu sa afirm un punct de vedere asupra
lumii continute din text. Am luptat intotdeauna cu acea crancena relatie dintre text si
spectacol. [...]. Intalnirea cu un text se soldeazi, astfel, cu imagini care vin din struc-
turile psihologice ale oamenilor de teatru, iar relatia dintre cuvant si impuls, dintre
obiectiv si subiectiv, cand regizorul isi joacd propria sa personalitate la masa teatru-
lui, constituie ENIGMA SPECTACOLULUL®

2.3. Conlucrare si coabitare

Relatia dintre text si spectacol reprezintd la Aureliu Manea un prilej de decantare
lucida a optiunilor. Manea a abordat relatia cu textul dramatic din trei perspective:
intai, supunerea , 0arba” vizavi de piesa, in care ideile sale se confunda cu ideile
autorului; apoi, ,respectarea” ideilor dramaturgului, dar detasarea, prin spectacol,
si oferirea unor noi perspective si idei, toate conlucrand, coabitand, in mod siner-
gic, si impunand rezultate de analiza personala.

Ca o ultima cale, el acrediteazd viziunea pur personald, propriul concept, exis-
tential si estetic, creand ceea ce se numeste, ,, piesa-spectacol”.

In functie de toate acestea, textul este pretext, este interpretare proprie, cu descoperiri
originale sau este preluat aproape identic. Interventiile in piesd, mai mari sau mai
mici, apropierea sau depdrtarea de aceasta sunt si in functie de masura In care ideile
regizorului se regasesc in text sau acesta le slujeste. Dar forma spectacologica aparti-
ne in intregime directorului de scena.”

Prima optiune, aceea a respectdrii ,,oarbe” a ideilor dramaturgului, l-a constrans
pe ,creatorul” Manea, retinandu-i si zdgazuindu-i energiile creatoare. Nu poti
adduga ideilor scrise alte idei, cu un continut identic, dar diferit ca forma, doar
prin utilizarea altor mijloace, de regula, practice. S-ar ajunge la tautologizarea unei
munci si ar fi o formd de regie ,,neproductiva”. Prezenta regizorului, in acest caz,
poate deveni superflud. Inutilitatea unei munci este demonstrata de ariditatea pe
care publicul spectator o simte si 0 percepe in acest tip de esafodare artistica.

Mai putin productivd de valori este atitudinea neutra a lui Aureliu Manea fata de
texte, transpunerea scenicd, as zice, respectuoasa acestora, ca idee si spectacologie.
Au rezultat In cel mai bun caz spectacole medii sau mediocre: Domnisoara Iulia de
August Strindberg, Surorile Boga de Horia Lovinescu, Pacea de Aristofan, Ispita de
Constantin Cublesan.”

®  Aureliu Manea, Energiile spectacolului, p. 22
70 Justin Ceuca, Text si spectacol, in op. cit., p. 45.
7t Ibidem, p. 48.
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A doua formula de coabitare regizor-dramaturg presupune preluarea ideilor li-
terare, dar exprimarea lor se face prin constructie scenica personald. Manea a ac-
ceptat acest tip de conlucrare dar a insistat, de multe ori agresiv, asupra ideii de
supratemad a textului. Ideea il are ca prim-initiator pe marele creator de teatru
Konstantin Sergheievici Stanislavski.”2. Supratema ofera posibilitatea creatorului-
regizor de a realiza ceea ce se cheama procesul de ,teatralizare” a textului, permi-
tand asternere spectaculara, prefigurand viitoarele contururi plastice ale reprezen-
tatiei si oferind premise de dinamism si actiune.

Supratema piesei este si a spectacolului, constituie corespondentul ideatic al imaginii
arhetip, trebuie sd fie continuta, cel putin ca sugestivitate, de aceasta. Prin supratema
se exprimad ideea fundamentala a reprezentatiei, cea proprie regizorului, interpretari-
lor sale originale asupra piesei. Pe supratema se structureaza celelalte idei, ca ideolo-
gie, care o argumenteaza pe prima.”

Fixarea supratemei se face prin selectia creatoare a textului. Se cautd ideea pri-
mordiala care se exacerbeaza, minimalizandu-se celelalte idei, care devin subsidia-
re. Aceastd idee centrald impune o reapreciere si o reasezare a situatiilor dramatice.
In aceasta formula de abordare s-au incadrat, in majoritate, spectacolele lui A. Ma-
nea’.

Din spectacolele realizate pe scena Nationalului clujean, retinem, in ideea unici-
tdtii montarilor sale, cateva exemple: Jocul dragostei si al intdmplirii de Marivaux, In
stagiunea 1972-1973 , Spectacolul e lucrat in cheia parodiei originale; e un joc de
teatru””s; A doudsprezecea noapte de Shakespeare, in stagiunea 1975-1976, unde Ma-
nea ,Simfonizeaza spectacolul in cheie shakespeariana; planurile comicului patetic
si ale pateticului comic interfereaza armonios. Partea trainicd a spectacolului o
constituie interpretarea grupului de nebuni.””® Conul Leonida fatd cu reactiunea de 1.
L. Caragiale, in stagiunea 1978-1979, ,, Aureliu Manea propune o formuld carnava-
lesca.”77.

O a treia formuld de coabitare text-inchipuire scenica este reprezentata in crea-
tia lui Manea de formula libertatii absolute a montdrii. Ideea neingradirii regizoru-
lui a fost acreditata si impusa de spiritele reformatoare ale secolului XX: Artaud,
Craig, Grotowski, Brook, Barba s. a. Cum s-au rasfrant aceste influente in opera lui
Manea, din perspectiva textului-pretext?

72 Konstantin Serghievici Stanislavski (1863-1938) teoretician si practician de teatru.

73 Justin Ceuca, , Text si spectacol”, in op. cit., p. 45.

7+ A doudsprezecea noapte si Macbeth de W. Shakespeare; O noapte furtunoasi si Conu Leonida fatd cu
reactiunea de 1. L. Caragiale; Arden din Kent (autor anonim din sec. al XVI-lea); spectacole montate la
Teatrul National Cluj Magina de scris de J. Cocteau, Gaifele de A. Kiritescu, spectacole montate la Tea-
trul de Stat Turda.

75 Teatrul National Cluj-Napoca, 1919-1994, studiu monografic, volum editat de Teatrul National Cluj-
Napoca, 1994. p. 194.

76 Ibidem, p. 198.

77 Ibidem, p. 210.
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In formula textul-pretext, cum de altfel mai spuneam, acesta se afl3 in serviciul spec-
tacolului, care 1l depaseste cu totul (dupa formularea lui A. Artaud), supratema fiind
implantata din exterior. Se construieste un spectacol aproape paralel cu piesa, vizual,
plastic si al jocului actorului. Cum se intampla in Rosmersholm de H. Ibsen, in Britan-
nicus de J. Racine, Anotimpurile de Arnold Wesker, Titanic vals de Tudor Musatescu.”

2.4. Constructivismul paratextual

Adevérata masura a talentului marelui regizor Aureliu Manea este data pe terenul
libertatii absolute, acolo unde, un creator nonconformist, dar atins de sclipirea
netdrmuririi, stabileste ,regulile”, principiile care diriguiesc logica nou creata.
Practic, se edifica un nou univers artistic, unde rebeliunea geniului este temperata
de propria autodisciplind. Noul orizont Incalcd regulile, cutumele si postulatele
care au directionat arta spectacolului, redefinind estetica traditionald, intr-un ames-
tec de tragic si comic, oricum ilar, dar bine argumentat estetic. Regasim, poate,
intr-o alta dimensiune temporala, discursul ionescian sau beckettian al teatrului
deriziunii, acolo unde ,rasul-plansul” transforma masca tragediei si a comediei,
din estetica aristoteliand, intr-o creaturd grotesca, dar compatibila cu lumea haotica
si fard de orizont moral-estetic, a unui prezent confuz si rdtacit intr-o cautare de
redefinire a noului contur identitar.

Nu cred intr-un spectacol unde comicul si tragicul se desfasoara fiecare in parte abso-
lut. Demonstratia shakespeariana domina deasupra tuturor timpurilor, prin imbina-
rea dintre tragic si comic. [...] Spectacolul aplica procedee commedia dell’arte si alte
structuri ceremoniale vechi. Am ales structurile commediei dell’arte pentru a con-
strui un spectacol cu amprenta comica de bufonadd, resimtind insda sub aceasta
mascatura filoanele tragice si sangeroase. Spectacolul a fost construit prin improviza-
tie. Demult visez la un teatru care sd se nascd asa cum se naste jazz-ul la New Or-
leans. Teatrul se apropie de jazz prin faptul ca este o arta libera si capabilad de a con-
strui semiotic sunete si semne vizuale prin material senzorial. Si apoi, cred cd intre
commedia dell’arte si jazz exista legaturi.”

Rezolvarea comicd a tragediei, utilizand mijloacele Commediei dell’Arte, nu es-
te iIntampldtoare. Commedia dell’Arte, care apare ca modalitate teatrald de expre-
sie undeva la sfarsitul secolului al XVI-lea, in Italia, isi are originile in teatrul latin,
deci in epoca antichitatii, In insisi anii In care a trdit si s-a exprimat Seneca, autorul
piesei. Commedia reactualizeaza spiritul intalnit In atellane, mime, pantomime,
satire etc., dar si in farsele populare, precum si in arta histrionilor medievali. Aure-
liu Manea nu face decat sa reactualizeze, prin prima montare la teatrul turdean cu
Medeea, spiritul referential al unor epoci. A preferat tragicului ,trist”, un tragic
,vesel”, exacerband, voit sau nu, o antinomie scenica.

78 Justin Ceuca, , Text si spectacol”, in op. cit., p. 46.
7 Aureliu Manea, ,Medeea-un studiu teatral, in Caietul-program al spectacolului Medeea de Seneca,
realizat de Manea pe scena turdeand, in stagiunea 1980-1981.
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Limbajul adoptat de Commedia dell’Arte, ca baza a jocului scenic, are o dimensiune
de parodie care-l apropie, fara a-l face schematic, de acela al vietii cotidiene si al oa-
menilor obisnuiti.®

Lui Aureliu Manea 1i relevau imagini scenice acele texte care ieseau din contu-
rul lor narativ, cu accente de livresc. Acestea 1i ofereau deschiderea minimala dar
apriorica, pe baza cdreia se putea intra in teritoriul galactic al creatiei regizorale.
Dar asemenea oameni de litere sunt rari. De reguld, dramaturgul, care timp de
secole era prin didascalii, insusi ,regizorul” propriei scrieri, avea , orgoliul primo-
geniturii”, al celui dintai ,nascut” in actul teatral. Fara a invoca motive biblice, dar
acceptand faptul cd la inceput a fost ,cuvantul”, trebuie sa recunoastem primordia-
litatea scriiturii dramatice. Dar teatrul inseamna creatie, Inseamnad asternere, iar
Aureliu Manea nu-si putea reduce universul de edificare a unei lumi fictionale
doar , relatand” ideile dramaturgice. De aceea, el a cautat modele de , inconstienta”
literard.” Ma intereseazad si pe mine, in legdtura cu textele dramatice pe care le stu-
diez, inconstientul literar.”s!

Aureliu Manea a fost fascinat de modelele create de lumea filmului. Charlot,
Keaton, supranumit Malek, si multi altii s-au constituit in adevdrate modele de
comportament artistic. Totodatd, mari regizori de film, precum Jean Luc Godard,
Francois Truffaud, Alfred Hitchcock, i-au relevat cdi imagistice, solutii fascinante,
ramase In memoria afectiva si practicd a lui Manea. Impactul filmului este mult
mai ,agresiv’, mult mai invadant in constiinta spectatorului. Ca atare, si lumea
personajele scenice, sub influenta celor cinematografice, sufera metamorfoze com-
portamentale. , Personajele piesei confunda viata adevarata cu un story de catego-
ria , B” si se trezesc sau adorm Intr-o situatie pe care nu o vor cunoaste obiectiv
niciodatd”. 8

Libertatea artistici pe care si-o aroga regizorul Aureliu Manea socheazd, de
multe ori. Pornind chiar de la un text clasicizat prin naratiune si banalizat prin
uzura , blazonului” dramaturgic, creatorul Manea gaseste filonul , aurifer” al inspi-
ratiei montdrii, dand o alta dimensiune, prin constructie paratextuala, unei scriituri
ce apartine mai degraba spatiului muzeal.

Textul lui Kiritescu Tnseamnd, pentru mine, modalitatea de prezentare lejera a unei
situatii de importantd dramatica. Este, de fapt, reprezentarea teatrala a unui text ex-
trem de banal. [...]. Kiritescu este pentru mine un autor de teatru care preia lectia de
umor a marelui Caragiale. Trimiterea regiei spre aceastd relatie merge pina la a fixa
strada pe care se intimpld , actiunea Gaitele”, cu un nume de strada din schita , Cal-
dura mare” de Ion Luca Caragiale. Ce imi place in psihologia acestor personaje de
Kiritescu — si prin ce autorul consuma umorul — este contrastul dintre situatie si sta-

80 Vito Pandolfi, op. cit., vol. I, p. 23.

81 Aureliu Manea, ,,Masina de scris si inconstientul ei”, in Caietul-program al spectacolului Masina de
scris de Jean Cocteau, montat de Manea pe scena turdeand, in stagiunea 1971-1972.

82 [bidem.
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rea emotionald. Aceasta merge pind la un final de un acut si rafinat umor straniu —
cind o ceremonie de doliu devine prilej de bucurie, incintare si petrecere.

Pentru ca ne aflam in acel spatiu artistic clasic, , tirgul de provincie”, nu se putea
ca autorul sd nu aduca ceva din atmosfera Incaperilor cu clavire si doliu, Intr-un aer
de plumb, insd nu atit de sufocant ca la Bacovia.

Registrul ironic al autorului, de o consecventd riguroasa, l-am respectat pe tot
parcursul spectacolului.

Mi-a plécut sa realizez o constructie de spectacol din exterior si nu din interiorul
actiunii. Formula noastra tine de un teatru al distantarii.®®

2.5. Modelul cinematografic si onirismul teatral

Prin montarea spectacolului Masina de scris de Jean Cocteau, regizorul alege sa
interfereze limbajul scenic cu cel cinematografic.

Textul lui Jean Cocteau Imi acorda putinta de a privi o epoca a Europei Occidentale
care poarta masca invaziei filmului American de suspense. [...]. Suntem pentru un
teatru al distantarii, fara a neglija frumusetea unei Intimplari in care forta de destin a
magiei artei A SAPTEA seduce primejdios, dar frumos, omul.®

Linia despdrtitoare intre vis si realitate este sparta, caci filmul este o arta mira-
culoasé care dispune de un limbaj ale carui posibilitati de exprimare sunt nelimita-
te; limbajul cinematografic poate da consistenta visului si, uneori, depaseste limba-
jul oniric. Folosirea ecranului In spectacolul mai sus amintit ne duce cu gandul la
ideea lui Artaud privind utilizarea spatiului de joc, prin introducerea unei notiuni
noi, a spatiului care va avea perspectiva la toate nivelurile, atat in adancime cat si
in Indltime.$>

Cotele apelor Dundrii de Valentin Munteanu si Dommnisoara Iulia de Strindberg
i-au oferit sansa, nu Intdmplator, de a trata tema visului in teatrul roméanesc, tema
pe care o considera un miraj, in plan estetico-existential.

Visul este o forma foarte libera de imaginatie, in vis se alatura elemente diverse, se
realizeaza sectiuni in realitate, prin forme deosebite. Uneori, in vis, un obiect poate
cdpata dimensiuni extraordinare, o fapta oarecare se poate transforma intr-un adeva-
rat film sau un gest poate cipata o importantd covirsitoare. In vis se pot impleti rit-
muri diferite. Cu alte cuvinte, cum spuneau si romanticii, , visul este un maidan al
imaginatiei sau un loc sacru.%

Interpretarea viselor, a spus Freud este ,calea regala pentru a ajunge la cunoas-
terea sufletului”. Visul devine fenomenul care scapa de sub controlul responsabili-

8 Idem, , Gaitele sau Teatrul povestilor banale”, in Caietul-program al spectacolului Gaitele de Alexan-
dru Kiritescu, montat pe scena turdeand, in stagiunea 1971-1972.

8  Aureliu Manea, Masina de scris, in Caietul-program al spectacolului, montat pe scena turdeand,in
stagiunea 1971-1972

8 Antonin Artaud. Le Theatre de la cruauté, second manifest, Paris, Gallimard, 1996, p. 154

86 Aureliu Manea, Opinii de regizor, revista Teatrul nr 7.
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tatii, de aceea persoana care viseazad Isi traieste drama visata ca si cum ea ar exista
in mod real, in afara imaginatiei sale. Visul este o sursd de informatie foarte impor-
tantd, tocmai pentru ca exprima aspiratiile profunde ale individului, este un revela-
tor al eului.

Oniromantia sau explicatia profetiilor panoramice mentale din timpul somnului
a fost o preocupare din cele mai vechi timpuri. Descifrarea sensului premonitoriu
s-a Incercat inca din antichitate Incepand cu Mesopotamia, Egipt, India sau China.
Interesul pentru interpretarea viselor s-a mentinut viu si in celelalte secole ajun-
gand pana in zilele noastre. Preocuparea pentru vis a deschis un mod diferit de
constructie a operei, de la banal la esential, de la profund la amplu.

Persoana care viseaza se afla in centrul visului ei, adevarata cheie a visului se va
afla in adancul simbolurilor percepute, care corespund imaginilor din vise, asimila-
te ca valori simbolice cu cele din artele plastice, literatura sau mituri. Limbajul lui
este cel al simbolurilor, iar arta de a-1 interpreta, pe langa reguli sau limbaje codifi-
cate, mai are nevoie si de intelegere. Intelegerea imaginarului nu este o simpla
chestiune de imaginatie.

Cel ce viseaza exprimad spontan tot ceea ce-i evoca imaginile, culorile, cuvintele
visului sau. Visul este un teatru unde cel ce viseaza poate fi si actor, regizor sau
spectator. Discursurile pe care le Intalnim In continutul visului nu sunt originale, ci
reprezinta mozaicuri in care se regdsesc toate genurile de fragmente imprumutate
din discursurile pe care persoana care viseaza le-a auzit sau citit.

Visele au o influentd mare in intreaga desfasurare a istoriei, fiind elementul de
baza in geneza unor opere culturale de maxima importanta si in decizii majore care
au marcat omenirea. Daca analizam continutul manifest al unui vis, vom constata
cd exista o necunoscutd comuna tuturor elementelor din imaginile aparute si ca,
lucrarea visului are de fapt scopul de a forma o imagine unica.

Structura visului este conceputa ca o drama In patru acte si se rezuma la: expu-
nerea personajelor, a spatiului, timpului si a decorului; actiunea care se anuntd se
leagd in vis de peripetiile dramei si, in final, de evolutia dramei care trebuie sa se
incheie cu o rezolvare, lamurire sau concluzie.

Astazi, exista specialisti In multe domenii preocupati de dezlegarea misterului
legat de proiectiile mentale din starea de somn. Analizandu-se viata persoanelor pe
baza acestor proiectii mentale, s-a reusit a se stabili legatura cu cotidianul.

Visul e o istorie sau o situatie care trebuie povestita in chipul cel mai nud sau care
trebuie descrisa. De fapt, visele nu trebuie povestite, trebuie incercata descrierea lor,
visul nu e discurs, e imagine.®

Aceasta metoda Manea o foloseste tocmai pentru a nu pierde din calitatea visu-
lui, pentru a-i pdstra originalitatea, spontaneitatea si, bineinteles, pentru a pdstra

87 Eugen lonescu, Jurnal in firdme, Bucuresti, Editura Humanitas, 2002, p. 181.
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cat se poate de mult din constiinta nocturna si excitatia acesteia. lar spectacolele lui
par a fi o succesiune de imagini derulate cu dinamism.

Din pacate, destinul visului e uitarea. Rezultatul fericit al visului ar fi cugetul
treaz, nesatios, dornic sa se cunoasca pe sine.

Aventura aceasta oniricd, sa-i spunem asa, poate fi interpretata drept o cautare
de sine, de raspunsuri, de explicatii, a existentei noastre. Din aceastd perspectiva,
putem ajunge la similitudini cu planul creatiei teatrale.

In vis, fiecare se indreapta spre o lume a sa, dar in starea de veghe toti avem
aceeasi lume. Pictorul Karl Friedrich care veghea mai bine noaptea decéat ziua, da-
dea urmatorul sfat artistilor: ,Inchide ochiul trupului ca sa vezi mai Intai tabloul cu
ochii mintii. Apoi fa sd ajunga la lumina zilei ceea ce ai vazut in bezna.”

Urmand acest sfat, Aureliu Manea si-a montat piesele, lasand visul si constiinta
sa-1 dezvaluie ce trebuie adus, ce creatie artistica trebuie prezentata la lumina zilei.
Tot ce apare In bezna trebuie pus sub lumina zilei. Tot ce e ascuns trebuie descope-
rit. Visul scoate in evidenta cele mai profunde ganduri, sentimente.

Asemadnarea dintre vis si teatru este aceea ca ambele sunt impliniri ale unor do-
rinte. Daca In spatiul oniric, dupa teoria lui Freud, omul 1si satisface dorintele din
timpul zilei sau dorintele refulate in inconstient, la fel si teatrul satisface nevoi
fundamentale ale omului, precum nevoia de evadare, de cunoastere, de implinire
si, mai ales, nevoia de a se bucura, imaginand satisfactii care lipsesc din viata reala.
Viata adevarata e vis, marea greutate este de a pastra sensul real al visului in viata
constientd, care e construita din intamplari cu sau fard sens, dar care dau o nota de
farmec sau ridicol vietii.

3. Conceptie si creatie

3.1. Argument ideatic si tematica spectaculara

Creatia lui Aureliu Manea este edificata pe un foarte personal tip de ,tesaturd”
ideatica, pe concepte care vizeaza tematici esentiale, regdsibile In arealul existenti-
al. Este evident ca sursele ideatice si tematice fac trimitere la un fel de cercetare
apropiat de lumea antropologiei, pentru cd nimic din orizontul teatrului nu este
strdin de om, de existenta sa, de evolutia sa moral-biologica si istorico-sociald. Arta
teatrald nu poate decat sa reflecte, prin argumente si modalitati estetice, ceea ce 1i
oferd , mirabila samanta” a vietii.

Aureliu Manea si-a construit opera scenica In anii comunismului si, foarte pu-
tin, In anii libertdtii postdecembriste. Valoarea de adevar a teatrului rezida si in a
reflecta ,,epoca” in care creatorul trdieste. Ca atare, Manea putea, prin teatrul sau,
sd fie o portavoce a sistemului politic aflat la putere. Dar, artistul din el a gasit
~formulele” scenice magice: indepartarea de realitatea social-politicd prin parabola
si simbol, printr-o tematica de mare generalitate. Cred foarte mult in personalitatea
celui care construieste subiecte de teatru. Trebuie respectat nu numai textul, dar
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intreg contextul cultural implicat, acele interrelatii cu mediul in care a trait drama-
turgul.s
Pentru a rezista, ca artist, intr-o societate de tip totalitar, cum era si Romania
anilor In care A. Manea Incerca sa se defineasca stilistic si sd se exprime artistic, era
recomandabila abordarea unor formule mai criptice, mai incarcate de semne si de
sensuri, ale caror ,intelesuri” nu trebuiau sa fie la indemana delatorilor si a celor
care invidiau destinul unui mare creator. A nu se intelege ca Aureliu Manea s-a
dorit a fi un , dizident” artistic. Consideram cd arta sa depasea oricum liniile obis-
nuitului si cd el avea o lume de ganduri si de solutii spectaculare care erau in afara
epocii.
in acea etapd, Manea folosea un ,,cod scenic” adesea indescifrabil, anumite texte se
abstractizau devenind aproape de nerecunoscut, dar cele ce se petreceau pe scena
impresionau pentru cd se desfdsurau ca un ritual in care actorii credeau cu ardoare.
Multe dintre experientele acestea au avut valoarea unor studii de laborator, de antre-
nament psiho-fizic al interpretilor. Cert este ca surprindem la Manea clarificdri con-
ceptuale, o noua relatie text-imagine scenica, o mai precisa conturare a viziunii spec-
tacolului si stapanire profesionala in lucru cu actorii.®

O alta putinta de evitare a rigorilor epocii o prilejuiau abordarile psihologice,
cdutarile si forarile in nemarginirea psihicului, in lumea visului, asupra caruia am
facut deja o discreta referire, in lumea de dincolo de intelesuri imediate, care, poa-
te, frizeazd chiar patologicul, acolo unde au gasit refugiu creativ Dostoievski sau
Kafka, iatd o parte a universului de cdutare si de exprimare al lui Aureliu Manea.

La Aureliu Manea este vorba de o esentializare si o sintetizare infaptuite prin apelul
la impulsuri, instincte, forte primare, primitivism, care trimit spre expresionism. Toa-
te acestea il conduc pe regizor spre zonele de psihologie abisala, spre subconstient si
inconstient, a caror explorare o practicd, trimit spre psihanaliza, freudism. Este lumi-
nat ceea ce se afla urat in om. Dar dincolo de aceasta predilectie, paleta tematicii cer-
cetate si dezvdluite apare diversa, multipla.”

Unul dintre spectacolele cu care Aureliu Manea putea sa aduca ,ofrande” pro-
letcultismului a fost pus In scend pe un text contemporan al epocii: Cotele apelor
Dundrii de Valentin Munteanu. Montarea®!, realizata in cadrul laboratorului turdean,
predispunea spre ,reteta de partid”, cu eroul contemporan daruit ca intr-un neo-
romantism cauzei partidului. Marea arta a regizorului a fost iesirea din cotidian,
prin transferarea actiunii in plan suprareal.

8 Jlie Calian, ,Interviu cu Aureliu Manea”, in ziarul Ficlia, Cluj-Napoca, duminica, 9 aprilie 1972.

8 Traian Selmaru, ,Trei spectacole in regia lui Aureliu Manea”, in Informatia Bucurestiului, anul XIX,
nr. 5862, 1 iulie 1972.

% Justin Ceuca, ,Specificul creatiilor lui Aureliu Manea: Componentele, arta lui. Temele”, in op. cit.,
p- 55.

9 Piesa a fost transmisa, cu titlul modificat (Filonul), de Studioul de Radio Bucuresti, in cadrul emisiu-
nii Teatru scurt, in 1972.
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Ideea de care s-a apropiat Aureliu Manea este acel , eroism de fiecare zi” la care face
apel literatura contemporana. Manea ia textul in serios si monteaza subiectul in ca-
drul unei Intruniri a actorilor ce urmeaza sa repete o tragedie. Ideea are un efect de
consacrare a valorilor eroice ale accidentului de mind, ca si versurile ce intersecteaza
scenariul, cintate de chitaristul Mircea Bocos. Sub ochii nostri, inginerul Promet trece
din realitatea dramaticd in suprarealitatea tragicd, din particular in general, din dra-
ma In balada, fixindu-se in constiinta colectivi pe care o reprezinti cintiretul ca erou le-
gendar. Pdcat cd finalul este fals (directorul minei 1l salveazi cu pretul vietii pe cautidtorul de
aur) si in contrasens (legenda avea nevoie de moartea si nu de salvarea eroului).”

Vs
1

Un alt argument al , supravietuirii artistice
actiuni dincolo de timpul caruia 1i apartine. Astfel, se pune pecetea unei atempora-
litati, unei plasari Intr-un spatiu istoric ambiguu sau Intr-un ,cenusiu” apolitic.
Aureliu Manea reusea, printr-un halou de taina si de iluzoriu, printr-o argumenta-
tie incarcatd de magie sd ofere teme de reflectie, fdrd a impieta asupra exigentelor
cenzurii. Opera lui Manea e un joc de lumini si umbre, de adevaruri spuse voalat

1 reprezintd solutia plasdrii unei

sau Intrepatrunse cu meandre, metafore sau valuri de aluzii.

In Filoctet, caracterele apartineau unui timp general prin imbricimintea neutrd, fara
determinare temporald, dar mai ales prin psihologia lor. Fedra era si un simbol al pa-
siunii irationale, iar Solange (Masina de scris) devenea un personaj arhetip produs de
filmul comercial. In Domnisoara Iulia de A. Strindberg principiul plécerii sau iluzia li-
bertatii lasa loc intunecatului principiu al realitatii, al comandamentelor acestuia®

Atemporalitatea pare sa-i fi servit lui Manea si in implementarea altor tematici
»indezirabile” pentru vremuri mutilate prin cenzura. Spectacolul cu piesa Roata in
patru colturi de Valentin Kataev impunea surmontarea situatiei create de revolutia
bolsevicd. Omul nou, plamadit in ,laboratoarele” leninismului atotbiruitor, trebuia
sa aiba profilul ideal, sa intruchipeze insesi maretele realizari ale vremii. Acele
fiinte nu mai aveau voie sa fie oameni, ci doar ,tovarasi”. Ca atare, Manea nu a
facut referiri stricte la planul istorico-politic, ci a sarjat, a demitizat, prin persiflare
rafinata si prin satird, tarele personajelor. Cronicile vremii confirma adevarul aces-
tei asertiuni.

Intr-una dintre ele, aflam despre deschiderea in plan creativ-imaginativ. ,iatd o
piesa prin care regizorului i se deschide un cimp aproape nelimitat de imagina-
tie.”?* ,,Campul de imaginatie” este insusi universul lui Aureliu Manea, in care se
refugiaza, prin creatie, eludand stricta rigoare a vremii.

O altd opinie critica a epocii releva optiunea tematico-estetica a regizorului, vi-
zavi de zona de abordare a spectacolului mentionat.

92 Mircea Ghitulescu, Cartea cu artisti. Teatrul romdnesc contemporan, cap. Aureliu Manea, paragraf , Le-
genda cautdtorului de aur”, Bucuresti, Redactia publicatiilor pentru strainatate, 2004, p. 157.

9 Justin Ceuca, ,Specificul creatiilor lui Aureliu Manea: Componentele, arta lui. Temele”, in op. cit.,
p- 56.

% Constantin Cublesan, ,Comedie satirica”, in caietul de sala al spectacolului, 1972.
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Ca orice comedie, Roata in patru colturi poate fi abordata din doua unghiuri: ori sa ia
personajele in serios, ori sa sarjeze. [...] Aureliu Manea alege cea de-a doua cale,
apasind pedala grotescului intr-un spectacol spumos, cu personaje impinse aproape
de caricatura.”®

Ideea cu grotescul a fost tot o forma de refugiu in parabold, in deraderea subtila
si rafinatd. A nu se uita ca modelul grotescului, asupra esteticii cdruia nu insistam,
a fost depozitarul unor mari creatii®. Satira lui Manea sondeazd in straturile pro-
funde ale constiintei pentru a extrage seva inspiratiei si a gasi resursele energetice,
in vederea elabordrii structurii scenice. ,, Aureliu Manea priveste piesa ca pe o sati-
ra de descendentd maiakovskiana a automatismelor de gindire si comportament.”%”

Este clar, Manea s-a amuzat, creand situatii comice din relatia cu obiectele, care
devin personaje. ,Ca si la Bulgakov, conflictul dintre banalitatea obiectelor si im-
previzibilitatea reactiilor produce un comic nelinistitor.”*® Alti comentatori ai spec-
tacolului au plasat actiunea in vremuri indepdrtate:

Mizanscena se aliniaza teatrului modern, care stie s rememoreze cele mai bune lectii
ale teatrului comic medieval — de la zgomotele si tipetele din spatele scenei si pina la
cupletele de final (spectacolul se joaca fara cortina).”

Manea jongleaza, amuzandu-se, cu stereotipiile si cu automatismele. Tematica
se exprima plastic, organizandu-se si dimensionandu-se prin originalitatea caracte-
ristica ,,Spectacolul se compune din o suitd de metafore de mare expresivitate,
detine un limbaj plastic si simbolic care il adinceste 1i pluralizeaza sensurile aproa-
pe in fiecare scend.” 1%

O alta idee legata de tematica spectacolelor lui Aureliu Manea o constituie pro-
blematica puterii. Este stiut ca dramaturgia nu a dus lipsa de titluri atunci cand a
abordat subiecte legate de nebunia conducatorilor (Caligula, Nero, Lapusneanu,
Stefanita s. a). Tratarea subiectelor nu se poate face doar pe calea narativa, relatand
scenic istoricitatea unor fapte; trebuie ai un punct de vedere artistic. Dar, in condi-
tiile vitrege ale comunismului, exprimarea trebuia sa fie conforma ,,normelor” de
partid si de stat. Vrand-nevrand, Aureliu Manea a atins problematica totalitaris-
mului, condamnand dictatura, In unele din spectacolele sale (Filoctet de Sofocle,
Britannicus de Jean Racine sau Woyzeck de Georg Biichner). Evident, erau de astep-
tat consecinte.

% ]lie Calian, cronica de spectacol, in ziarul Ficlia, nr. 7825, anul XXVIII, 8 ianuarie 1972.

% Sa ne gandim, macar, la lumea picturala a lui Goya sau a lui Picasso (vezi Guernica, unde un sat
spaniol a fost ras de pe suprafata pamantului in timpul razboiului civil din Spania, iar artstul a in-
chipuit o lucrare grotesca, cu acele guri umane deschise care implorau ajutor).

97 Valentin Silvestru, cronica de spectacol, in Romdnia literard, anul V, nr. 4, 20 ianuarie 1972.

9%  George Banu, cronica de spectacol, in Contemporanul, nr. 5 (1316), 28 ian. 1972, p. 7.

9 Jlie Calian, cronica de spectacol, in revista Steaua, revista bilunard a Uniunii Scriitorilor, anul XXIII,
nr. 4, 16-19 februarie 1972.

100 Jon Cocora, ,Maturitatea regizorului tinar”, in revista Tribuna, 1972.
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Drept urmare, Filoctet a fost suspicionat de autoritati, premiera amanata cu trei ani.
Filoctet, omul, este pus in relatie cu un mecanism social condus in mod absolutist.
Solutiile pentru erou le formau suferinta, sinuciderea sau compromisul. Dupa ce tre-
ce prin prima, Filoctet alege pana la urma pe ultima, ca destui contemporani ai
nostri. Motivatia, aceeasi, era aflati in slibiciunea umana. in Britannicus se desfisura
fara mila actiunea destructiva a puterii, a lui Nero. Woyzeck, mai putin implinit, se
constituia intr-un pamflet demonstrativ care acuza alienarea omului de mecanismul
fascist, cat si de cel comunist.!%!

Tematica spectaculara a lui Aureliu Manea include si elemente de , teatru In tea-
tru”, acolo unde actul spectacologic se naste din cotidian, actorul trecand ,la vede-
re” din postura civica In cea de personaj. Aceasta formula estetica presupune, in-
clusiv la Manea, abordarea si a teatrului ambiental, o forma innoitoare de folosire a
spatiului de joc'®. Se creeaza noi relatii in raportul public-spectacol, Manea gasind
in modelul Luca Ronconi, promotorul ideii de spatiu ambiental, un mod de a se
exprima. ,Propunerile ronconiene sunt polifonice si se adreseaza unui public silit
sd-si paraseasca fotoliul comod si viziunea directd, liniard, cu care l-a obisnuit tea-
trul clasic.”1% Manea a preluat constructiv aceasta idee de innoire spatiala reali-
zand productii artistice care au remodelat, poate, gandirea rigida si conservatoare
cu care se obisnuise teatrul. Gasim asemenea formule de utilizare a spatiului in
spectacole ca: Anotimpurile de Wesker, Jocul dragostei si al intdmplarii de Marivaux,
Medeea de Seneca sau A doudsprezecea noapte de Shakespeare. In A doudsprezecea
noapte de W. Shakespeare inscenarea se traducea In ambiguitatea si interferenta
alternantei dintre jocul teatral si realitate, dintre iluzie si adevdr, dintre fals si ade-
varat, din perspectiva pirandelliana.1%

O alta tema abordata de spectacologia lui Aureliu Manea este cea a mortii, care
e prefiguratd de degradare si de descompunere. Regdsim astfel de elemente in
cateva montdri: Rosmersholm de H. Ibsen, Macbeth de W. Shakespeare sau Gaitele de
A. Kiritescu. Peste tot intalnim discursul justificativ despre alienare, despre iluzo-
riul vietii si, nu in ultimul rand, despre ratare. Intdlnim personaje esuate in nepu-
tinta lor existentiald, mai ales In teatrologia lui Cehov si, prin extensie, in spectaco-
logia lui Manea, cu Pescirusul sau Trei surori.

Concluzionand, tematica operei lui Aureliu Manea este deosebit de vasta, pen-
tru ca sursa inspiratiei sale este viata, din care artistul extrage esente, carora le da
valoare paradigmatica. Violenta, crima, pacatul sunt tot atatea atribute si teme care

101 Justin Ceuca, ,Specificul creatiilor lui Aureliu Manea: Componentele, arta lui. Temele”, in op. cit.,
pp. 55-56.

102 Unul dintre cei mai semnificanti creatori ai genului de teatru ambiental este Luca Ronconi (nascut in
1933) actor si regizor italian, fost director la Piccolo Teatro di Milano. El pledeaza pentru ideea spa-
tiului plural si a simultaneitatii, refuzand solutia traditionala a scenei italiene. Pentru el, actorul este
un instrument tragic al lumii dominate de masini.

105 Qltita Cintec, Teatrul ambiental. Structuralism si simultaneitate la Luca Ronconi, in op. cit., p. 295.

104 Justin Ceuca, ,Specificul creatiilor lui Aureliu Manea: Componentele, arta lui. Temele”, in op. cit.,
p- 57.
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conferd valoare de adevar. De la rdu la bine, apoi, cdutdnd cai purificatoare, prin
expresii scenice care au continut cathartic, iata doar o parte a unui orizont tematic
demn de semnalat.

3.2. Atingerea limitei si imaginea scenica

5

Conceptele regizorale ale lui Aureliu Manea s-au inchegat, de-a lungul timpului,
prin exercitiul scenic aplicat, intr-o filosofie consistentd, pe care a marturisit-o, dar
a si materializat-o In spectacole de referinta la Teatrul de Stat Turda: , Domnisoara
Iulia”, , Gaitele”, ,,Cotele apelor Dundrii” sau ,,Masina de scris”, reprezentand un sem-
nal a ceea ce avea sa urmeze.

Intre viatd si moarte exista limita, inteleasi ca esent filosofic. Fiecare inceput,
fiecare semnal de viatd trece prin limitd, referinta a tot ceea ce se Intampla sau este
provocat sa se intample, datorita cauzalitatii majore: moartea.

Aureliu Manea se regaseste In sinele limitei si In limita sinelui, prin experienta
de viata, un principiu pe care il aplica si il dezvolta in laboratorul regizoral al con-
struirii spectacolului.

Chiar daca aceasta experienta a limitei sinelui nu se nominalizeaza, nu se per-
sonificd de fiecare datd, ea isi semnaleaza prezenta, atunci cand este vorba de mo-
mente cruciale, decisive. De aceea, limita mobilizeaza cel mai bine o intimitate, fie
ea si-n expansiune explicativa.

Personajele lui Aureliu Manea sunt in exercitiul existential constiente de cele
doua dimensiuni ale existentei, dar refuza sa transforme limita in ceva stiut si cu-
noscut. De aici a reusit Manea sd-si extraga seva conceptuala si sa o transforme in
filosofie scenica.

Ce inseamnd starea de limita, privind existenta noastra? Inseamna acel moment
cand devii pe deplin constient, in care iti dai seama ca esti Inconjurat de lucruri, de
oameni, cd ai impresia ca privesti cerul pentru prima data sau ca te nasti din nou.
Astfel, poate, scapi de rutind, de uitare si realizezi ca traiesti limitat. Limita In care
trdim trebuie sa ne facd mai constienti. E un semnal de alarma pe care il atinge
Aureliu Manea in opera sa.

Ceea ce conferd unicitate si specificitate unei creatii teatrale, aflatd sub imperiul
efemeritatii, deci a limitei, este insusi , desenul scenic”, asternerea, de-a dreptul
picturald, a gandurilor unui creator. Am putea vorbi de o ,amprentd”, o ,,semnatu-
rd” personald pe care Manea a pus-o In tot ceea ce a Intreprins. Ideile sale, subsu-
mate personalitatii si filtrate, pe cai axiologice, prin ,efort” intelectual si afectiv,
si-au gasit expresie in formule de imagism teatral. In fond, imaginea scenica la
Aureliu Manea nu este altceva decat o vizualizare a trairilor si framantarilor unui
creator.

Imagismul teatral, nu numai la Manea, este o mixtura de expresii vizuale, dar si
verbalizate. Imagismul imprumutd, uneori, un tip de epos, regasibil in teatrul nara-
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tiv. In fiecare spectacol se incearcs, de fapt, o redescoperire a valorilor simbolice,

prin prisma vietii imaginilor.
Imaginile formeaza, intr-adevar, universuri vii, care se structureaza, se transforma,
interactioneaza si, prin aceasta, ne atrag atentia, ne stimuleaza afectivitatea si ne in-
sufletesc gandirea. Departe de a fi niste materiale accidentale si izolate de viata noas-
trd psihicd, imaginile, in diversitatea lor, participa la o totalitate vie, prin care luam
cunostintd de noi insine si prin care percepem realul. Prin ele putem trdi in lume,
dand sens propriei noastre existente.'%

Interpretarea imaginilor este, evident, subiectivd, imaginatia simbolica fiind o
sugestie si o proiectie a afectivitatii, precum si o reprezentare a cognitivului. in
teatru, imaginea propune un plan sugerativ, construit pe concretul obiectelor (re-
cuzitd, costume etc.) si al prezentei actorilor. Spectacolul teatral propune un plan al
concretetii si unul al sugestiei.

Dincolo de aceste consideratii teoretice, pe care Aureliu Manea le va fi cunos-
cut, descoperim in creatia sa o multitudine de argumente plastice, vizuale, care au
exprimat valori simbolice si metaforice. Manea a fost un continuator al marilor
imagisti (Appia, Craig, Artaud), al celor carora le-a fost discipol (Ciulei, Pintilie,
Penciulescu), intr-un moment in care teatrul simtea nevoia innoirii prin reteatrali-
zare.

Imagismul lui A. Manea are o bivalentd, ingemanand concretul cu abstractul.
Ceea ce a oferit el se adresa atat afectivitatii, cat si planului rational, al reprezentarii
si ,decriptdrii” sensurilor si codurilor induse. Se ajungea, prin imagine, la o exa-
cerbare a sensurilor, a ideilor dramaturgice. Manea dezvolta prin imagine, de mul-
te ori, chiar gandul autorului dramatic. Alteori, imaginea oferita depasea planul
ideilor dramaturgice, aceasta oferind o adevaratd iconografie teatrala.

Calitatea imaginii scenice este de a fi cat mai expresiva. [...]. Pentru a fi stiinta, regia
trebuie sd cunoasca toate mecanismele expresive. As dori ca imaginea scenica sa fie
creata cu putere. Ori cine nu cunoaste puterile secrete ale teatrului, nu va avea nicio-
data stiinta de a Innobila relatia cu sala.'%

in creatiile sale, Aureliu Manea nu face un scop, actionand tezismul, din a crea
imagini de dragul imaginilor. La el, ceea ce conferd imaginii concretete este Insasi
utilizarea altor componente sceno-tehnice: lumina, sunet, obiecte scenice. Cu aces-
tea, el poate amplifica atmosfera artistica.

Banda sonora si lumina produc efecte de maxima eficacitate. Exista insa in spectacol
un moment de rara fascinatie. Conflictul se petrece in planul I, in obscuritate, cand,

105 Jean-Jacques Wunenburger, Introducere, in Viata imaginilor. In roméneste de Ionel Buse, Cluj-Napoca,
Editura Cartimpex, 1998, p. 11.
106 Aureliu Manea, Stiinta regiei, in op. cit., p. 34.
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brusc, un reflector lumineaza cafeneaua, dar intrarea e baratd, ea pare demult parasi-
td. Strabate din aceasta imagine un neobisnuit coeficient de mister.!?”

Nimic nu este intdmplator in arealul imagistic al lui Aureliu Manea, el cdutand,
prin expresii paratextuale, sd ofere un raspuns plastic temelor fundamentale, teme
care au framantat lumea artistica timp de milenii, dar care au gasit in secolul al
XX-lea un teren prielnic interogatiilor existentiale. Absurdul, existentialismul au
fost, in perioada postbelica, doar cateva curente estetice, care au Incercat sa contu-
reze un raspuns crizei identitare a individului uman. Aureliu Manea a fost un crea-
tor framantat, chiar hartuit de teme fundamentale.

Hartuit de teme fundamentale — moartea, dragostea, teroarea — universul sau e obse-
siv si, totodatd, exprimabil doar prin teatru. Ideile fixe sunt scheletul ce protejeaza fi-
inta, geometria ce o scoate din natura bastarda, conducand-o spre splendoarea uma-
na.l0s

Aureliu Manea construieste imagini si prin hiperbolizarea, cu accente, uneori,
paroxistice, a unei idei, obsesii sau cosmar. Se ajunge la o exacerbare a dramaticu-
lui, creand un ambient si mai propice actului dramatic.

Aducand in Gaitele elemente si atmosfera din Poerma in oglinda de Bacovia, regizorul
stabileste legaturi esentiale intre personaje si obiecte, situdnd precis spatiul psiholo-
gic al spectacolului. Rand pe rand, in <salonul parfumat>, <oglinda larg-ovala incadra-
td In arginb, <anticul fotoliw, <masa parasita> sau lumanarile palpaind straniu — devin
o prezenta tensionatd, afirmata cu rafinament si ironie detasata. Un fond musical in
tonuri si sensibilitati de «clavir prafuit>, subtil rimat cu luminile, subliniazd, atat cat
este necesar pentru a se evita sentimentalismul si purta direct satira, autenticitatea si
pitorescul metaforei.!®

Privind imagismul operei lui Aureliu Manea am putea afirma cd este numai o
parte a personalitatii sale, bogate si controversate. In general, asupra operei unui
mare regizor se pot face comentarii, care sa-i confere o aurd, pe care Manea o meri-
ta cu prisosintd, pentru ca el a fost un mesager al unui Intreg demers teatral, pe
care lumea artistica incerca sa 1l faca.

Aureliu Manea a dat stralucire unei epoci din viata teatrului romanesc. O epo-
cd, oricum, plina de creatori straluciti. In demersul nostru doctoral vom incerca s&
acreditam ideea ca Aureliu Manea a fost deasupra tuturor si chiar deasupra epocii,
prin perenitatea unui mod stralucit de gandire si printr-o operd intrata in istorie.

107 Florica Ichim, op. cit., p. 258. Referirile se fac de catre George Banu, vizavi de spectacolul cu piesa
Masina de scris de Jean Cocteau. Spectacolul a fost montat pe scena Teatrului de Stat Turda, in stagi-
unea 1971-1972.

108 Jbidem, p. 249. George Banu face trimitere la spectacolul cu piesa Britannicus de Jean Racine, montat
de Aureliu Manea la Teatrul Tineretului din Piatra Neamt, in stagiunea 1969-1970.

109 Jbidem, p.256. Comentariul se refera la opinia criticului Ion Cocora, vizavi de spectacolul cu piesa
Gaitele de Alexandru Kiritescu, montatd pe scena turdeana in stagiunea 1971-1972.
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Am putea Incheia, apeland la aprecierile unuia dintre titanii teatrului romanesc,
Liviu Ciulei:
Una dintre cele mai importante — si putinele — lectii de regie pe care le-am luat in via-

ta mea, am luat-o de la Manea, de la ceea ce dorise el sa faca in Britannicus de Raci-
ne_ll(]

Narcisa Pintea este actrita si director al Teatrului Municipal Turda. Este doctorand
in teatru la Facultatea de Teatru si Televiziune a Universitdtii Babes-Bolyai din Cluj
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ANDREEA DUDA

Imaginarul spectacolelor lui Radu Afrim

Introducere

Intr-o arta hic et nunc cum este teatrul, una din intrebérile esentiale care ar trebui
puse e legata de modul in care un spectacol sau un fenomen teatral poate fi con-
semnat, tocmai pentru a-1 face sa iasd invingator din lupta cu timpul.

Ma intreb adeseori cum ar fi ardtat istoria teatrului sau cum ar fi aratat teatrul
acum fara scrierile lui Aristotel, fara textele despre teatrul elisabetan sau despre
commedia dell'arte, fard cronicile despre spectacologia lui Meyerhold sau
Stanislawski. Bineinteles, in secolul XXI existd numeroase mijloace de ,captare” a
spectacolelor. Pe langa cronici, mai exista fotografia sau filmarea. Fotografia poate
minti, poate prezenta spectacolul mai bun decat este in realitate, prin filmare se
pierde de asemenea ceva, iar cronicile pot fi si ele foarte inseldtoare. Asadar, cred
in eficienta captarii unui spectacol prin toate cele trei mijloace enumerate mai sus.

Cred in datoria cronicarului de a consemna tot ce se intampld in fenomenul tea-
tral de actualitate, indiferent de natura lui. Cineva construieste ceva ce tinde sa
moard, ceva ce nu are dimensiunea durabilitatii, iar altcineva trebuie sa gaseasca
metode de a-1 face sd ramana.

Radu Afrim este un creator prolific, montand aproape 50 de spectacole in 10 ani
de carierd. Citesc in numeroasele cronici si In si mai numeroasele articole de presa
cd Radu Afrim este cel mai bun regizor tandr roman, ca este cel mai controversat,
este asociat cu underground-ul, considerat avangardist si iconoclast, avand mii de
fani in toate orasele din Romania. Cu toate acestea, pana in acest moment nu exista
o carte dedicatd In totalitate lui.

Teatrul are menirea de a reflecta lumea contemporana epocii sale, chiar daca
printre altele, mai intdlnim montari clasice sau texte revitalizate si readaptate la
problemele actuale. Radu Afrim este un regizor care a inteles foarte bine acest lu-
cru, acesta fiind si motivul principal pentru care lI-am ales ca subiect al lucrarii
mele de licentd. In plus, in ciuda controverselor pe care le-a produs, el a inteles
diferenta dintre piesd de teatru si spectacol de teatru, fiind un regizor care face
spectacol, nu recitare de text. Nu in ultimul rand, daca teatrul lui Afrim este socant
pentru unii, acest lucru se intampld pentru ca socurile si exagerarile sunt caracte-
ristice realitatii, dar toate acestea vor fi evidentiate, dezbdtute si argumentate de-a
lungul lucrérii.
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1.Portret de regizor

1.1. Date biografice

Uite, mi-am amintit de Joc secund. Imi placea in liceu tocmai pentru ca nu mi l-a ex-
plicat nimeni. Nu intelegeam nimic. M-au lasat inocent. Ia sa-1 recitesc.!

Radu Afrim s-a nascut pe 2 iunie 1968 in orasul Beclean pe Somes, situat In
Nordul Transilvaniei. Din aceastd perioadd meritd mentionate cateva momente-
cheie care i-au marcat viitoarea carierd: o profesoard din oras, Elvira Fagardsan, cu
care studia desenul, ii arata tabloul Femeia care plinge de Picasso, mai tarziu desco-
pera cartea Istoria ilustratd a picturii. 1000 de reproduceri in culori, iar In adolescenta
urmeaza cursuri de pictura cu Elena Pop si Marcel Lupse.

A absolvit liceul electrotehnic, iar mai apoi s-a pregatit si pentru Arhitectura si
pentru Arte plastice, dar, in final, dupa ce face armata, ajunge la Facultatea de Lite-
re (romana-francezi) din Cluj-Napoca. In timpul facultitii primeste o bursa la Bru-
xelles, acesta fiind un alt moment definitoriu pentru dobandirea experientei: vizi-
teaza cateva tari europene, facand autostopul si se ocupa de fotografie. Dupa ce
termina Facultatea de Litere in 1995, studiaza si regia la Facultatea de Teatru din
cadrul Universititii Babes-Bolyai, Cluj-Napoca pe care o absolva in 2000. ,In tim-
pul facultatii de Teatru preda limba roméana la 5 scoli din Cluj (ultimii doi ani la
Waldorf). E angajat la Teatrul National Targu Mures, dar Mircea Zaciu 1i scrie
intr-o scrisoare: «Nu te vad bine in targ. Incearcd sa-ti iei zborul spre capitald sau
chiar mai departe»”2 Intrebat ce transforma un literat pasnic intr-un regizor con-
troversat, Radu Afrim raspunde: ,Nu sunt literat si cu atat mai putin pasnic. Filo-
logia am facut-o aproape la intamplare. Liicean fiind, i-am Intalnit pe Rux Ceserea-
nu si pe Corin Braga care erau profesori debutanti. Li s-a pdrut lor interesanta o
lucrare a mea si m-au Incurajat sa ma duc la Sesiunea de comunicari stiintifice (faza
pe tard). Era ceva despre Bacovia si De Chirico. In anii de filologie m-am Impriete-
nit foarte tare cu Mircea Zaciu si el m-a pus sa scriu poezii. Poemele mele erau
erotice, cam cum scriu azi poetele fracturiste. Eu m-am lasat”>.

In 11 ani de carierd (2000-2011) a realizat aproape 50 de spectacole, iar printre
cele mai importante se numara: Alge (Bernarda’s house remix) dupa Federico Garcia
Lorca (2002), Trei surori de Cehov (2003), De ce fierbe copilul in mamaligd de Aglaja

1 Qana Stoica, ,Radu Afrim: Doar mediocrii sunt interesati de doza de real din teatru”,
www. liternet.ro, 25 martie 2005, accesat in 21 iunie 2011 la
http://atelier.liternet.ro/articol/2215/Oana-Stoica-Radu-Afrim/Radu-Afrim-Doar-mediocrii-sint-
interesati-de-doza-de-real-din-teatru.html

2 Idem

3 Qana Stoica, ,Radu Afrim: Doar mediocrii sunt interesati de doza de real din teatru”,
www. liternet.ro, 25 martie 2005, accesat in 21 iunie 2011 la
http://atelier.liternet.ro/articol/2215/Oana-Stoica-Radu-Afrim/Radu-Afrim-Doar-mediocrii-sint-
interesati-de-doza-de-real-din-teatru.html
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Veteranyi (2003), David’s Boutigue dupa un text scris de el insusi (2004), Mansardi la
Paris cu vedere spre moarte de Matei Visniec (2004), Plaja de Peter Asmussen (2004),
Adam Geist de Dea Loher (2005), Krum de Hanoch Levin (2006), Povestiri despre
nebunia (noastri) cea de toate zilele de Petr Zelenka (2007), Boala Familiei M de Fausto
Paravidino (2008), Herr Paul de Tankred Dorst (2009), Jocul de-a vacanta dupa Miha-
il Sebastian (2009) sau Miriam W (2010).

Radu Afrim se numara printre cei mai premiati regizori romani de teatru ai ul-
timilor ani, si nu doar in tara. A castigat doua premii Uniter pentru cea mai buna
regie (Plastilina in 2006 si joi.megafoy in 2007) si premiul ,,Coup de Coeur de la Pres-
se” pentru spectacolul Mansarddi la Paris cu vedere spre moarte de Matei Visniec, la
Festivalul de Teatru de la Avignon din 2008. In mai 2009, Radu Afrim a fost de-
semnat de organizatia KulturForum Europa personalitatea culturala a anului in
Europa. Boala familiei M, montat la Teatrul National din Timisoara, a fost prezentat
in 2009 si pe scena Odeon-ului din Paris. Alte premii obtinute sunt: Marele premiu
la Festivalul de Teatru Piatra Neamt 2003 pentru De ce fierbe copilul in mamaligd,
Marele premiu la Festivalul Atelier 2003 pentru Trei surori, Premiul pentru regie la
Festivalul de Teatru Lausanne pentru eurOcean Cafe, Premiul pentru regie la Festi-
valul Atelier 2005 pentru Nevrozele sexuale ale pirintilor nostri, Premiul pentru regie
la Festivalul National de Dramaturgie Contemporana de la Brasov pentru specta-
colul Ultimul mesaj al cosmonautului cdtre femeia pe care a iubit-o in fosta Uniune Sovie-
ticd in 2010.

Surse de inspiratie

Afrim considerd cd a imita viata pe scena si a crea spectacole in cheie realistd sunt
dovezi ale mediocritatii, de aceea el apeleaza, mai intotdeauna, la fantastic. Fantas-
ticul se regdseste In foarte multe dintre spectacolele lui, dar acesta nu trebuie con-
fundat cu supranaturalul, nici cu suprarealismul ci este ,un supliment de realita-
te”, dupa cum chiar regizorul il numeste.

Printre sursele de inspiratie se numara amintirile din copildrie. Pana la varsta
de 15 ani petrecea cateva luni pe an la bunicii lui la tara si astfel a avut ocazia sa se
apropie de natura: , Ca sd ajung la bunicii din partea tatalui treceam o padure, apoi
o campie foarte frumoasd, plinad cu bivoli negri si baltoace ciudate, adanc sdpate in
pamant, ca niste mici piscine intunecate, ovale cred. Primisera forma si ceva din
misterul acestor animale de care md temeam cumplit. Acum bivolii sunt pe cale de
disparitie ... sau doar eu am disparut din acele peisaje. Aveam si un copac preferat,
dar trebuie sa-1 desenez ca sd intelegi cum era. O sa-l bag intr-un spectacol”. In
copilarie i s-au Intiparit puternic in minte anumite lucruri care l-au inspirat mai

4 Qana Stoica, ,Radu Afrim: Doar mediocrii sunt interesati de doza de real din teatru”,
www. liternet.ro, 25.03.2005,
http://atelier liternet.ro/articol/2215/Oana-Stoica-Radu-Afrim/Radu-Afrim-Doar-mediocrii-sint-
interesati-de-doza-de-real-din-teatru.html
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apoi In realizarea spectacolelor. Un exemplu concret este muzica anilor '70: Pompi-
lia Stoian, Lucky Marinescu, Gigi Marga, Margareta Paslaru.

Orasul Beclean l-a marcat profund de asemenea, Afrim vorbind cu nostalgie
despre el: ,Sunt sigur cd nu doar eu eram inocent pe atunci. Lumea, ordselul meu
era inocent. Se facea multd picturad naiva in Beclean care in maghiara purta numele
grofului Bethlen, iar in engleza se numeste ... Be Clean”5. Fascinatia lui Afrim pen-
tru personajele lunatice, ciudate si pentru lumea bolnavilor mentali 1si are originea
tot In aceastd perioadad: ,Nu cred cd m-a interesat vreun om (considerat) normal in
oraselul meu de nastere. Pentru un copil ca mine, o forma concreta de paradis era
ospiciul din oras. Celebru si interzis. Md uitam prin gard. Ceva mai tarziu am in-
ceput sa duc tigari la gard. Dupa revolutie s-au deschis portile ospiciului din Be-
clean (de fapt a fost daramat gardul, intrd si iese cine vrea) si m-am Imprietenit cu
M. T., un pacient, si am facut impreuna cu Csilla Koncsei proiectul Black Milk”®.

O alta influentd puternicd, decisiva si permanentd, e reprezentatd de Federico
Fellini. Chiar daca acest lucru nu se observa neaparat la nivel vizual in spectacolele
lui, Afrim explica: ,Fellini povesteste ca, In momente de pana de inspiratie, cand
incepea un film si nu dorea sa-1 mai continue de teama (pretuia mult teama), avea
vise cu Picasso. Cu toate astea, filmele lui n-au nimic din estetica picassiand, se
vede clar. Tot asa, nu cred ca spectacolele mele au influente directe””. In zona tea-
trului, Afrim apreciaza regizori precum Castellucci, Rodrigo Garcia sau Pippo
Delbono.

Orasele, tdrile, oamenii pe care i intalneste se transforma in surse de inspiratie:
,Un loc magic este Brdila. Pe malul Dundrii, pe malul apelor, In general, exista
locuri cu energii magice. Acolo intdlnesc oameni magici. Intotdeauna ma duc sa
montez In Brdila la sfarsitul primaverii, pentru ca stiu cad va fi o luna si jumatate
magica”$

Cum arata teatrul lui Afrim?

Afrim considerd ca nu cuvantul este cel mai important lucru Intr-un spectacol, ci
privirea, o privire care emand multd tacere. Crede intr-un spectacol de teatru care
sa existe si dincolo de cuvant, altfel spus, militeaza pentru vocea regizorului, pen-
tru o personalizare a textului.

De multe ori spectacolele lui au fost criticate pentru cd aveau scene aparent
inexplicabile si fard sens. Regizorul afirma ca acestea pot fi justificate printr-o lega-

5 Idem

6 Idem

7 Qana Stoica, ,Radu Afrim: Doar mediocrii sunt interesati de doza de real din teatru”,
www. liternet.ro, 25.03.2005,
http://atelier.liternet.ro/articol/2215/Oana-Stoica-Radu-Afrim/Radu-Afrim-Doar-mediocrii-sint-
interesati-de-doza-de-real-din-teatru.html

8  Violeta Neamtu, ,Radu Afrim: Cu nuditatea a Inceput spectacolul”, www.acasa.ro, 2 martie 2009,
accesat in 21 iunie 2011 la
http://timp-liber.acasa.ro/evenimente/radu-afrim-cu-nuditatea-a-inceput-spectacolul-4578.html
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tura pe care el o detine cu lumea invizibila, adeseori simtind ca cineva de sus 1i
dicteaza gandurile. Este vorba de o comunicare cu ceva sublim, imposibil de defi-
nit, e vorba de absente, de prieteni care au plecat din viata lui, intrucat , trecutul nu
se pierde pentru totdeauna, se acumuleaza undeva niste energii din care noi ne
alimentam permanent — asta numesc eu relatie cu ceva invizibil”?.

Chiar daca sexualitatea este la moda, important e ca aceasta sd fie utilizata cu
sens pe scena. Criticat adeseori ca foloseste nuditatea, Afrim marturiseste cd o in-
trebuinteaza justificat, ca nuditatea exprima ceva, Intrucat spectacolul a Inceput cu
nuditatea, cu corpul gol si cu masca pe fatd. Partea spirituala nu este anulata prin
accentual pus pe sexualitate, dimpotriva, aceasta poate oferi un acces spre alte
dimensiuni: ,Pentru mine sexualitatea este, totusi, un joc. Dar un trup gol exprima
de multe ori infinit mai multe lucruri decat un monolog bazat pe cuvinte”?°.

Pentru Afrim existd cateva tipologii de regizori: cei care supravegheaza munca
actorilor, regizorii dictatori, regizorii care doar sugereaza si care prin workshop-uri
obtin rezultatul final. Intrebat in care categorie se incadreazs, raspunsul oferit a
fost: ,,Ai sa te miri, dar depinde foarte mult de trupa cu care lucrez. Sunt dictator
pana la un punct, sunt perfectionist, dar ma bucur sa vad ca un actor vine cu niste
improvizatii haioase, din punct de vedere estetic. Sunt fericit sa rad ca idiotul de
niste improvizatii pe care nu eu le-am dat, ci de unele cu care vine actorul!”"

Pasiunea pentru fotografie

Regia de teatru se potriveste perfect cu fotografia, iar In spectacolele lui Afrim
acest lucru reiese din plin, adeseori scenele create de acesta semdnand cu niste
tablouri. Fiind obosit de cuvinte, incd de pe vremea cand era student la Litere, re-
gizorul si-a gasit salvarea sau refugiul in imagini: ,,Cand n-am chef sa scriu despre
escapadele mele nocturne prin Luxemburg postez cateva poze facute pe ferestrele
caselor vechi si m-am scos. Eu fac fotografie ca sa scap de cuvinte. Daca as putea
le-as fotografia actorilor starile si situatiile pe care le au de jucat. Ca sa nu ma pierd
in cuvinte. In platitudini adesea”12.

A Inceput sd se joace cu aparatul Smena al tatalui sau cu care a pozat manastiri-
le din Moldova (fotografiile au iesit subexpuse), iar cand a ajuns cu bursa la Bru-

9 Idem

10 Violeta Neamtu, ,Radu Afrim: Cu nuditatea a Inceput spectacolul”, www.acasa.ro, 2 martie 2009,
accesat in 21 iunie 2011 la
http://timp-liber.acasa.ro/evenimente/radu-afrim-cu-nuditatea-a-inceput-spectacolul-4578.html

11 Alex Savitescu, ,Regizorul Radu Afrim: $i In teatru si in literaturd suntem in urma cu 50 de ani in
ceea ce priveste receptarea”, www.ziaruldeiasi.ro, 1 martie 2011, accesat in 21 iunie 2011 la
http://www.ziaruldeiasi.ro/suplimentul-de-cultura/regizorul-radu-afrim-si-in-teatru-si-in-literatura-
sintem-in-urma-cu-50-de-ani-in-ceea-ce-priveste-receptarea~ni73u9

2 Joana Petcu, ,Radu Afrim: ceva despre Cartier Bresson, Mapplethorpe si putin Beaubourg”,
www. fotografa.ro, 2 aprilie 2008, accesat in 21 iunie 2011 la
http://www. fotografa.ro/index.php?cmsID=3&newsID=780
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xelles un amic i-a facut cadou un Pentax, pe care l-a utilizat ani de zile. In prezent
lucreaza aproape zilnic cu un Canon digital. A semnat mai multe expozitii: Intdm-
plari si Trupuri la Timisoara, Bdile de la Ostende cu fotografii realizate in urma unui
sezon petrecut la Marea Nordului si Oil of Angels (o colectie de nuduri) la Cluj-
Napoca. De asemenea, a avut expozitii in lasi, la Libraria Carturesti din Bucuresti
sau la Libraria Engleza Anthony Frost.

Avand o pregatire vizualad destul de serioasa (ore de desen, de picturd, vizite in
marile muzee ale lumii), Afrim experimenteaza mai multe genuri: fotografia de
teatru (Ii place sa-si realizeze singur imaginile pentru materialele promotionale,
pentru afise), fotoreportajul, fotografia instantanee, este pasionat de nuduri si ado-
ra sa fotografieze in casele oamenilor. Avand in vedere cd, in mare parte, i foloses-
te pe actori ca modele pentru fotografii, el incearca sa redea firescul: ,,Cei mai multi
actori au mult de lucru pand sa recastige naturaletea si simplitatea pierdute in
scoala de teatru In general, inocenta y compris. Asta se vede desigur si in poze. Cei
care reusesc sa devind liberi in fata camerei au talent real. Nu e vorba de talent pe
scend, ci de talentul de a recastiga pentru un moment lejeritatea. Pentru ca mintea
lor e plind de roluri. Adesea, in fata oglinzii (artistul oricum traieste in oglinda
unde descoperd imaginea sinelui) sunt goi. Sunt cu ei. E pacat ca trebuie sa fiu si
eu. Dacd am iesit din scend dupa o repetitie si ne uram de moarte pentru ca tocmai
ne-am certat, in timpul sedintei foto in oglindd ne Impacam tacit. E o eliberare.
Aproape eroticd. Nu vorbim insd despre asta. Nu prin cuvinte”13,

Preferinta pentru alb-negru in fotografie, fatd de spectacolele pline de culoare
este explicata de regizor astfel: ,Asta nu Inseamna ca nu visez spectacole alb-
negru. Mai greu e cu pielea actorilor in acest caz. Si cu luminile de scena primitive
din Romania. Cred ca deocamdata mi-e teama de culori. Cioran zicea ca, daca
vrem sd termindm cu melancolia, trebuie sa ucidem culorile. $i totusi, alb-negru in
fotografie are acelasi efect de multe ori. Si e suficient sd privim imaginile vintage
facute de maestrii acestei arte” 4.

Simte cd nu se ataseaza de un proiect dacd nu realizeaza cateva fotografii. Are
obiceiul de a fotografia actorii din distributie, intr-un context diferit de cel al spec-
tacolului, care sd-i aminteasca de orasele in care a lucrat.

Preferinta pentru teatrele de provincie

Motivatia pentru care a montat mult mai multe spectacole in teatrele de provincie
decat in Bucuresti este una foarte simpla: ,Eu ma duc unde ma cheama prima data

13 Joana Petcu, ,Radu Afrim: ceva despre Cartier Bresson, Mapplethorpe si putin Beaubourg”,
www. fotografa.ro, 2 aprilie 2008, accesat in 21 iunie 2011 la
http://www. fotografa.ro/index.php?cmsID=3&newsID=780

14 Alina Neagu, ,Radu Afrim, regizorul pasionat de fotografie: Pot vorbi despre lumina oraselor asa
cum altii pot vorbi despre starea vremii”, www.hotnews.ro, 5 martie 2010, accesat in 21 iunie 2011 la
http://smartwoman.hotnews.ro/radu-afrim-regizorul-pasionat-de-fotografie-pot-vorbi-despre-
lumina-oraselor-asa-cum-altii-pot-vorbi-despre-starea-vremii.html
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si se pare ca directorii din alte locuri sunt mai rapizi decat cei din Bucuresti”s. In
Bucuresti, cel mai mult a montat la Teatrul Odeon, intrucat aici se regdseste o este-
tica ce 1l avantajeaza.

Considera cd spectacolele de provincie sunt mai indraznete, experimentul si
teatrul-laborator fiind cele care favorizeaza evolutia artei spectacolului. Afrim este
constient cd ,Asa se intdmpla peste tot in lume, in Capitala sunt lucrurile comode,
in teatrele mici din capitale sunt lucrurile experimentale si lucruri care in general
plac criticii si unui public de nisd, si existd mainstream-ul, cum este la noi Teatrul
National din Bucuresti, care n-o sa experimenteze niciodatd, n-o sa mearga curand
pe drumul dsta, pentru cd e bine asa cum e — salile sunt arhipline, de ce sa riscam
mai mult de atat? Eu nu am nimic impotriva acestei chestii, e loc pentru toata lu-
mea, insd nu e neaparat pentru mine acest drum”?®.

1.2. Receptarea spectacolelor lui Radu Afrim

Radu Afrim e regizorul care reuseste sa umple salile de teatru din toatd tara. Faptul
cd Afrim monteazd la un teatru dintr-un anume oras devine un eveniment in sine.
S-a Intamplat de multe ori ca publicul chiar sa-1 urmeze din oras in oras pentru a-i
vedea spectacolele.

Intrebat cum isi explic acest fapt, regizorul raspunde: ,De ce? Ar fi picat sa
explic eu lucrurile astea, dar e vizibil de ce. Pentru ca textele sunt toate noi, autorii
astia din Europa pe care eu 1i fac sunt tineri, in general, si vorbesc pentru cei de
varsta lor. Textele au ingredientele usor comerciale, sociale, fara a fi teziste, extre-
mist-politice. $i nici nu sunt texte greoaie, care sa-i sperie pe saracii oameni. Stii de
ce multi tineri? Pentru ca Brdila, de exemplu, are numai licee si acolo e clar care
poate sa fie limita de varsta. Asa cred cd e si la Timisoara, care, desi e oras universi-
tar, nu cred ca sdlile alea sunt umplute de studenti. La Bucuresti, publicul e ames-
tecat. Sper ca si la lasi vor veni mai multi tineri. In Romania, publicul de teatru e
tanir. In toamnd, o s lucrez la Munchen: ei, cdAnd am ajuns acolo si am coborat In
statia de metrou si am intrebat-o pe o tinerica de saispe ani unde e Residenz
Theater, mi-a zis: «Scuzd-ma, eu sunt foarte tanara si nu le am pe astea cu teatrul.
Intreaba pe cineva mai in varsta!» lar acel imens teatru era la doi pasi. Romania,
din acest punct de vedere, este altfel. Inca...”v

15 Alina Neagu, ,Radu Afrim: Nu ma consider o vedeta”, www.hotnews.ro, 1 decembrie 2009, accesat
in 21 iunie 2011 la
http://life. hotnews.ro/stiri-showbiz-6594788-audio-radu-afrim-nu-consider-vedeta-vedeta-romania-
devenit-jenant-purcarete-cel-mai-bun-regizor-roman-rebengiuc-cel-mai-bun-actor.htm

16 Idem

17 Alex Savitescu, ,Regizorul Radu Afrim: Si In teatru, si in literaturd suntem in urma cu 50 de ani in
ceea ce priveste receptarea”, www.suplimentuldecultura.ro, 26 februarie 2011, accesat in 21 iunie
2011 la
http://www.suplimentuldecultura.ro/index/continutArticol AllCat/7/6454
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De-a lungul carierei sale, au existat numeroase momente de succes. Spre exem-
plu, spectacolul Boala familiei M a avut zece reprezentatii la Odeon-Paris in vara
anului 2009. Cu privire la acest eveniment, Afrim a declarat: ,Pentru mine nu ar fi
deloc prima iesire In afara cu un spectacol, insa, e drept, ma intimideaza prestigiul
Odeonului parizian.... Dar daca ei l-au ales spunand ca e de top, atunci eu merg pe
mana lor. Sper ca show-ul e la fel de puternic ca atunci cand l-am facut ... sinu asa
cum l-am vazut in Festivalul Dramaturgiei Romanesti anul trecut. Era atat de ane-
mic ca mi-a venit rdu. O Injuram pe biata Velica (Panduru, scenografa — n.n.), insa
ea n-avea nici o vina. Ea statea linistita langa mine pe scaun. Boala familiei M e un
moment special In cariera mea ... si apoi primavara aia petrecutd in si pe langa
Sala 2 ... elevii care-mi tot zic pe mess cum merg ei de fiecare data la spectacol si ce
replica a uitat cutare actor... uneori isi pun replicile din Boala la status. Nu e rau.
Nu e un status din Dante, da’ nu e rdu. Paravidino habar n-are...”8 La Paris, Boala
familiei M de Fausto Paravidino a umplut sala Atelierelor Berthier, o fosta uzina
reamenajata.

Tot in 2009, la Timisoara, Afrim primeste premiul Kulturforum Europa pentru
,realizari culturale europene”. Cu privire la acest premiu, regizorul raspunde: , Ei,
hai! Ce sa zic?! Cd m-a luat pe nepusa masd? Ca nu ma asteptam? Ca mereu am
visat? Pur si simplu cred ca merit si ca premiul dsta ma obliga la mai mult. Adica
ma obligd sa-mi folosesc , celebritatea” In scopuri ceva mai nobile decat a mai ada-
uga un premiu peste alt premiu. Cred ca incd nu am luptat destul de eficient pe
plan social. Nu am stiut cum. Insa cred ci am deschis cateva minti. Trebuie si
merg mai departe. Sa ajut mai concret. Nu ma intreba cum. O sa stau o luna si o sa
ma gandesc la asta.”?

Cu toate acestea, au existat si situatii neplacute. Spectacolul Omul Pernd, montat
la Braila, a avut un imens succes: sdlile au fost pline, publicul a fost incantat. Cu
toate acestea, politicienii romani ne-au uimit inca o data. Mai exact, autoritatile din
Brdila au inceput sa dezbata posibilitatea interzicerii spectacolului lui Radu Afrim
»pe motiv de limbaj licentios si tinuta indecentd, unde primul este vinovat de doua
injurdturi belicoase de cartier, iar a doua, tinuta adicd, este compusa din una pere-
che chiloti pe care 1i poarta personajul principal, scriitorul Katurian (Eugen Jebe-
leanu).”? Politicienii au cerut ca spectacolul sa fie scos de pe afis si directoarea

18 Ciprian Marinescu, ,Interviu cu regizorul Radu Afrim”, www.artactmagazine.ro, 10 februarie 2009,
accesat in 20 iunie 2011 la
http://www.artactmagazine.ro/20090210interviu_cu_regizorul_radu_afrim.html

19 Ciprian Marinescu, , Interviu cu regizorul Radu Afrim”, www.artactmagazine.ro, 10 februarie 2009,
accesat in 20 iunie 2011 la
http://www.artactmagazine.ro/20090210interviu_cu_regizorul_radu_afrim.html

20 Qana Stoica, ,Porcusorul verde, fratele poneiului roz — Omul pernd” amenintat cu cenzura,
www. liternet.ro, octombrie 2008, accesat in 20 iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/7875/Oana-Stoica/Porcusorul-verde-fratele-poneiului-roz-Omul-
perna-amenintat-cu-cenzura.html
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Teatrului ,,Maria Filloti”, Veronica Dobrin, sa fie demisa din functie. Toate acestea
se intamplau in 2008.

Deputatul PSD Mihai Tudose spunea ca a discutat cu mai multe eleve de liceu
care i s-ar fi plans de vulgaritatea textului si de faptul ca actorii ies aproape dez-
bréacati pe scena: ,Demiterea cred ca ar fi doar un pas spre ceea ce ar insemna pe-
depsirea celor vinovati. Am vorbit cu profesorii care erau stupefiati, nu stiau cum
sd scoatd copiii din sald, sa faca scandal, sa se faca ca nu-i nimica, ca nu s-a intam-
plat nimica.”

Aurel Simionescu, primar Brdila — PSD a declarat: ,, Trebuie sd discutam si acest
lucru pentru cd trebuie sa avem un echilibru, din punctul meu de vedere, intre
actul educativ pe care trebuie sa-l faca teatrul si actul commercial, in sensul cine
vine, cati spectatori vin si asa mai departe. Nu cred ca putem merge pe argumentul
comercial care sa fie predominant fata de actul de educatie pe care teatrul trebuie
sa-l faca.”

Veronica Dobrin, directoarea teatrului a sustinut cd a fost profesor si stie exact
care sunt limitele In care se poate incadra un spectacol pentru tineri, iar acestea nu
au fost depadsite: ,Am discerndmantul, zic eu, unui dascal, al unui om matur, ca sa
nu zic In varsta, al unei mame, sa stiu daca acest spectacol este nociv sau nu”.2!

Intrebat in ce masura s-a gandit la scandalul mediatic ca la un instrument de
promovare al spectacolului, Radu Afrim rdaspunde: ,Deloc. Stiam cd lumea se va
gandi la asta. Eram prea obosit pentru a o face. Ma obosea prostia politicienilor
implicati in poveste. Obosisem deja de la poneiul roz. Mi se parea horror si-si dea
cu pdrerea Prigoand la TV despre arta contemporana. Stiam cd nu o sa am argu-
mente pe masura ignorantei lor. Spectacolul e foarte bun si megaprizat de lumea
din oras, nu avea nevoie de promovare. L-am dus la Bucuresti urgent pentru a
arata lumii ca el nu vehiculeaza idei periculoase. Lumea s-a solidarizat pe loc im-
potriva nimicniciei. Impotriva politicianului primitiv. Spectacolul o duce atat de
bine In acest moment Incat mi-e teama pentru el. Promovare nu eu am vrut sa-mi
fac, ci insusi individul acela din priméarie. El credea c& apard bunele moravuri. in
plind campanie. A trecut si asta. Vin altele. Le asteptdm, Cipriane, le asteptdm.”?2

2. Teatralitatea spectacolelor lui Radu Afrim

2.1. Brechtianismul

Bertolt Brecht porneste de la teatrul politic si scopurile sale si devine teoreticianul
teatrului epic. Pe acesta il coreleazd cu efectul de distantare in jocul actoricesc,

21 Toate aceste declaratii sunt preluate de la Stirile Pro Tv,
http://stirileprotv.ro/locale/31/spectacol-deochiat-pentru-elevii-de-liceu-din-braila.html

2 Ciprian Marinescu, Interviu cu regizorul Radu Afrim, www.artactmagazine.ro, 10 februarie 2009,
http://www.artactmagazine.ro/20090210interviu_cu_regizorul_radu_afrim.html
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tocmai pentru a-l sustrage pe spectator iluziei teatrale, propunandu-i sd adopte o
atitudine analiticd, capabild sa formuleze idei si convingeri.

Bertolt Brecht a fost violent polemic la adresa lui Stanislawski. Daca
Stanislawski sustinea cd actorul trebuia sa-si Insuseasca personajele cu spectatorii
si sd se produca o fuziune, Brecht a mizat pe anti-psihologie, pe anti-realism, pe
anti-mimetism si a respins orice fel de iluzie sau transa. Brecht nu vroia actori fre-
netici sau paroxistici, ca cei impusi de Grotowski sau de Artaud. El critica tot ce
inseamna trdirea, afectivitatea, spectatorul nu trebuie sa ramana doar la identifica-
re, ci trebuie sa se situeze critic. Actorul trebuie sa produca interogatie asupra
comportamentelor, personajelor, situatiilor: ,Cu alte cuvinte, vrei sd spui ca amiba,
cand e observatd, nu se bate pe burtd cu omul care-o studiaza. Omul nu se poate
transpune in starea amibei, dar omul de stiinta incearca sa o inteleaga. [...] Vreau
sa spun: daca doresc sa-1 vad pe Richard al III-lea, nu vreau sa ma simt eu Insumi
ca Richard al Ill-lea, ci vreau sa patrund acest fenomen in toata ciudatenia si carac-
terul sdu ininteligibil "2

De aici rezultd si schematizarea personajelor: , Personajele principale trebuie
conturate vag, pentru ca spectatorul sa se poata identifica mai usor cu ele, si In
orice caz, toate trasaturile trebuie luate dintr-o sfera restransa inlauntrul careia
oricine sad poata spune pe data: da, asa e”. 2

Emotia si identificarea trebuie extirpate. Brecht a fost un ganditor marxist si
pleca de la presupozitia ca emotiile sunt surse de manipulare, iar atata timp cat
ramanem in controlul ratiunii, ne pastram individualitatea. De asemenea, el dorea
sa instige la revolutie. Identificarea spectatorului cu cele petrecute pe scena Insem-
na automat purificare, iar aceasta purificare se putea produce si la nivelul instincte-
lor revolutionare.

Daca ne uitdm in spatele nostru, remarcam siluete relative nemiscate, intr-o stare des-
tul de ciudata: toti muschii lor par a fi extrem de incordati. [...] Bineinteles, ei isi tin
ochii deschisi, dar nu privesc, ci se uitd fix, dupa cum nici de ascultat nu ascults, ci
trag cu urechea. Urmaresc cele ce se petrec pe scend de parca ar fi vrdjiti. [...] A privi
si a asculta sunt activitati uneori placute, numai ca oamenii acestia par a fi rupti de
orice activitate, de parca ar fi manevrati de altcineva. Starea de extaz, in care par a fi
cufundati, este cu atat mai profunda cu cat actorii joaca mai bine.?®

Brecht vroia sd pastreze viu in oameni spiritul revolutionar, de aceea a propus
un teatru al distantarii. El se axeaza pe teatrul epic inspre o viziune dialectica mar-
xistd asupra lumii, combinand in aceste elemente tente expresioniste cu un realism
modern, caracteristic timpului sdu. Influentat de Piscator, care la randul lui aparti-

2 Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, traducere Corina Jiva, Bucuresti, ed. Univers, colectia Eseuri, 1977,
p- 41

2 Idem, p. 219

%5 Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, traducere Corina Jiva, Bucuresti, ed. Univers, colectia Eseuri, 1977,
p- 218
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nea unei gandiri politice marxiste, Brecht defineste trasaturile teatrului epic, nuan-
tand de fapt forma dramatica a teatrului.

In Micul Organon pentru teatru, Brecht face observatii cu privire la jocul distantat
al actorului: , O imagine care distanteaza este aceea care te lasd, ce-i drept, sa
recunosti obiectul, facandu-1 in acelasi timp sa-ti para strain. Teatrul antic si medi-
eval 1si distantau personajele cu ajutorul unor mdsti antropomorfe si zoomorfe;
teatrul asiatic foloseste si azi incd efecte de distantare muzicale sau pantomimice.
Efectele acestea impiedicau, fird indoial3, intropatia afectiva.”? in descendenta lui
Diderot, ,,Dupa cum actorul nu trebuie sa determine publicul sd creada ca nu el, ci
insusi personajul imaginat s-ar afla pe scena, la fel nu este cazul sa creeze iluzia ca
cele ce se petrec pe scend n-ar fi studiate, ci s-ar intdmpla pentru prima si unica
data.”?”, sau , Observatia este o componentd principald a artei actoricesti. Actorul
isi observa semenul cu toti muschii si nervii sdi concentrati Intr-un act de imitatie,
care este In acelasi timp un proces de gandire.”2

In spectacolele lui Afrim, in pofida refuzului de a politiza fatis, putem remarca
metode concrete de realizare a distantdrii. Spre exemplu, in Ultimul mesaj al cosmo-
nautului cdtre femeia pe care a iubit-o cindva in fosta Uniune Sovieticd, personajul in-
terpretat de actorul Miron Maxim iese pentru cateva momente din rol, avand repli-
ca: ,Buna seara, sunt Miron Maxim, dar in aceasta searda nu sunt civil”. Aceeasi
situatie se Intalneste si in cazul actritei Romina Merei, la adresa cdreia un alt actor
face urmatorul comentariu: , Uite-o pe Merei, care-1 joacd pe-Alexei”. In spectacolul
Adam Geist, Radu Afrim introduce cateva replici care anuleaza iluzia teatrald. Aces-
te replici sunt legate mai ales de mijloacele tehnice. Astfel, unul din personaje 1i
spune altuia: ,Ce faci, bai? Vezi ca stai in lumind!”. Un alt moment este cel in care
Adam 1si spune monologul tinand mana impotriva luminii care vine de la unul din
reflectoare. Cea mai puternica scena care reflecta brechtianismul este scena finalu-
lui fals. Actorii se aseazd ca pentru aplauze, publicul aplaudd, dar unul dintre per-
sonaje intrerupe aplauzele, continuand cu replica: ,Asta nu e un spectacol de tea-
tru, asta e razboi!”

Tot dupd spusele lui Brecht, o altd metoda de realizare a distantdrii este traves-
tiul: , Interpretat de o persoand de sex opus, personajul isi va trada mai direct se-
xul, iar interpretat de un comic, va oferi, la modul tragic sau comic, iarasi niste
aspecte noi.”? Afrim are o colectie impresionantd de travestiti din spectacolele sale,
subiect pe care il voi trata mai explicit in subcapitolul Mdrci afrimiene.

Referinte la distantare sunt facute si in ceea ce priveste scenografia, utilizarea
song-urilor sau introducerea momentelor coregrafice. ,Scenograful dobandeste

2 Idem, p. 225

2 Idem, p. 229

2 Idem, p. 233

2 Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, traducere Corina Jiva, Bucuresti, ed. Univers, colectia Eseuri, 1977,
p- 234
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multa libertate daca atunci cand elaboreaza decorurile nu mai trebuie sa realizeze
iluzia unei Incaperi sau a unui colt de naturd. Sunt suficiente cateva sugerari, dar
ele trebuie sd exprime mai multe lucruri interesante din punct de vedere istoric sau
social decat exprima mediul real”.3 Teatralitatea muzicii si a dansului vor fi tratate
in detaliu in subcapitole separate.

2.2. Teatralitatea muzicii

In comediile si tragediile jucate in Grecia Antici momentele de pura actorie alter-
nau cu cantecele corului, cu cele interpretate solo de actori si cu momentele de
dialog liric Intre actori si cor (toate utilizate pentru a dezvolta personajele sau pen-
tru a conduce actiunea). Nu doar teatrul era cel care producea katharsisul, muzica
avand de asemenea rolul de a educa sufletele, de a le armoniza si purifica, alun-
gand raul. , Aceste stari muzicale ale pedagogiei si medicinei le descriu chiar Pla-
ton si Aristotel, stari poetice si miraculoase deopotriva. Izgonite erau starile pato-
logice (cele patru pathé ale stoicilor, si anume: durerea, frica, pofta si placerea) ale
sufletului, iar Mousike avea menirea sa stimuleze reinstaurarea normalitatii”.>!
Momente muzicale existau si In teatrul roman, si in misterele si miracolele din Evul
Mediu sau, mai apoi, in commedia dell'arte. in timpul Renasterii, Camerata Fioren-
tina a redescoperit teatrul grec, urmarind reinvierea idealului sau estetic — astfel s-a
ndscut opera. Nu doar originea teatrului e legata de muzica, ci si cea a cinemato-
grafiei. Chiar dacad initial filmele erau mute, erau acompaniate de instrumente mu-
zicale (de obicei pian sau orgd, dar chiar si mici orchestre).

Lucru deloc strdin sau neobisnuit, intreaga spectacologie a lui Afrim sta sub
semnul muzicii, aceasta fiind Impartita (la fel ca in orice produs dramatic) in muzi-
ca diegetica si extra-diegeticd. Muzica diegeticd e cea care apartine universului
lumii reprezentate prin intermediul naratiuni. Cea extra-diegetica este un comenta-
riu muzical care nu exista In poveste nici in acel moment, nici in acel spatiu. Este
doar un fundal, ales de cdtre regizor sau de cdtre autor, cu rol de decor sau de con-
trapunct al imaginilor.

2.2.1. Muzica diegetica. Songurile lui Afrim

,,Ca Afrim se da cu songuri stim. Ca songurile vin de la Bertolt Brecht ca rabufniri
de teatralitate iardsi stim”32. Multe dintre personajele lui Afrim canta live, dar pen-
tru a intelege mecanismul din spatele utilizdrii obsesive a songurilor, trebuie inte-
leasa teoria lui Bertolt Brecht: , Adresarile muzicale cdtre public, sub forma unor

30 Idem, p. 243

31 Oleg Garaz, Contraideologii muzicale, Cluj-Napoca, Editura Limes, 2003, p. 9

32 Qana Stoica, ,Tu de care parte a nebuniei esti? — Povestiri despre nebunia (noastra) cea de toate
zilele”, www liternet.ro, noiembrie 2007, accesat in 21 iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/5950/Oana-Stoica/Tu-de-care-parte-a-nebuniei-esti-Povestiri-despre-
nebunia-noastra-cea-de-toate-zilele.html
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cantece, subliniaza atitudinea demonstrativa generald care Insoteste intotdeauna
faptul ce se vrea a fi demonstrat. Ca atare, nu e cazul ca actorii sd se transpuna in
cant, ci sd-1 detaseze net de rest, ceea ce se realizeaza cel mai bine prin cateva mij-
loace teatrale specifice, ca schimbarea Iuminilor sau aparitia unui titlu. Muzica nu
are menirea de a acompania, afard de cazul cand ar fi vorba de vreo agapa studen-
teasca. 5a nu se multumeascd a se exprima pe sine, golindu-se pur si simplu de
atmosfera cu care se incarca in cursul actiunii.”?

Plecand de la anumite observatii pe marginea operei ,, Ascensiunea si prabusi-
rea orasului Mahagonny”, Bertolt Brecht Intelege si necesitatea innoirii operei,
incercand sa-i actualizeze continutul si sa-i tehnicizeze forma: ,Mahagonny cores-
punde, In mod constient, caracterului absurd al categoriei artistice numita opera.
Acest caracter absurd al operei rezida in faptul ca foloseste elemente rationale, ca
tinde spre plasticitate si realitate, dar, in acelasi timp, anuleaza totul prin muzi-
ca”34. De asemenea, el este constient ca opera trebuie adusa la nivelul tehnic al tea-
trului epic prin separarea cuvantului, muzicii si jocului de scena, pentru a intelege
care din aceste elemente il determina pe celdlalt si pentru ca acestea sa capete mai
multd independents. In ceea ce priveste ponderea muzicii, au existat anumite mo-
dificari, dupa cum urmeaza:

Opera dramatica Opera epica %
Muzica slujeste Muzica mediaza

Mugzica amplifica textul Muzica elucideaza textul
Muzica sustine teatrul Mugzica presupune textul
Muzica ilustreaza Muzica ia pozitie

Muzica zugraveste starile psihice ~ Muzica indicd o conduita

Toate cele cinci trasaturi situate In dreapta tabelului sunt specifice muzicii die-
getice din spectacologia lui Afrim, aceste songuri producand efectul de distantare.

Nu doar prin prisma teoriei lui Brecht pot fi intelese songurile, ci si prin cea a
teatrului muzical — o formd de teatru care combind muzica, dialogul si dansul,
principalul scop fiind acela de a spune o poveste si de a transmite un mesaj atat
intelectual, cat si emotional. Chiar daca teatrul muzical acopera si alte genuri, pre-
cum opera, musicalul propriu-zis, el se individualizeaza prin importanta egala
acordata muzicii, dialogului si miscarii. Elementele unui musical sunt: muzica si
versurile (cantecele), libretul, coregrafia, miscarile de scena si elementele fizice
(decorul, costumele si aspectele tehnice). De-a Iungul timpului cea mai mare pro-

3 Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, traducere Corina Jiva, Bucuresti, ed. Univers, colectia Eseuri, 1977,
p- 243

3 Idem, p.78

% Idem p. 81, 82
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vocare a fost aceea de a integra toate aceste elemente in naratiunea expusa. Sa ur-
madrim, insd, raportul dintre songuri si distantare in cateva din spectacolele
afrimiene.

Omul Pernd

Spectacolul montat la Teatrul ,Maria Filotti” din Braila demareaza ex abrupto chi-
ar cu un song. In avanscens, in fata cortinei, personajele apar rand pe rand si inter-
preteaza solo, mai apoi in cor, piesa compusd de Ada Milea Degetelele. Versurile
melodiei (,,intr—un orasel, locuia un bdietel/Atarnau, atarnau, atarnau hainele pe
el/Atarnau peticite, atdrnau nefericite/Atarnau gdaurite, atirnau mucegaite/Dar lui
nu-i pasa, nu-i pasa, nu-i pasa/Prin gunoaie vesel se juca...”) nu sunt intamplatoa-
re, ci au o structura narativa care elucideaza si introduce piesa scrisa de Martin
McDonagh. Aceasta este un colaj format din mai multe povestiri lirice, expuse iIn
ramd, mizand pe violentd si cruzime si avand ca personaje principale copiii. Melo-
dia ne introduce in poveste, atat prin tema cat si prin stilistica si devine o metoda
de caracterizare a personajelor care cantd in stilul muzicii hip-hop, intr-o coregrafie
caracteristica. Melodia reuseste sa individualizeze socio-cultural aceste personajele
reprezentate In mare parte de copii-victime ale parintilor, sau chiar de copii asasini,
prin ritmul hip-hop facandu-se o aluzie la 0 anumita subcultura, cea a ghetoului.

Momentul imediat urmator din Omul Pernd este spectacolul mediatic al stirilor
de la ora cinci. Actrita Mihaela Trofimov intra In scena cu un zambet larg, pe post
de crainica de televiziune, anuntand, cu un cinism cumplit, mai mult cantand decat
recitand: , Bund seara Brdila, buna seara Maria Fillotti! Trezeste-te! Trezeste-te, Ma-
ria Filloti! Ma numesc Mihaela Trofimov si vreau sa vd spun ca procurorii parche-
tului de pe langa Tribunalul Bihor a inceput joi, la Salonta, audierile unei femei de
81 de ani care, miercuri seard, beatd fiind, a ucis cu toporul nepotelul de trei ani al
concubinului ei”. Aceste inserturi de realitate il determind pe spectator sa iasa din
iluzie si sd realizeze conexiunea cu imediatul. Momentul muzical al Mihaelei
Trofimov sustine o anumitd conduitd, cea a prezentatoarei de stiri care face specta-
col inclusiv dintr-o serie de crime, accentuand totul prin microfon si prin atitudi-
nea de ,animatoare” insotita de chiuituri.

Personajele principale: scriitorul-copil Katurian si fratele sdu Michal sunt supusi
unei aspre anchete detectiviste, fiind suspectati — unul cd ar fi imaginat crime prin
intermediul literaturii, iar celalalt cd le-ar fi experimentat. Liviu Pintileasa si Alin
Florea i joaca pe cei doi politisti care savarsesc ancheta. Toate scenele de la politie
abundd in umor, Intrucat Afrim se sprijind pe grotescul absurd, incercand sa con-
trapuncteze lirismul povestilor. Ariel, unul din cei doi politisti fredoneaza: ,Man-
dréa floare trandafir, in viata esti musafir, ori esti trist, ori te petreci, pan’ la urma
tre’ sa pleci. Poti sd ai lumea la picioare, banii cu furca sa-i intorci, dar cand te
cheama pamantul, tot acasa te intorci”. Prototipul politistului lipsit de inteligenta si
cultura este redat prin acest song, care devine atat emblema unei conduite, dar si o
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metodd de ironizare a politistului care ldlaie In timpul serviciului o muzica popula-
ra (piesa e preluata din ,folclorul” suburban romanesc — Mindrd floare trandafir de
Tinu Veresezan). Cei doi politisti canta si Love is in the air de John Paul Young:
,Love is in the air/Everywhere I look around/Love is in the air/Every sight and
every sound/And I don't know if I'm being foolish/Don't know if I'm being
wise/But it's something that I must believe in/And it's there when I look in your
eyes”.

Intrucét piesa lui Martin McDonagh vorbeste despre abuzurile asupra copiilor
intr-un registru liric plin de fantezie, In care limita dintre realitate si fictiune este
neclard, Afrim alege sa construiasca finalul tot pe baza unui moment muzical si
coregrafic de grup, parca smuls din musicalurile de pe Broadway. Toate personaje-
le interpreteaza Sweet dreams — celebrul cantec al formatiei pop Eurythmics. Nici de
aceasta datd melodia nu este aleasd la Intamplare, versurile ei reprezentand un soi
de concluzie-moralizatoare pentru tot ceea ce a fost expus pana in acel moment:
,Some of them want to use you/Some of them want to get used by you/Some of
them want to abuse you/Some of them want to be abused”.

Povestiri despre nebunia (noastrd) cea de toate zilele

Piesa scrisa de Petr Zelenka prezintd destinele unor personaje aflate la limita dintre
nebunie si normalitate, marcate de frustrari, fetisism, obsesii, schimburi de identi-
tate sau perversiune. Faptul cd unele din aceste personaje aleg sa-si cante durerile
sau bucuriile In loc sa si le povesteasca nu este deloc Intamplator, ci devine o me-
todd de caracterizare si un exponent al aliendrii. ,,Songurile cu precadere retro,
optzeciste, disco-kitsch ating la Afrim cu adevdrat starea kinky, coborand chiar pina
in zona divertismentului grosier al lui Benny Hill. Afrim rade tandru, desi nu in-
totdeauna rasul lui e confortabil”.3

Petr (Cezar Antal) — cel mai ingenuu personaj din acest spectacol — isi declara
sentimentele fata de fata de care e indragostit telefonic, prin It's a lovely day today,
un cantec compus de Irving Berlin pentru musicalul de pe Broadway Call Me Ma-
dam (cantecul a devenit celebru datorita interpretarii lui Perry Como si Doris Day).
De partea cealalta a firului telefonic, iubita lui Petr fredoneaza si ea, formandu-se
un duet care parodiaza, o datd in plus, musicalurile de pe Broadway.

Tanti Hanek (Coca Bloos) si David Hanek (Tudor Tabacaru) sunt casatoriti, dar
cdsnicia lor se afla intr-un impas: David este terorizat de psihozele sotiei sale si se
indrdgosteste de travestitul Sylvia. Momentul in care Coca Bloos canta melodia The
girl I love is gone de la Jay-Jay Johanson infdtiseaza conditia tragi-comica a persona-
jului, ardtandu-i durerea prin versuri (,, The girl I love is gone/And things will nev-

3% QOana Stoica, ,Tu de care parte a nebuniei esti? — Povestiri despre nebunia (noastra) cea de toate
zilele”, www liternet.ro, noiembrie 2007, accesat in 21 iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/5950/Oana-Stoica/Tu-de-care-parte-a-nebuniei-esti-Povestiri-despre-
nebunia-noastra-cea-de-toate-zilele.html
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er be the same/The emptiness inside grows stronger every night/And where are
you to ease my pain”), insa si nebunia si inocenta, prin interpretarea care trece de
la una gravéd, adanca, la una expansiva, totul capatand nuante comice prin accentul
usor ridicol cu care personajul canta versurile In engleza. Scena este acompaniata
live la pian de cdtre Cezar Antal, care are numeroase interventii de acest gen in
timpul spectacolului — In majoritatea scenelor tensionate dintre Tanti Hanek si
David Hanek, sau in episodul in care Patd, confidentul lui Petr, aldturi de erou
canta Agua de Beber, celebra melodie bossa nova compusa de Antonio Carlos Jobim.
Prin tonurile delicate ale pianului se transmite semnificatie pe calea receptarii emo-
tionale.

Spre final, Afrim introduce un show retro cu microfoane, lumini de club, soliste
vocale Imbracate in haine stralucitoare, acompaniament de pian si aplauze, show
gazduit de travestitul Sylvia (Dragos Ionescu) si animalul impaiat Lola/Loulou.
Aici se canta 5.0.S. al formatiei ABBA si 1si fac aparitia compozitorul de muzica de
lift (Florin Mircea) si David Hanek — vocea jurnalelor din anii '70 — care recita o
celebra stire a epocii. Intregul moment este emblematic pentru conturarea condui-
tei travestitului.

2.2.2. Muzica extra-diegetica.

Soundtrack-ul este format din toate sunetele inregistrate si aflate in sincron cu
imaginile miscate. Soundtrack-ul nu presupune neaparat muzics, ci si zgomote de
fundal, dialoguri sau chiar tiacerea. Muzica nu are doar un rol de suport, ci si unul
de conditionare emotionald, Intrucat duce la stimularea sentimentelor si a impresii-
lor si la accentuarea ideilor sugerate de autorul textului sau de regizor.

Spre deosebire de muzica diegetica, cea extra-diegetica e un comentariu, un mij-
loc auxiliar, un efect special, avand ca miza principala empatia. Asadar, experienta
muzicald nu are doar rol estetic, ci si unul psihologic. Muzica incitd in sensibilitatea
receptorului o suma de stdri specifice, trairi cu aspecte atat mentale, cat si emotio-
nale. In timpul unei auditii muzicale se recepteaza ceva ce are efect asupra procese-
lor psihofiziologice. ,Muzicalitatea reprezinta, dincolo de falsa asociere a ei cu
melodicitatea, acea motivatie interioara a faptului muzical care face posibild ascen-
siunea constiintei Inspre niveluri tot mai Inalte de organizare a modurilor de re-
prezentare si fiintare a individului creator/receptor”.?”

In spectacolele lui Afrim soundtrack-ul ocupa un loc fundamental, regizorul fi-
ind In permanentad atent la piesele pe care le alege, la motivele muzicale pe care le
introduce sau la sunetele pe care le foloseste pentru a contura o anumita atmosfera.

Se poate observa o anumita predilectie a regizorului pentru muzica actuala din
zona rock’n’roll-ului, hip-hop-ului sau muzicii electronice pe care o combind foarte
armonios cu muzica anilor ‘70, spre exemplu. Intr-un interviu Afrim marturiseste:

37 Oleg Garaz, Contraideologii muzicale, Cluj-Napoca, Editura Limes, 2003, p. 27
98



,Eu nu parodiez muzica acelor timpuri, cum fac unii, ci chiar cred 1n ea si cred ca
este ok, adica daca asculti o sonoritate Portishead astdzi, poti sa iti dai seama ca
sund ca un Oschanitzky de pe vremuri. Eu folosesc, de exemplu, muzica cu Marga-
reta Paslaru, cu Lucky Marinescu, cu Pompilia Stoian, toate gagicile astea care
aveau niste voci misto, care au disparut pe parcurs si care din cauza ca au disparut
si n-au cantat in anii Ceausescu profund, in anii '80, si-au pastrat acel parfum fresh.
Toate spectacolele mele sunt usor autobiografice si este logic sa folosesc in ele su-
netele pe care le-am auzit in viata mea. Nu conteazd ca este un spectacol pe text de
Shakespeare, pe text contemporan din Belgia, din Elvetia sau din nord. E vorba de
iubire In muzica aia, asa cum la Almoddvar e vorba de acelasi lucru. De fapt,
Almodoévar de ce le poate folosi pe ale lui, care sunt la fel de lacrimogene, la fel de
melodramatice si la fel de ok si de misto ca ale noastre de atunci? Deci merge pen-
tru orice feeling, In piesa si asta inseamnd, din punctul meu de vedere, sa fiu post,
post, postmodern si tolerant in acelasi timp”3.

Soundtrack-ul contureaza si amplificd atmosfera, are o influentd asupra sensibi-
litatii, imaginatiei si afectivitdtii spectatorului, activand in constiinta acestuia anu-
mite procese asociative — prin intermediul sunetelor sunt trezite experiente din
propria existentd. Spre exemplu, In spectacolul David’s Boutique exista o scena de
apropiere fizica dintre doud personaje, aceasta pulsiune sexuald fiind amplificata
tocmai de muzica senzuald si pasionala aleasa, la care se adauga si elementele co-
regrafice cu conotatie sexuald.

O alti functie a sunetului este aceea de a crea spatii. In Povestiri despre nebunia
(noastrd) cea de toate zilele, intre secventele sustinute foarte bine de decorul minima-
list in stilul Doguille existd trafic permanent, prezenta strazii fiind delimitata nu
doar grafic, ci si sonor prin zgomote care reproduc aceasta circulatie.

Asadar, indiferent dacd este vorba de muzicd diegetica sau extra-diegeticd, indi-
ferent daca produce distantarea pe principiile lui Brecht sau dacd determina spec-
tatorul sa se cufunde si mai mult In iluzia teatrala, muzica rdaméane un element
obligatoriu atunci cand se doreste transmiterea informatiei si pe calea receptarii
emotionale.

2.3. Teatralitatea dansului

Dansul utilizeaza ca material ceva ce este foarte apropiat de experienta de viatd, si
anume miscarea corpului In interactiunea cu mediul. Miscarea corpului este atat de
comunad si de automatica, Incat ramanem aproape inconstienti de profunzimea si
de potentialurile ei. Uitam cd in afard de functie ei principald, acea locomotorie,
miscarea Inseamna expresie si perceptie.

3 Interviu ,Radu Afrim: Pentru mine, retro este parfumul anilor ‘70”, www.suplimentuldecultura.ro,
26 ianuarie 2008, accesat in 21 iunie 2011 la
http://www.suplimentuldecultura.ro/index/continutArticol AllCat/13/2854
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Corpul unui dansator reprezinta o forma de scriiturd. Reprezentatia coregrafica
este foarte asemandtoare cu teatrul. Asa cum spunea Peter Brook in primele ran-
duri din Spatiul Gol, pentru a avea un act teatral e suficient ca o persoana sa traver-
se un spatiu gol si altcineva s-o priveascd; asa se intampla si in cazul actului core-
grafic care Incepe atunci cand un privitor valideaza existenta dansatorului.

Intreaga traditie antici orientald era bazatd pe miscare si pe dans in Japonia,
dansul Kabuki precedand nasterea dramei. Oricum principala caracteristica a tea-
trului oriental era sinteza artelor: a muzicii, a dansului, si a cuvantului. Situatia era
asemanatoare in teatrul grec antic, in care membrii corului cantau si dansau.

Rudolf von Laban vorbea, incd din 1920, despre necesitatea inventdrii unei
dramaturgii pentru dans, idee care a fost materializata de catre Kurt Joos in pe-
rioada interbelica. Acesta a compus libretele care au fost transpuse mai apoi In
dans. Prima companie de teatru-dans a fost cea a lui Hans Kresnik, la Bremen, in
1968. Un alt moment extrem de important este cel in care Pina Bausch infiinteaza o
companie de teatru-dans la Wuppertal. In acest caz, nu era vorba nici de dans asa
cum era el cunoscut pana atunci dar nici de forma clasicd a teatrului. Laurence
Louppe, istoric si critic de dans, a afirmat ca teatrul-dans introduce o forma verbala
virtuala (un text ascuns) de-a lungul miscarilor.

Radu Afrim este un regizor care pune mult accent pe momentele coregrafice,
mai ales pentru ca acestea devin un mijloc prin care se pot realiza rupturile de ritm.
In anumite situatii, momentele de dans din spectacolele sale devin metode de rea-
lizare a distantarii despre care vorbea Bertolt Brecht in Micul Organon pentru teatru:
.51 coregrafiei 1i revin sarcini de factura realistd. Este o greseald, aparuta in ultimul
timp, sa se considere ca atunci cand e vorba de redarea unor oameni asa cum sunt
ei cu adevarat, ea n-ar avea nimic de facut. Se intelege ca e nevoie ca stilizarea sa
nu anuleze naturaletea, ci s o amplifice. In orice caz, teatrul care traieste din
gestus nu se poate lipsi de coregrafie. Chiar si eleganta unei miscari si gratia unei
pozitii determina si ele un efect de distantare, iar inventia pantomimicd e de mare
folos subiectului.”?

In spectacolul Herr Paul existd o scena de parodie a unui dans indian. Persona-
jul Herr Paul (Cezar Antal) da startul acestui moment, fredonand cantece indiene
si Incepand sa realizeze miscdri tipice din aceeasi zona. Miscdrile sunt executate cu
greutate, intrucat Herr Paul e un batran in varstd si garbovit. in scurt timp, toate
celelalte personaje i se aldturd, scena ludnd amploare si transformandu-se intr-una
comica. Intrebat de ce a optat pentru acest moment, Afrim raspunde: , Eu nu ratam
niciun film indian la televizor cand eram copil. Prin anii '70, vedeam, de luni pana
miercuri, acelasi film indian, dansam, Invatam replicile, ma puneau vecinii sa imit.
Invitam fonetic cuvintele. Am considerat ci meritd si bag niste momente de
Bollywood, ideea Gangelui mi-a servit excelent. Da, e o dementa absoluta in acest

3 Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, traducere Corina Jiva, Bucuresti, ed. Univers, colectia Eseuri, 1977,
p- 243
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dans indian al actorilor din Herr Paul, dar publicul iubeste tocmai aceste momen-
te.”40 Aceastd scend rupe ritmul spectacolului, dar este si o metoda de trezire a
spectatorului, de scoatere din iluzia teatrala.

Personajul Anita din acelasi spectacol — fetita vecinilor sau ,, Purcelusul ocea-
nic”, cum o numeste Herr Paul — gaseste un spatiu de joaca in casa bdtranilor, cu
zeci de jucarii si povesti. Andrea Gavriliu isi compune personajul-copil doar din
elemente non-verbale: usor sdlbaticd, nu articuleaza, comunica prin onomatopee,
danseaza senzational dovedind mobilitate, flexibilitate, expresivitate corporala,
este aproape ca o balerind din cutiutele muzicale. Miscarile acesteia nu sunt gratui-
te, nu sunt la intdmplare, ci sunt atent gandit astfel incat sa capete conotatii emoti-
onale. Personajul, prin momentele sale coregrafice, imprima dinamism Intregului
spectacol.

Ultimul mesaj al cosmonautului citre femeia pe care a iubit-o candva in fosta Uniune
Sovieticid este un spectacol In care se cantd si se danseazd mult, asemdndtor unui
concert. Existd numeroase momente de grup construite prin muzicd si dans.
Intr-una din scene, personajele canta si danseaza pe muzic rock, dansul lor fiind
liber, frenetic, cu miscari preluate din stilul rock’n’roll. Personajul Nastasia (Ramo-
na Dumitreanu) i marturiseste lui Keith (Ionut Caras) cd viseaza sd devind actrita
si sa joace In scurtmetraje. Firul narativ liniar se sparge si se insereaza o scend in
care Nastasia filmeaza un videoclip. Cosmonautii participad si ei (parca aparuti de
nicdieri), introducandu-se actiuni care se intampla de obicei la un astfel de eveni-
ment: se cantd, se danseaza, in aer pluteste exuberanta si voia buna. Un alt moment
este cel de ironizare a grupurilor rock clasice, de genul The Beatles sau The
Animals. Patru dintre actori cantd live piesa celor de la The Raveonettes — Heart of
stone. Cei patru sunt costumati pe masurd, poarta ochelari de soare, stau indreptati
cu fata catre public si realizeaza un performance care imita concertele rock, cu ele-
mente coregrafice din aceeasi estetica.

In Adam Geist, Radu Afrim se foloseste de elemente de teatru fizic. Prin acestea
el ,,recompune codul militar din care acum au ramas doar otelirea vointei si anes-
tezia in fata umilintelor. Etica se subsumeaza puterii si supunerii. Cel mai slab se
supune celui puternic. Punct. Fara alte inflorituri si volute ideologice. Masura con-
tinuitatii o dau atingerile brutale in spatele carora se citeste o lume a respingerilor
permanente (cu care personajul principal se confruntd inca de la inceput, din copi-
larie), a durerii neexprimate si solidificate [...] Doar ca regizorul inlocuieste, inevi-
tabil, un cod de semne cu altul: stau marturie dansul baietilor cu cactusii intr-o
defilare a formelor splendorii masculine de mileniu III, parada nonsalanta cu mer-
sul ca pe catwalk al baietasilor pompieri.”# Coregrafia este semnata de Andras
Lorant care lucreazd extraordinar cu corpurile actorilor.

40 Simona Chitan, ,Radu Afrim: Ma autoflagelez ca sunt prea cuminte”, www.evz.ro, 3 octombrie 2009,
accesat in 21 iunie 2011 la
http://www.evz.ro/detalii/stiri/radu-afrim-ma-autoflagelez-ca-sunt-prea-cuminte-870134.html

4 Cristina Rusiecki, , Fdra sublimdri — Adam Geist”, www liternet.ro, septembrie 2005, accesat in 21
iunie 2011 la http://agenda.liternet.ro/articol/2081/Cristina-Rusiecki/Fara-sublimari-Adam-Geist.html
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2.4. Teatralitatea proiectiei video

Relatia dintre arta si tehnologie se afld intr-un intens proces de valorificare. Inter-
sectarea artelor plastice, a literaturii, a muzicii, dansului, teatrului sau a cinemato-
grafiei creeazd un climat cultural In care noile tehnologii pot fi utilizate experimen-
tal, iar oportunitatea lor pentru expresia artistica poate fi testata.

Arta se afla Intr-un continuu proces de transformare, iar invazia masindriilor si
dezvoltarea tehnologiilor reprezinti o provocare. Intrebarea care apare firesc in
acest context este daca arta a suferit vreo mutatie din cauza patrunderii excesive a
tehnologiei, sau daca aceste tehnologii au reusit sa se integreze, sa se interiorizeze
si sa devina invizibile. Consider ca imbinarea dintre cele doua nu a devenit o artd
tehnologica de sine stdtdtoare, cu reguli si principii proprii, ci ca instrumentele
tehnologice ofera artelor posibilitatea sd regaseasca noi modalitati de expresie.

Secolul XIX a fost cel al masinilor industriale, iar Incepand cu secolul XX tehno-
logia a Inceput sa se miniaturizeze, iar prelucrarea datelor sa se faca mult mai ra-
pid. S-a dezvoltat inteligenta artificialda. Televizorul si computerul au determinat
aparitia a doud principale forme de arta: arta video si arta pe computer. Arta video
a fost admisa In contextul artistic In anii ‘60, cand spectatorii erau deja obisnuiti de
catre cinematograf cu perceperea imaginilor miscate. Video-ul este un fenomen
extrem de raspandit, extinderea lui fiind facilitata de dezvoltarea aparaturii video
(camere handy sau casete video accesibile multor oameni), de aparitia computere-
lor personale prezente in fiecare casd si de aparitia televiziunii care a dezvoltat o
constructie hibrid, in care cu greu se face distinctia dintre documentar si fictiune,
informatie si amuzament.

Imaginea este o forma de reflectie si de manipulare. Ne manipuleaza atat viata
cotidiana, cat si creierul, afectele si sistemul de perceptie. Tehnologia ne modeleaza
sistemele de reprezentare si ne influenteaza comportamentele si actiunile.

Inca de la aparitie, teatrul a utilizat tot soiul de masinarii. In Antichitate si in se-
colul baroc existau dispozitive scenice prin care se puteau realiza trucaje. Iluzio-
nismul s-a extins pand in contemporaneitate, modificindu-se doar mijloacele de
efectuare a acestuia. Tehnologia are un impact major asupra artelor, dar duce si la
aparitia anumitor mutatii: pe de-o parte existda o extraordinara emancipare corpo-
rald, spatiala, temporala si mentald, dar, pe de alta parte, aceste modificari creeaza
noi coordonate estetice.

Spectacolele de teatru care Incorporeaza media si proiectii video au o istorie in-
delungatd. La inceputul secolului XX, Loie Fuller, in experimentele sale, a proiectat
imagini pe costumele diafane pe care le utiliza. In anii '20, proiectia de film era
introdusa in spectacole de cabaret si In music-hall-uri.

In 1922, pentru spectacolul R.U.R de Karel Capek din Berlin, Frederick Kiesler
efectueaza o scenografie multimedia in care foloseste elemente cinetice, cum ar fi
ecrane dinamice si o diafragma care se deschide si se inchide, orbind audienta cu
reflectoare. Acest concept a creat tensiune in spatiu. De asemenea, in scena mai
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existau neoane, un ecran de film circular si unul dreptunghiular. Pe ecranul circu-
lar se proiectau secvente de film cu muncitorii din fabrica, inregistrate in prealabil.
Astfel se crea senzatia ca actorii de pe scend erau o prelungire a imaginilor captate
in fabrica. Mai tarziu, imaginile au fost proiectate pe o cascadd, creand un efect
translucid, pricina pentru care spectacolul ramane printre primele din istorie care
au utilizat proiectii media si apd curgdtoare.

In anii 20, Erwin Piscator introduce in teatru fragmente de jurnal de stiri pentru
a accentua dialectica politicd in productia sa In spite of everything (1925). Piscator a
atras mania Teatrului Volksbiihne din Berlin cand a adaugat imagini cu Lenin in
spectacolul sau Storm over Gotland (1927) de Ehm Welk (actiunea fiind plasata in
timpuri medievale) si imagini cu actori defiland spre camera de filmat. In timp ce
defilau, prezentele lor se transformau prin tehnica de dissolve, devenind personaje
in patru revolutii: Rizboiul Taridnesc German si revolutiile din 1789, 1848, 1918. in
1927, in spectacolul Le livre de Christophe Colomb de Paul Claudel se utilizeaza un
ecran pe post de oglinda magica, pentru a deschide un drum spre vise, amintiri si
imaginatie.

Experimente audio-vizuale se intdlnesc si la Meyerhold (Hidden Earth, 1923).

Robert Edmond Jones, unul din principalii designeri de teatru din America din
prima jumatate a secolului XX, a elaborat manifestul Teatrul Viitorului (1941) bazat
pe fuziunea dintre teatru si cinema. El a argumentat cd filmul ofera o rezolvare la
una din problemele teatrului, si anume la cea legata de exprimarea efectiva a reali-
tatii Jauntrice si a subconstientului personajelor. In acest teatru al viitorului, actorul
va reprezenta exteriorul personajului, iar imaginile proiectate pe ecran lumea inter-
ioara a imaginatiei, a subconstientului si a visului. Sinteza dintre film si teatru a
devenit o obsesie pentru Jones, obsesie pe care a dezvoltat-o in cartea The Dramatic
Imagination (1941).

In 1958, Joseph Svoboda si Alfred Radok au fondat Laterna Magika, o companie
teatrald situata in Praga, In care se realizau spectacole — combinatii de teatru, dans
si film. Se utilizau ecrane, metode sofisticate de iluminat pentru a crea o sinteza
teatrala de imagini proiectate si joc actoricesc sincronizat cu acestea. Pentru Svobo-
da, unirea dintre film si teatru ii oferea posibilitatea de extindere a mijloacelor
Compania ocupd un loc extrem de important in istoria teatrului multimedia. In
timp ce Laterna Magika dezvolta noi tehnici pentru a intensifica potentialul drama-
tic, multe experimente abstracte si happening-uri multimedia au inceput sa aiba loc
in intreaga lume.

O data cu anii ‘60, mijloacele tehnice sunt folosite din ce In ce mai mult. Un
spectacol esential In acest sens este Gamme de 7, video-balet regizat de Jacques
Polieri in 1964. In acesta se introduce o proiectie video pe un ecran urias, se utili-
zeaza eidoforul (instalatie pentru proiectia imaginilor de televiziune pe ecran ci-
nematografic) si camere electronice. incepand cu anii ‘70, proiectiile de film sunt
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adesea inlocuite cu ecrane de televizor. Printre primii utilizatori se numara Hans-
Peter Cloos, care afirmad cd ecranele de televizor erau o metoda de a te opune tea-
trului burghez. in 1979, Hans-Giinther Heymes pune in sceni Hamlet, proiect pen-
tru care Wolf Vostell (membru al miscarii Fluxus) realizeazda Medienkonzept —
camere video, monitoare, ecrane mari de televiziune integrate in regie.

In anii ‘80 video-ul a devenit o metoda de innoire a practicii scenice, de inlocui-
re a unui actor absent sau de punere in conflict a actorului cu reprezentarea video.
Din anii "90, artisti precum Robert Lepage, Peter Sellars, Giorgio Barbero Corseti
sau Frank Castorf au inceput o noua etapa a utilizarii video-ului: acesta isi capata
locul printre elementele scenice si instiga la noi metode de a spune povesti drama-
tice.

Robert Lepage considera ca media este intotdeauna in serviciul povestii spuse si
cd mijloacele tehnologice sunt mult mai eficace daca sunt integrate in functia dra-
maturgica.

Pentru analizarea modului in care tehnologiile video sunt utilizate In spectaco-
lele lui Afrim voi tine cont de sugestiile facute de Patrice Pavis In articolul sau inti-
tulat Media on the stage. Acesta afirmd cd este esential sa ne punem intrebari pre-
cum: mijloacele video sunt identificabile, vizibile sau nu pot fi observate de
spectatori? Vedem mijloacele tehnologice sau ele sunt ascunse? Imaginile proiecta-
te sunt produse live sau sunt realizate in prealabil? In ce masura sunt folosite mij-
loacele media si care este relatia dintre ele in interiorul unui spectacol? Sunt clar
separate? Functioneaza ca un tot? Pe aceste intrebari m-am axat In analizarea sce-
nelor realizate prin intermediul proiectiilor.

Ultimul mesaj al cosmonautului catre femeia pe care a iubit-o cdndva in fosta Uniune
Sovieticd

Scena Teatrului National din Cluj este goala si are in spate un urias ecran-fereastra
spre univers. In primul rand, proiectia-video este utilizatid pentru construirea di-
verselor spatii. Cand actiunea se petrece in cosmos, pe ecran se proiecteaza imagini
cu cosmosul, fie statice, fie dinamice (stele, planete etc.). Cand actiunea se muta in
aeroport, imaginea de pe ecran este reprezentativd pentru acest spatiu (diverse
etaje si schele pe care se zaresc siluete de oameni), iar cand personajele sunt in mu-
Zeu, pe ecran sunt proiectate tablouri.

In al doilea rand, in timpul spectacolului, in anumite scene, se utilizeaza o ca-
mera de filmat care capteaza imaginile live si le proiecteaza pe ecran. Camera de
filmat este manuita chiar de actori. Cand cei doi cosmonauti se afld in capsula lor
cosmica, ei se filmeaza reciproc, astfel incat spectatorii pot vedea prim-planuri cu
fetele acestora. Se creeaza o apropiere intre public si spectator, cu atat mai mult cu
cat spectacolul se joacd In Sala Mare a Teatrului National din Cluj. O alta scena care
merita mentionatd este cea In care personajul Vivien este interogat cu privire la
disparitia sotului ei. Camera de filmat este adusa in scend, este instalata, iar pe
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ecran se pot observa prim-planurile cu chipul ei. Se creeaza un efect puternic, se
pot sesiza detalii si stdri intipdrite pe chip: durere, uimire, lacrimi etc. Spre deose-
bire de perspectiva fixa pe care o are spectatorul intr-un spectacol obisnuit, ecranul
media faciliteaza mai multe puncte de vedere asupra aceluiasi subiect prin variatia
unghiurilor de filmare. Perspectiva si spatialitatea pot fi transformate dintr-o vasta
panoramad intr-un urias close-up.

Montajul filmic ofera posibilitatea de fragmentare a timpului si a spatiului. Ast-
fel, se pot construi imagini care sa apartind unor timpuri si unor spatii imposibil de
reprezentat in spectacolul live. In Ultimul mesaj al cosmonautului...Vivien pleacd
intr-o excursie pentru a gasi muntele dintr-un tablou al lui Paul Cézanne, sperand
cd astfel 1l va reintalni pe sotul ei care era obsedat de acest tablou, purtand chiar o
cravatd cu imaginea muntelui. Céldtoria lui Vivien este ilustrata printr-o animatie
proiectatd, dar Vivien se afla in fata ecranului si priveste proiectia. Introducerea
ecranelor media dezvolta un alt tip de sistem de semnificatii si codificari, care sti-
muleaza si complica activitatea de decodare a spectatorului. Aceastd imagine nou-
introdusa sugereaza un dialog semiotic intre imaginea de pe ecran si actiunea sce-
nicd, pe care publicul trebuie sa il descifreze.

Dawn Way (Oameni slabi de inger. Ghid de folosire)

Despre utilizarea mijloacelor media in acest spectacol, cronicile de teatru noteaza
urmadtoarele: ,,La Nationalul iesean, Afrim nu mai foloseste proiectia video ca ad-
jectiv sau ca potentator de aroma lirica; o introduce de-a dreptul in naratiune si, cu
toate ca trecerea de la proiectia video la actiunea din scend si sincronizarea mo-
mentelor sunt fara cusur, filmarea in sine, realizata de Alexandru Condurache, este
stangace, chiar scoldreasca, iar unghiurile sunt previzibile. Actorii sunt buni, au
muncit si au facut sacrificii, filmand sub zero grade, in viscol si umezeald, pentru
partea video, dar montajul ulterior e prea sugestiv, prea ilustrativ, devine mono-
ton, redundant. Lipitura teatru-film nu atinge performanta montajului din 9 grade
la Paris spectacol regizat de Peter Kerek la Teatrul Act. Era un bun model de urmat,
o fuziune reusita intre film si teatru, pe scend.”#

Adam Geist

In cazul acestui spectacol nu se foloseste niciun ecran special pentru realizarea
proiectiilor, ci chiar peretele din spate al salii teatrului, perete destul de darapanat,
care poarta amprenta timpului, scotandu-l pe spectator din iluzia teatrala (langa
perete se pot observa caloriferele uriase care intrd in decor, dar nu au nicio semni-
ficatie).

42 Dan Boicea, ,,ingeri si cai-putere — Dawn Way”, www liternet.ro, februarie 2011, accesat in 21 iunie
2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/13010/Dan-Boicea/Ingeri-si-cai-putere-Dawn-Way.html
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Proiectia video poate contribui la excitarea viscerala, subiectiva sau subconsti-
entd a spectatorului (spre deosebire de cea obiectiva si constientd). Este si cazul
scenei In care personajul Adam si prietenii sdi ajung la o petrecere: toti sunt sub
influenta drogurilor, muzica este puternica, dansul lor este frenetic si energic, iar
pe perete apar proiectate niste imagini psihedelice care accentueaza aceasta atmos-
ferd. Scena apeleaza la simturi si la sistemul nervos mai degraba decat la rational.

Un alt moment este cel in care dealerul si varul lui Adam intra in scena, se asea-
zd pe buza scenei, cu fata cdtre spectatori, iar pe peretele din spate Incepe sa se
deruleze o serie lungd de fotografii. Initial se proiecteaza trei cadre cu cateva replici
care vor fi spuse mai apoi de catre personaje: , E una din acele nopti de vard in care
un vant fierbinte trece prin coroanele copacilor, un vant care ar putea veni din
desert”. Dupa aceste cadre, intr-un ritm extrem de accelerat, se deruleaza o multi-
me de fotografii din care distingem chipurile actorilor, personajele aflate in diverse
situatii (in special Adam si iubitul sdu, Indianul), diverse instantanee cu morminte
sau cu statui cu Ingeri.

Atunci cand Adam este in cimitir, la mormantul mamei sale, dupa momentul
violului, pe perete se proiecteaza pentru cateva secunde fotografia mamei.

Intr-un interviu, Radu Afrim afirma despre utilizarea mijloacelor video urma-
toarele: ,,Am spectacole multimedia, e adevarat, dar nu ma omor dupd gen. De
altfel, aici Imi place sa impart partea de visual cu alti artisti. La ultimele spectacole
mi-a facut imaginile video un artist, Mihai Pacurar. Uneori imi pozeaza actorii sau
un muzician: Vlaicu Golcea. Alteori un actor: Alin Teglas. Am ajuns in faza In care
nici nu mai am timp si nici nu da bine sa le fac eu pe toate. Poate fi o speculatie.
Am vazut mari spectacole europene cu visuale. $i teatrul pur (fard speculatii) e o
forma de rasism estetic, cu deviatii dintre cele mai urate. Acesta nu mad intereseaza.
Sunt pentru coexistenta formelor. $i nu din nostalgie pentru postmodern. Nici
pentru el nu am avut un feeling special.”#

3. Particularitati ale spectacolelor lui Radu Afrim

3.1. Dramaturgie

Radu Afrim si-a dovedit inca demult atractia pentru textele contemporane, atractie
cu totul laudabila. El alege textele dupa bunul plac, obisnuind deja publicul roma-
nesc de teatru cu lansarea autorilor contemporani si a dramaturgiei foarte recente
si foarte proaspete. Regizorul nu mai vrea un teatru care sa se bazeze pe repertori-
ul clasic (cu exceptia catorva spectacole), ci pe piese care sa reflecte realitatea con-
temporana. El este constient ca tinerii regizori ar trebui sa atraga un nou public si

4 Joana Petcu, ,Radu Afrim: ceva despre Cartier Bresson, Mapplethorpe si putin Beaubourg”,
www.fotografa.ro, 02.04.2008, accesat in 21 iunie 2011 la
http://www. fotografa.ro/index.php?cmsID=3&newsID=780
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cd dramaturgia trebuie sa tind pasul cu schimbarile ce au loc pretutindeni. Astfel se
poate obtine un dialog autentic si stabil intre teatru si societate.

David’s Boutique

Este un spectacol in care Radu Afrim semneaza textul, regia si conceptul muzical.
Parodia poate fi observata la toate cele trei niveluri, asa cum ne-a obisnuit in multe
dintre spectacolele sale. Povestea se invarte in jurul lui David, patronul magazinu-
lui de nimicuri, a cdrui viata este marcatd de valul consumerismului: un lant de
McDonald’s urmeaza sd fie construit exact pe locul magazinului, iar actiunile lui
David sunt influentate de acest fapt. El intra in contact cu Girasela (femeia usoara),
cu Fatima (ardboaica terorista cdutata la nivel international), cu Fratii Pop (politisti
a caror inteligenta lasa de dorit si care, In plus, sunt indragostiti de aceeasi femeie —
de Girasela), cu copilul din flori si cu Romicd (prietenul lui cel mai bun). Textul
abundad In umor negru, in sarcasm, dar si in glume ieftine, cu multe aluzii sexuale —
toate acestea, insa, tipice pentru Afrim. Personajele poarta aceleasi nume cu actorii
care le interpreteaza. Sunt niste personaje caricaturale, care se agitd in permanenta,
dar nu se Indreapta niciunde si sunt ghidate de spiritul de turma. Spatiul este in-
chis, situatiile construite sunt absurde, fiind axate pe cliseu si avand valente de
kitsch. Este vorba despre arta kitsch-ului, In sensul in care aceastd categorie estetica
este utilizata in scop ironic.

3.1.2. Piese clasice dramatizate

Trei surori de A. P. Cehov

Insusi Afrim numeste acest scenariu ,un scenariu nefiresc de liber dupa Cehov”.
Absolvent de Litere, el stie sa se apropie de un text, dovedind de nenumarate ori ca
adord sa descompuna si sd recompund o piesa de teatru dupa bunul plac. De fieca-
re data incearca sa gaseascd punctele cheie si sa inventeze diverse solutii scenice,
confirmandu-si imaginatia debordanta. Afrim a preluat piesa clasicd a lui Cehov
Trei surori, a sters praful de pe ea si a incercat sd o adopte in contemporaneitate. A
prelucrat fiecare scena si a adus in prim-plan doud personaje secundare: pe Anfisa
si pe Cebutikin.

»,Radu Afrim glumea inainte de premiera: Poate mi-a iesit ceva clasic i nu-mi dau
seama. Intr-un mod pervers, chiar asa s-a-ntimplat — spectacolul de la Sfantu Ghe-
orghe e un puzzle recompus pe cele doud dimensiuni fundamentale ale chiar tex-
tului cehovian — izolarea, claustrarea care alieneaza si presiunea ineluctabila a tim-
pului ce sufoca o lume intoarsd asupra ei insesi.” +

Atat timpul cat si amintirea devin obsesii in acest spectacol, marcate prin bor-
canele cu fotografii, prin ceasurile utilizate pe scend, prin efortul Irinei de a nu uita

4 Tulia Popovici, ,Cele Trei surori ale lui Radu Afrim”, www liternet.ro, martie 2003, accesat in 21
iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/128/Iulia-Popovici/Cele-Trei-surori-ale-lui-Radu-Afrim.html
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italiana si prin ,dublarea, in debutul si finalul spectacolului, a fratilor Prozorov, la
virsta copilariei si cea a maturitatii, intr-un vals al melancoliei si al recuperarii tim-
pului fericirii cosmice.”

Jocul de-a vacanta de Mihail Sebastian

Piesa lui Mihail Sebastian Jocul de-a vacanta este adusa in actualitate printr-o esteti-
ca regizorald contemporana si surprinzatoare. Daca in textul lui Mihail Sebastian
grupul de personaje se afla in vacantd la Pensiunea Weber, Radu Afrim propune o
altfel de vacantd. Spectacolul demareaza cu o scena care infdtiseazd un birou de
corporatie. Fiecare personaj poarta initial o0 masca pe care o infatiseaza celorlalti.
Masca 1i permite sa se adapteze lumii Inconjurdtoare, sa supravietuiascd, dar vine
momentul sa se renunte la aceasta, sa se arate celuilalt ce se afld in spatele ei. Ste-
fan, satul pana la repulsie de rutina muncii la birou, isi sechestreazd colegii,
amenintandu-i cu un pistol; le propune un joc cu totul atipic, acela de a-si permite
luxul unei vacante binemeritate. Destul cu menajarile, cu monotonia, cu zilele in-
suportabile si cu mintile standardizate! Concediul se desfasoara in spatiul din bi-
rou, iar personajele isi iau rolul in serios. Initial teapan si inexpresiv, omul-masind,
omul-corporatie reuseste sa se relaxeze, sa tipe de fericire si libertate, sa se mute in
lumea pe care si-o deschide singur si sa se bucure de deliciile acestei vacante. Per-
sonajele se odihnesc pe sezlonguri, asculta concertul din Viena la un aparat vechi
de radio, sau joaca ping-pong. Individul reuseste sa se salveze si sa se Impace cu
sine.

Bogoiu este debordant, ghidus, zgomotos, cu suflet de clovn, mereu pus pe sotii
si pe gaguri. Face glume indrdznete, practica yoga, sta nemiscat in pozitia lotus sau
mangaie delfinul de plus. Corina este prototipul femeii atragatoare si senzuale. Ea
trdieste o iubire de telenovela cu Stefan si flirteaza cu Jeff. Regizorul il recreeazd pe
tanarul corigent la matematica si il introduce pe Jeff, baiatul care livreaza pizza,
mascat In veverita (prototipul adolescentului vulnerabil care se iIndragosteste de o
femeie maturd si isi descopera sexualitatea aldturi de aceasta). Schimbat este si
personajul doamnei Vintila care devine travestitul Vintileasa: un personaj parodic,
incarcat de fantezii, o ridicold pretioasd, un amestec contradictoriu (rafinat si ele-
gant pe de-o parte, baddran si obscen pe de alta).

3.1.3. Roman dramatizat

De ce fierbe copilul in mamdligi de Aglaja Veteranyi

Aglaja Veteranyi, scriitoare de origine romand, a primit premii importante pentru
aceasta carte de debut, urmata de tragica si inexplicabila sinucidere a autoarei.
Povestea este prezentata din perspectiva unui copil si se compune in jurul unei
familii de circari care se afla in permanenta pe drumuri. Personajele sunt care mai

45 Jdem
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de care mai ciudate: mama fetitei std atarnata cu parul de cupola circului, tatal este
obsedat sexual, matusa Reti este nimfomand si obsedata de cimitire si morti, iar
sora fetitei e Inapoiata mental si abuzata sexual de cdtre tata. Proza este lirica si
autobiografica (Aglaja s-a nascut intr-o familie de circari) si are un univers cu totul
special, dar Afrim a gdsit limbajul potrivit, altul decat cel literar, pentru a reda
acest univers.

Cronicile pentru acest spectacol scot in evidenta faptul ca spectacolul si cartea
nu trebuie comparate literal, tocmai pentru ca sunt atat de diferite: ,Mi se pare
inadecvata si reductiva receptarea spectacolului in functie de litera cartii, in primul
rind pentru cd cele doud formule estetice folosesc coordonate diferite, iar cele sce-
nice presupun un impact mult mai direct, cu o dinamicd proprie. Acest demers
comparatist pune in aceeasi ecuatie date care nu au un numitor comun ca tip de
discurs si reprezentare. Important este felul in care regizorul reuseste sa capteze
esenta romanului, miezul lui livresc, extrem de flexibil ca scriiturd In ceea ce pri-
veste Copilul... cu inflexiuni lirice si filozofice, punctate de un flux narativ discon-
tinuu si tocmai de aceea atit de mobil si permeabil.”4¢

,Discursul teatral al lui Afrim urmeaza cdi proprii de articulare, accentuind ob-
sesiile identitare ale familiei de circari romani ratacitori prin Europa (,Sunt eu
romincd, dar nici proastd nu sunt”, repeta Mama) si preferind solutiile in cheie
comicd ale unor situatii cu incarcatura dramatica (cum este episodul de la interna-
tul unde cele doua surori sunt abandonate).”+

3.1.4. Piese contemporane

Herr Paul de Tankred Dorst

Povestea poate fi lejer rezumatd In cateva propozitii dramatice. Herr Paul si sora
acestuia, Luise, trdiesc In subsolul unei fabrici de sdpun deteriorate. Mostenitorul
cladirii, Helm, gaseste un investitor si doreste sa renoveze cladirea, dar pentru asta
trebuie sa obtina mai intai semnatura lui Paul si sa-i evacueze pe cei doi. Cei doi
batranei sunt izolati de lumea exterioara, resping civilizatia, strdngand obsesiv
lucruri care le amintesc de timpurile fericite. Batranetea este conceputa ca o Intoar-
cere la copilarie, la joc si joacd, la acea varsta In care iti permiti sa tipi si sa urli de
libertate si fericire. Herr Paul si Luise sunt doud personaje amortite, Intepenite,
garbovite, care stalcesc cuvintele exact ca doi bebelusi. Lumea creata este fascinan-

4 Mihaela Michailov, , De ce fierbe copilul iIn mamaliga de Aglaja Veteranyi”, www liternet.ro, august
2003, accesat in 21 iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/458/Mihaela-Michailov/De-ce-fierbe-copilul-in-mamaliga-de-Aglaja-
Veteranyi.html

47 Tulia Popovici, , Povesti cu circari, copii si ingeri — De ce fierbe copilul iIn mamaliga”, www liternet.ro,
mai 2003, accesat in 21 iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/272/Iulia-Popovici/Povesti-cu-circari-copii-si-ingeri-De-ce-fierbe-
copilul-in-mamaliga.html
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td, aproape magicd, este o lume In care ei se simt bine si se integreaza atat de
adanc, incat metamorfozarea lor devine aproape completa. Cele doua bizare per-
sonaje nu se simt sufocate, ci se scufunda in sine si isi scot la iveald galaxiile inter-
ioare In cel mai fantastic mod posibil. Au o puritate infantild, care starneste curiozi-
tatea Anitei, fetita vecinilor.

Helm, Lilo - iubita acestuia si investitorul imobiliar Schwarzbeck, incalca ima-
ginarul domnului Paul, devenind niste intrusi. Ei se chinuie din rdsputeri sa i eva-
cueze pe cei doi, oferindu-le apartamente noi si aerisite in schimbul semnaturii
prin care ar putea transforma fabrica intr-o afacere profitabild. Problema adaptarii
sau incapacitatii de adaptare este o tema ingenios valorificata in spectacolul lui
Afrim. Intrusii vor avea aspru de suferit dupa ce incalcd intimitatea batranilor,
intrucat spatiul ravnit se Intoarce impotriva lor, mai mult de atat, spatiul schimba
relatiile dintre personaje si modifica vizibil comportamentul unora.

Povestiri despre nebunia (noastri) cea de toate zilele de Petr Zelenka

Dramaturgul ceh Petr Zelenka imagineaza povestea intr-un oras simplu, cu oameni
aparent simpli, dar care ascund nebunii care mai de care mai exotice. Tanti Hanek
doneaza sange pentru soldatii din Cecenia, sotul ei David Hanek este celebru pen-
tru vocea de la jurnalele video din anii "70. Fiul lor Petr cautd solutii in dragoste la
prietenul sau Pata, care foloseste chiuvete si aspiratoare in scopuri sexuale. Traves-
titul Sylvia are o relatie speciald cu animalul impdiat Lola/Loulou, dar 1l si ajutd pe
David Hanek sa descopere o alta viata. Vecinul lui Petr este compozitor de muzica
de lift si adora sd fie privit in timp ce face sex cu sotia lui. Un manechin de plastic
se trezeste la viata. Destinele acestor personaje se intersecteazd, toate naratiunile
aflandu-se la limita dintre firesc si nefiresc, dintre nebunie si normalitate.

»Conform obiceiului sdu, Radu Afrim a umblat cu cursorul prin text, nu prea
mult, a renuntat la citeva personaje episodice, a scos niste scene, le-a rearanjat pe
celelalte, fara sa afecteze spiritul piesei, ci ranforsind logica de spectacol. Rezultatul
e o reprezentatie cu o structurd de tip cinematografic, in care istoriile si scenele
(scurte) se succed intr-o ritmicitate cursivd, care-ti induce o stare de intim, care te
apropie de cei din scend, pentru ca, In unii dintre ei ori In unele din cele pe care le
fac, te recunosti.”#

Adam Geist de Dea Loher

Textul e gandit si conceput in jurul personajului principal Adam Geist, un bdiat
orfan, usor autist, care nu intelege si nu accepta moartea mamei si care ajunge sa
ucida o fata care refuza sa faca sex cu el. Adam este autodistructiv, anarhist, este

4 Qltita Cintec, ,Privind pe gaura cheii — povestiri despre nebunia (noastrd) cea de toate zilele”,
www.liternet.ro, octombrie 2007, accesat in 21 iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/5762/Oltita-Cintec/Privind-pe-gaura-cheii-povestiri-despre-nebunia-
noastra-cea-de-toate-zilele.html
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un bdietas de strada care ajunge sa vanda droguri si sa se Inhditeze cu oameni ne-
potriviti. Universul creat este unul violent, crud, sadic, dar este universul cotidia-
nului plin de obscenitati, cu golani de cartier, cu dealeri, cu oameni agresivi, cu
razboi, cu conflicte interetnice, cu inadaptati.

In ceea ce priveste alegerea pieselor, se pot observa anumite teme preferate ale
lui Radu Afrim si anumite obsesii ale acestuia. Spre exemplu, estetica retardarii
traverseaza multe dintre spectacolele lui: Black Milk, Nevrozele sexuale ale pdrintilor
nostri, Kinky ZoOne, David’s Boutique sau Adam Geist. ,Fie ca e vorba de deficiente
mentale la indivizi diferiti, ca In primele doua, fie de semnele retarddrii la o Intrea-
gd societate Incremenitd In niciun proiect (!), ca in ultimele doud, in productiile lui
Afrim defileaza o panoplie a Inapoierii mentale, atitudinale, de civilizatie si com-
portament. Pana acum sub lupa necrutdtoare a grotescului si a comicului. Acum,
mult mai discret, doar prin personajul central: Adam Geist, fost elev la scoala ajuta-
toare. Aici se ascunde si infuzia de realism. Caci cu talentul lui Afrim de a convin-
ge si de a extrapola lumea spectacolului la dimensiunile intregii societati, s-ar zice
cd tot universul nostru aratd ca de la scoala ajutdtoare” .

Zona nebuniei este de asemenea printre preferatele lui Radu Afrim: personaje
depresive, frustrate, care fac obsesii si utilizeaza fetisuri, personaje travestite, cu o
sexualitate mereu sub semnul intrebarii, personaje alienate, marginale, aflate n
situatii prapdstioase, personaje care au doza necesard de dementa.

3.2. Umorul

Pentru a analiza mecanismele comicului din spectacolele lui Radu Afrim, m-as
intoarce la Henri Bergson, care afirma ca , noi vedem in comic, Inainte de toate, un
lucru viu”®. In primul rand, comicul poate fi gasit doar in sfera omenescului —
niciodata nu vom rade de un peisaj, iar un animal este rizibil doar in masura in
care 1l personificam, asociindu-i anumite atitudini cu unele specific umane. Rasul
este Insotit de obicei de insensibilitate. Pentru a se produce rasul, este necesara
detasarea, inldturarea emotiei, a empatiei: o drama se poate transforma automat
intr-o comedie dac3 existi detasarea — comicul se adreseaza inteligentei pure. In al
treilea rand trebuie sa existe complicitatea unui grup, Intrucat rasul are nevoie de
un ecou: ,n-am mai gusta comicul dacd am fi izolati”>!. Aceste trei idei sunt esenti-
alizate de Bergson in fraza: ,Comicul se va naste, pare-se, atunci cand oameni reu-
niti in grup 1si vor dirija Intreaga atentie asupra unuia dintre ei, Inabusindu-si sen-
sibilitatea Intr-un exercitiu solitar al inteligentei”.52

4 Cristina Rusiecki, ,Fara sublimari — Adam Geist”, www liternet.ro, septembrie 2005, accesat in 21
iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/2081/Cristina-Rusiecki/Fara-sublimari-Adam-Geist.html

50 Henri Bergson, Teoria rdsului, Institutul European Iasi, 1998, p. 25

51 Idem, p. 28

52 Idem, p. 29
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3.2.1 Comicul formelor

Poate deveni comica orice diformitate pe care o persoanad bine conformatd o va
imita. Pentru ca o expresie a fetei sa provoace rasul trebuie sa ne faca sd ne gandim
la ceva rigidizat, automat, intepenit in contrast cu mobilitatea fizionomiei. Spre
exemplu un tic exagerat sau o grimasa intiparitd puternic pe chip devin comice. in
David’s Boutique ,,Actorii uzeazd de grimase Ingrosate la maximum si de mirari
hiperbolizate. Unora le iese rolul cu o naturalete de invidiat, ca in cazul lui Romu-
lus Chiciuc, cu comicul sdu savuros si deloc fortat. Mai rar un actor care sa joace
grotescul cu bonomie (daca mi-e permis oximoronul).”%

Caricatura este un procedeu care starneste rasul adeseori, caricaturistul trebu-
ind sa observe o anumita trasatura si sd o mdreasca, sa o exagereze pentru a o face
vizibild pentru toti. Aceasta exagerare devine comicd nu atunci cand este prezenta-
td ca scop 1n sine, ci atunci cand este doar un mijloc pe care artistul il foloseste pen-
tru a arita tuturor deviatiile din naturd. In David’s Boutique, personajul feminin
Girasela/Amanda/Maria/Flores (ea se prezinta cu toate aceste nume, nimeni nesti-
ind care e cel real) este caricaturizatd, sanii ei atingand proportii uriase, de parca ar
umple scena cu formele ei. La aceasta se adauga si o interpretare exagerata a actri-
tei, care mizeaza pe energie, autoritate, voluptate grotescd, o interpretare justificata
avand in vedere ca personajul este de fapt o femeie de moravuri usoare.

3.2.2. Comicul gesturilor si al miscarilor

»Atitudinile, gesturile, miscdrile corpului sunt rizibile in exact aceeasi masura in
care acest corp ne face sda ne gandim la o simpld mecanica.”> Nu mai este asadar
vorba de viatd, ci de un automatism care imita viata. Din acest motiv, anumite
gesturi provoaca rasul atunci cand sunt imitate de altcineva, pentru ca imitatia
scoate la vedere automatismul. In David’s Boutique, Fratii Pop sunt doi politisti
incapabili si inutili, dar care imita tonul agresiv al ofiterilor de politie, pentru a
impune respect. Unul din ei il interogheaza pe David, patronul magazinului, copi-
ind Intrebarile obisnuite intr-o interogare si rostindu-le mai mult tipand decéat vor-
bind: ,Numele si prenumele, preocupatia, varsta, sexul, semnalmente particulare,
enumerati clientii care v-au trecut pragul buticului”. Toate acestea pentru ca in-
cearca sd o prinda pe Kashca — suspecta principald intr-un omor deosebit de grav.

Anumite gesturi devin rizibile prin repetarea lor, chiar daca luate individual nu
sunt deloc comice. Acest lucru se intampla pentru ca in viata reald nimic nu ar
trebui sa se repete.

58 Cristina Rusiecki, ,,David's Boutique — Cu cliseul in vant si mentalul de pamant”, www liternet.ro,
ianuarie 2005, accesat in 21 iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/1475/Cristina-Rusiecki/Davids-Boutique-Cu-cliseul-in-vant-si-
mentalul-de-pamant.html

5 Henri Bergson, Teoria rdsului, Institutul European Iasi, 1998, p. 41
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Orice forma de deghizare este comica. Rasul este explicat prin surpriza, prin
contrast. Bergson oferd un exemplu extrem de concludent, afirmand ca radem de
un negru Intrucat un chip negru este In imaginatia noastrd un chip manjit de cer-
neala sau de funingine. Este vorba despre o mascarada, despre un trucaj mecanic al
vietii, despre o mecanicizare artificiald a corpului omenesc, sau despre o substitui-
re Intre artificial si natural.

Orice incident care atrage atentia asupra fizicului unei persoane intr-un context
in care este pusa In discutie partea morald, devine comic. Bergson oferda exemplul
unui orator care stranuta in momentul cel mai patetic al discursului si devine co-
mic. Acest lucru este explicat prin faptul cd partea fizica, corpul depaseste spiritul,
forma primeaza asupra fondului.

In David’s Boutique, Girasela vrea sd se marite virgind, sa se Intoarca la valorile
traditionale, dar Afrim 1i exagereaza partile fizice, punand accent pe sexualitatea
acesteia: sanii sunt umflati artificial, iar hainele sunt indecente — o fusta extrem de
scurta, tocuri inalte, ciorapi provocatori. Ea poarta un voal alb pe cap, aseméanator
cu al unei mirese. Un alt exemplu este scena in care Girasela primeste sarcina de a-1
pune intr-o punga pe corporatistul proaspdt ucis: atitudinea trebuia sa fie una se-
rioasa, solemnd, dar ea se aseaza deasupra lui, mimand un act sexual. Atentia asu-
pra fizicului este atrasa si in cazul fratilor Pop. Desi acestia ar fi trebuit sa fie por-
tretizati ca niste reprezentanti onesti ai legii care lupta pentru binele comunitatii,
cei doi apar imbracati in pantaloni scurti si tricouri, cu sepci, cu bastoane cara-
ghioase din burete si au preocupdri de-a dreptul cretine: se joacad cu bikinii
Giraselei un joc pentru copii, folosindu-i pe post de ata.

3.2.3. Comicul de situatie si de actiune

Pornind de la analizarea jocurilor copiilor, intrucat comedia poate fi definitd ca un
joc ce imitd viata, Bergson Incearcd sa descopere mecanismele care genereaza co-
micul 1n situatii si actiuni.

Diavolul cu arc

Aceasta este o jucarie foarte iubitd de copii, constand intr-un diavol care sare din
cutia sa de lemn de fiecare datd cand este impins induntru. , Este vorba despre
conflictul intre doud obstinatii, dintre care una, pur mecanicd, sfarseste cu toate
acestea, de obicei, prin a ceda celeilalte, care se amuza”%. Un exemplu concret este
modul in care pisica obisnuieste sa se joace cu un soarece: il lasa sa plece, dandu-i
iluzia cd este liber, iar apoi il opreste cu o loviturd de laba.

Afrim este constient ca multe scene comice se reduc la acest mecanism extrem
de simplu. In scena de deschidere din spectacolul David’s Boutique, personajul
principal, David, patronul magazinului cu de toate asteapta o femeie de care e

5 Henri Bergson, Teoria rdsului, Institutul European Iasi, 1998, p. 65
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indragostit. Surpriza este cd in locul ei soseste Girasela/Amanda, de care David
incearcd sa scape prin tot felul de mijloace: initial inventeaza faptul ca a inchis ma-
gazinul, ca asteapta Sanepidul sau ca urmeaza sa soseascad un grup anonim de
gangsteri si mai apoi chiar incearca sa o inlature bruscand-o. Comicul reiese tocmai
prin incapatanarea Amandei care revine In permanenta si prin obstinatia lui David
care o combate.

Mecanismul diavolului cu arc are la bazd un procedeu simplu, si anume repe-
titia.

Pipusa cu sfori

Acest mecanism se regaseste In situatii in care un personaj are impresia ca actio-
neaza liber, dar de fapt nu este decat o marioneta in mainile altui personaj. Bergson
afirma cd tot ceea ce este serios in vietile noastre provine din libertate. Sentimente-
le, pasiunile, hotdrarile, actiunile, tot ceea ce ne apartine confera vietii o alurd dra-
matica si gravad. Toate acestea se pot transforma in comedie daca aceasta libertate
este iluzorie, iar noi ne transformam in niste marionete conduse de sfori.

Bulgarele de zipada

Acest mecanism functioneaza exact pe principiul bulgarelui de zapada care se ros-
togoleste si se mareste din ce In ce mai mult prin rostogolire. Bergson ofera exem-
plele soldatilor de plumb asezati In sir, unul in spatele celuilalt, care cad ca in do-
mino sau castelul de cdrti de joc care se prabuseste. Este vorba de un efect care se
propagd addugandu-se siesi, in asa fel cauza, chiar daca era insignifianta la origine
ajunge sa dobandeascd un rezultat urias.

Acest mecanism al bulgarelui de zapada este comic atunci cand executd o mis-
care rectilinie, dar este cu atat mai comic cu cat miscarea devine circulara — atunci
cand eforturile unui personaj ajung sa-1 aduca pur si simplu in punctul de plecare.

Cele trei mecanisme au rezultat din metoda empirica, dar Bergson nu se opreste
aici, ci Incearcd sa realizeze o deductie metodica pentru a gasi procedeele teatrului
comic:

Repetitia
Aceasta se poate utiliza atat In cazul limbajului, cat si in cazul situatiilor.

In David’s Boutique, Romicd, prietenul lui David si Girasela 1i dau de baut omu-
lui de afaceri, iar copilul din flori il incurajeaza pe acesta sd bea, repetand de ne-
numarate ori si sub nenumarate forme: , Bea, nenea!”

Inversiunea

Orice situatie care se rdstoarna si rolurile care se inverseaza devin comice. Bergson
completeazd aceasta afirmatie prin exemple: radem de inculpatul care 1i face mora-
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1d judecatorului, sau de copilul care pretinde sd dea lectii parintilor sai, sau de per-
sonajul care cade in propria capcana.

In David's Boutique, David isi sarbatoreste ziua de nastere impreuna cu priete-
nul Romica. La un moment dat, apare copilul din flori care se aldtura petrecerii si
care le serveste celor doi adulti tort cu lingurita: astfel rolurile se inverseazd, adultii
stau la masd in genunchi, tocmai pentru a copia statura unui copil. In intreg spec-
tacolul copilul are actiuni nespecifice varstei lui, este investit cu alt statut: fumeaza,
ajuta la Impachetarea mortului, asistd la discutii sexuale, este prezent la actiunile
vulgare ale Giraselei. Un alt exemplu de inversare a rolurilor este momentul in care
Girasela, atunci cand se casatoreste cu Fratii Pop, arunca buchetul de mireasa. Tra-
ditia spune ca fetele necdsatorite trebuie sa prinda buchetul, dar aici un grup de
barbati sta asezat in spatele Giraselei, inghesuindu-se sa prinda florile.

Interferenta seriilor

,,O situatie este intotdeauna comica atunci cand apartine in acelasi timp de doua
serii de evenimente absolut independente si cand poate sa fie interpretatd, pe rand,
in doua sensuri cu totul si cu totul diferite”%. Un exemplu concret este quipro-
quo-ul, o situatie care prezinta doua sensuri diferite: unul posibil, dat de personaje
si altul real, dat de spectatori. Personajele nu cunosc decat o fateta si astfel se cre-
eaza o serie de erori si de judecdti gresite. Pendularea intre sensul posibil si sensul
real creeazd comicul.

In David’s Boutique, Giraselei ii revine sarcina de a pune cadavrul omului de
afaceri intr-o punga de plastic, exact ca in filmele politiste. Ea se incurca si il pune
in punga de plastic pe copil, realizdnd eroarea numai dupa ce Romica 1i atrage
atentia.

Parodia

Parodia este o alta forma a comicului: ,Cum stim deja de ceva timp, parodia lui
Afrim Inghite tot ambientul: de la povestile de telenoveld cu (singurul) rol formativ
pentru mentalul epocii, despre copii pierduti si regasiti, la cliseele desirate ca acela
al fratilor care iubesc concurent aceeasi femeie. Numai ca aici diferendul se armo-
nizeazd In Implinirea eroticd a unui fabulos triunghi comic, oficializat — cum alt-
fel? — in happy-end. Apoi de la un nebun coup de foudre intre araboaica terorista
internationald si buticarul Intepenit si fara expresie (cu David Kozma exceland in
arta grimasei si a rigiditatii jucate) pand la sandtoasele demitizari”. Spectacolul

56 Henri Bergson, Teoria rdsului, Institutul European Iasi, 1998, p. 80

57 Cristina Rusiecki, ,,David's Boutique — Cu cliseul in vant si mentalul de pamant”, www liternet.ro,
ianuarie 2005, accesat in 21 iunie 2011 la
http://agenda.liternet.ro/articol/1475/Cristina-Rusiecki/Davids-Boutique-Cu-cliseul-in-vant-si-
mentalul-de-pamant.html
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Herr Paul este construit intr-o cheie tragicomica si usor parodicd, exemplul cel mai
potrivit este ironizarea Bollywood-ului printr-o scena muzicald si coregrafica.

3.2.4. Comicul de limbaj

In ceea ce priveste comicul vorbirii, Bergson distinge intre doua tipuri: comicul pe
care limbajul il exprima si comicul pe care limbajul il creeaza. Primul poate fi tra-
dus dintr-o limba intr-alta, chiar cu riscul de a-si pierde din relief din cauza dife-
rentelor sociale sau de moravuri, dar al doilea este intraductibil pentru ca se axeaza
strict pe structura frazei sau pe alegerea cuvintelor, limbajul fiind chiar cel care
devine comic. Piesa David’s Boutique este scrisa chiar de Radu Afrim, de aceea este
important de urmarit in aceasta comicul de limbaj.

Comicul pe care limbajul il creeaza: ,Romica, mie mi-e frica” (prin rima), ,Va
va fura floarea tineretii” (prin expresia populara care semnificd virginitatea), ,,Hai,
cooperati cu mine si nu ldsati rinocerii sa va rinocenteze inocenta” (prin calambur),
»Davide, cred c-am pus-o de-o capra de casmir”, ,Mi-ati gasit bikineii, i-am ratacit
prin urbe, vantul i-o fi adus aici. Au trecut pe la rascruce de vanturi, au intrat in
roza vanturilor si au poposit aici In buticul lui David” (prin jocurile de cuvinte
create, incdrcate de aluzii culturale).

Pe cealalta parte, comicul pe care limbajul il exprima, incarcat de aluzii ,,Un ta-
tuaj reprezentand roza vanturilor pe buca stanga”, ,,Copilul va primi deja o gheo-
noaie coloratd”, ,Un hotdog incins sd 1l vare pe unde a pacatuit”.

O sursa a comicului este modul in care spunem ceea ce n-am vrut sa spunem
sau facem ceea ce nu am vrut sa facem din cauza unei rigiditati. De aceea radem de
ce este rigid, mecanic in gesturi, in atitudini si chiar in trasaturile fizionomiei.

Pentru ca o fraza izolata sa fie comicd prin ea Insasi, odata detasata de cel care o
pronunta, nu este de ajuns ca ea sa fie prefabricata, trebuie sa poarte In ea si un
semn dupa care sa putem recunoaste ca a fost pronuntata automat. i acest lucru
nu se poate Intampla decat dacd fraza contine fie o absurditate manifestd, fie o
eroare grosoland, fie o contradictie in termeni. Bergson aminteste de o regula gene-
rala, acea ca vom obtine intotdeauna o replica garantat comicd daca inseram o idee
absurd intr-un tipar de frazi consacrat. In David’s Boutique acest lucru se observa
in replici precum: , Esti obraznic si o s te plesnesc peste gura. Se vede cd nu ai cele
sapte luni de-acasa”.

Se obtine un efect comic ori de cate ori ne prefacem ca intelegem o expresie la
propriu, atunci cand ea este folosita in sens figurat. In David’s Boutique, replica lui
David , Jobul de manager nu e floare la ureche” devine comica datorita unui pro-
cedeu scenic: David isi pune o floare la ureche la propriu. Replica , Fratii Pop au
tinut cu dintii de Apolonica noud luni de zile, dupa care le-a slabit dantura” func-
tioneaza dupa acelasi principiu.
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La Bergson, transpozitia este la randul ei de efect: ,vom obtine intotdeauna un
efect comic transpunand exprimarea naturala a unei idei intr-un alt ton”%. Mijloa-
cele de transpozitie sunt atat de numeroase si atat de variate, comicul poate trece
de la cea mai banala bufonerie pana la cele mai inalte forme de umor si ironie. ,Ri-
zibilul se naste si atunci cand ni se prezinta un lucru, candva respectat, drept me-
diocru si josnic”*.

A vorbi despre lucrurile marunte ca si cum ar fi mari, inseamna a exagera. Exa-
gerarea este Intotdeauna comica atunci cand este prelungita si mai ales atunci cand
este sistematica. Replica lui Romica in David’s Boutique: ,,Gurile rele spun ca s-ar fi
aruncat In fata troscoletei de flamand ce era” este o exagerare si starneste rasul.

Transpunerea din jos in sus care se aplica valorii lucrurilor si nu maretiei lor. A
exprima cu onestitate o idee necinstita, a alege o situatie scabroasd, o meserie josni-
cd sau o conduitd murdara si a le descrie In termeni de stricta respectabilitate, acest
lucru este In general comic.

Repetarea unui cuvant nu este rizibila prin ea insdsi. Ea nu ne face sa radem de-
cat pentru ca simbolizeazd un anumit joc particular, un joc al elementelor morale,
el insusi simbol al unui joc cu totul si cu totul material. Intr-o repetitie comici de
cuvinte ne afladm, in general, in prezenta a doi termeni, un sentiment comprimat
care se destinde asemeni unui resort, si o idee care se amuza sa comprime din nou
sentimentul.

3.2.5. Comicul de caracter

Bergson pleaca de la observatia cd defectele semenilor nostri ne fac sa radem. Aces-
te tipuri de defecte devin comice dacd personajele le dezvaluie fara stirea lor,
printr-un gest involuntar sau printr-un cuvant. Orice caracter este comic, dar prin
acest caracter trebuie sa intelegem acel mecanism din persoana noastra care functi-
oneazd In mod automat, in pofida propriului control.

In David’s Boutique, omul de afaceri vine si anunte c& se va construi un nou lant
de McDonald's care va trece chiar prin buticul lui David. Omul de afaceri isi recitd
discursul intr-un mod automat, artificial, acesta fiind insotit de gesturi inconstiente
si mecanice: cu fata Indreptata spre public el expune pledoaria ca si cum ar vrea sa
vanda un produs la televizor: ,Sunt reprezentant regional al conceptului Mc-
Donald's si in colaborare cu prefectura judetului dumneavoastra si ale judetelor
limitrofe precum si cu acordul mai mult decat sustinut al primariei locale, vom
inaugura un lant de restaurante McDonald's [...] Ei bine, el si altii se vor bucura de
jucariile pe care le vom oferi gratuit ca promotii ale ultimelor productii Walt Dis-
ney. Copiii din orasele mari se bucura deja de aceste jucdrii. Multe familii au re-
nuntat deja la varianta divortului datorita figurinelor noastre de desen animat.
Si-au gasit ocupatia care sa-i uneasca”.

58 Henri Bergson, Teoria rdsului, Institutul European Iasi, 1998, p. 95
5 Idem, p. 95
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Comedia zugradveste caractere pe care le-am intalnit si pe care le vom mai in-
talni. Daca drama individualizeaza personajele, comedia le generalizeaza, creand
prototipuri: Avarul, Jucatorul, Gelosul, ne spune Bergson.

Dupd cum am aratat, comedia utilizeaza cateva artificii precum repetarea peri-
odicd a unui cuvant sau a unei scene, inversarea rolurilor, dezvoltarea quipro-
quo-urilor si a tuturor evenimentelor omenesti executate mecanic, dar care pas-
treaza aspectul exterior al verosimilitatii. Procedeele sunt sintetizate de Bergson ca
,Mmecanicd placatd asupra viului”: ,Mecanismul rigid pe care il surprindem din
cand In cand, ca pe un intrus, In continuitatea vie a lucrurilor omenesti, are pentru
noi un interes deosebit, deoarece este ceva in genul unei distrageri de la viata”e.

3.3. Scenografia

In toate spectacolele sale, Radu Afrim a acordat o atentie deosebitd scenografiei,
fiind extraordinar de atent la detalii. Principalul lucru care se poate spune in acest
sens este ca regizorul reuseste de fiecare datad sd creeze universuri fantastice, de
sine statatoare. Remarc o relatie cu totul speciald intre Radu Afrim si scenografa
Iuliana Vilsan, care a realizat scenografiile la spectacole precum Piata Roosevelt,
Herr Paul, Miriam W, Catd sperantd sau Avalansa. Despre colaborarea cu Afrim, ea
declara: ,Cu fiecare poveste, alt univers. Sigur, faptul ca eu si Radu avem foarte
multe puncte In comun ne ajuta In a ne sustine reciproc nebunia evadarii. E foarte
placut sa evadezi pe aceeasi usa si sa creezi simbiotic un univers de care fiecare se
bucura. Fiecare patrunde in lumea celuilalt si o integreaza in lumea lui, creand o
lume comuna pe care o propunem spectatorilor. Si e foarte placut cand descoperim
ca publicul rezoneaza cu ce a iesit din acest dans de creatie”.5!

Herr Paul

Spatiul scenic functioneaza exact ca un personaj, decorurile construite de Iuliana
Vilsan fiind absolut uimitoare — nu degeaba a castigat Premiul Uniter pentru sce-
nografie in 2010. Amintind de filmele lui Jean Pierre Jeunet (Delicatessen sau Mic
Macs A Tire-Larigot), universul miniatural regasit pe scend este compus pe baza
artei detaliului semnificativ si a artei taxidermice. Astfel, vedem o lume Impanzita
de obiecte (veioze, tablouri, colivii, carti, pianind, veseld), animale impadiate (gdini,
pauni, bufnite, soricei si rudele acestora, pisici domestice sau sdlbatice, vulpi, ca-
prioare, jderi sau dihori) si zeci de etichete, fluturi sau libelule agatate de pereti.
Pare un univers claustrofob si aglomerat (in special pentru cei care vin din exteri-
or), o scorbura existentiala cu radacini de copac ce strapung tavanul. Cei doi batra-
nei — Imbracati In costume de piele de aviatori, Incdrcate si prafuite — sunt izolati de

6 Henri Bergson, Teoria rdsului, Institutul European Iasi, 1998, p. 74

¢t Ciprian Marinescu, ,Interviu cu scenografa Iuliana Vilsan”, www.artactmagazine.ro, 9 ianuarie
2011, accesat in 21 iunie 2011 la
http://www.artactmagazine.ro/interviu-cu-scenografa-iuliana-vilsan.html
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lumea exterioara, resping civilizatia, strangand obsesiv lucruri care le amintesc de
timpurile fericite. Astfel, obiectele capata utilitate si semnificatie, nimic nu este in
plus, nimic nu mai poate fi addugat, cdci spatiul este perfect asa cum este. ,Ele-
ment viu Intr-un spatiu mort” — ar fi expresia reprezentativa pentru definirea vizu-
inii celor doi batranei — acestia scot oua din gaini moarte si ofera apa radacinilor
copacilor. Miniaturizarea este o procedura de efect care creeaza o atmosfera ase-
mandtoare cu cea din Alice in Wonderland. Tavanul este jos, mobilierul are dimensi-
uni reduse, patul in care cei doi dorm este extrem de mic, iar vesela pare de jucarie
— iatd diverse variante de accentuare a stilul naiv. Intrarile si iesirile personajelor
din scend surprind publicul, fiind efectuate prin utilizarea ingenioasa a obiectelor,
a usilor duldpiorului, a oglinzii, a peretelui din fundal si uimitor — chiar a tavanu-
lui.

Decorul ajuta la crearea unei contradictii: Intr-un spatiu dezafectat, coscovit si
mortificat, cei doi batranei, Herr Paul si Luise isi Inving povara batranetii devenind
spirite ludice, intrucat Radu Afrim concepe batranetea ca pe o intoarcere la copila-
rie, la joc si joaca. Lumea creata este fascinanta, aproape magicd, o lume in care ei
se simt bine si se integreaza atat de adanc, incat metamorfozarea lor devine aproa-
pe completd. Spatiul devine si universul Anitei, fetita vecinilor care gaseste un
refugiu de joaca In casa batranilor, cu zeci de jucarii si povesti.

David’s Boutique

Mijlocul scenei este ocupat de o cutie italiana miniaturald. Aceasta este o conceptie
traditionala asupra spatiului, rar intalnita la Afrim. Spectacolul se joaca in regim
studio, cu publicul pe scena. Spectatorii stau la 50 de cm de actori, mizandu-se pe
apropierea dintre spatiul de joc si spatiul publicului (apropiere valorificatd tot mai
mult In ultimul timp). Scenografa Wegroszta Laszlo da dovada cd este un specialist
in unghiuri, perspective si cromatica. Decorul reprezinta magazinul de maruntisuri
al lui David, este extrem de colorat, in mare parte In nuante de rosu si roz. Acest
univers e populat cu tot felul de obiecte, multe din ele fiind fleacuri (aparatul de
facut tigari). In spate se afli o etajerd pe care sunt asezate obiecte inutile precum o
girafa de plastic sau o zaharnitd. Se poate observa un pick-up de jucarie de pe care,
teoretic, sunt ascultate melodiile anilor '50. De asemenea, spatiul este puternic lu-
minat (spoturi, lampa, beculete, globuri luminoase), atragand atentia si tinand
curiozitatea aprinsd. Atat spatiul, cat si costumele sunt construite pe principiile
kitsch-ului sustinand temele spectacolului: consumerismul, spiritul de turma, cli-
seul sau lipsa de imaginatie.

Omul Pernd

»Mana de plastician, minte de regizor si suflet de artist, asta s-ar putea spune des-
pre Afrim dupa Omul pernd. Regizorul 1si exerseaza aici talentul de pictor, ochiul
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de grafician si gustul impecabil In materie de culori si nuante. Afrim este artistul
total care isi ,,deseneazd” spectacolul cu precizie matematica” .6

Scenografia este realizata de doi elevi ai liceului de Arte din Brdila, Cosmin Flo-
rea si Anamaria Pavel. Decorul este reprezentat de o fateta de cub Rubik, cdsutele-
celule de inchisoare ale cubului sunt populate cu actori, care coboard din cand in
cand pe scend si devin personaje in poveste. Trupurile lor sunt aproape goale,
mizandu-se pe expresivitatea si pe carnatia picturald a acestora. Cubul Rubick este
luminat puternic de neoane, iar in momente-cheie fiecare casuta se aprinde si se
stinge frenetic si haotic. ,, Afrim picteaza cu lumina asa cum Monet picta cu pensu-
la, doar ca ,panza” lui e vie, iar tablourile sunt in continua miscare”.®® Singurul
obiect care se afld pe scena este un cub care are doar scheletul, nu si fetele, si in
jurul caruia se construieste toatd actiunea.

Ultimul mesaj al cosmonautului catre femeia pe care a iubit-o cindva in fosta Uniune
Sovieticd

Spectacolul este compus din numeroase scene care se construiesc, fiecare, in jurul
unui nucleu. Acestea sunt comutate dupa principiile montajului cinematografic,
obtinandu-se o multitudine de spatii de desfasurare a actiunii, complet diferite.
Scena Teatrului National din Cluj este goald (Afrim reuseste sa o umple cu actiuni
fanteziste) avand In spate un urias ecran-fereastra spre univers. Acesta este princi-
palul mijloc prin care se construiesc diversele locuri ale actiunii. Cand actiunea se
petrece In cosmos, pe ecran e proiectatd imaginea cosmosului, cand actiunea se
mutd in aeroport, pe ecran apare o imagine reprezentativd, iar cand personajele
sunt In muzeu, pe ecran sunt proiectate tablouri. Pe masura ce scenele se derulea-
zd, sunt aduse obiecte care ajuta la definirea si constructia spatiului. Pentru intimi-
tatea apartamentului — o canapea si un televizor, pentru aeroport — un smoking
box, iar pentru cosmos — o capsula spatiala.

Spatiul este populat in mare parte de cosmonauti care au casti de sticld, au ata-
sat un furtun si poarta pantaloni in carouri in cazul bdietilor si haine minimaliste
(fustite, sutiene, lenjerie) In cazul fetelor. Decorul si costumele sunt realizate de
Adriana Grand. Intregul spectacol se axeazi pe o pendulare permanenti intre pa-
mant si cosmos, prin intermediul perspectivei metafizice putandu-se analiza limi-
tele omenesti.

,In majoritatea timpului, pe scend se afld un fel de corp ansamblu jucius, pe ca-
re regizorul isi va revdrsa intreaga capacitate de improvizatie (deloc micd, in cazul
lui), ca in scena In care cosmonautii stau la coada la apd” .6+

62 QOana Stoica, ,Frumusetea alienanta a fanteziei — Omul Pernd la Braila”, www liternet.ro, septembrie
2008, accesat in 21 iunie 2011 la http://agenda.liternet.ro/articol/7678/Oana-Stoica/Frumusetea-
alienanta-a-fanteziei-Omul-perna-la-Braila.html

0 Idem

¢4 Cristina Rusiecki, ,Dans-antren in spatiu-cosmic”, www.artactmagazine.ro, 13 octombrie 2010,
accesat in 21 iunie 2011 la http://www.artactmagazine.ro/dans-antren-in-spatiu-cosmic.html
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Boala familei M

Piesa lui Fausto Paravadino abordeaza una din temele preferate ale lui Radu
Afrim, si anume cea a esecului relatiilor umane si sociale si a refugiului din realita-
te. Spectacolul se desfasoard in Sala de Sport nr. 2, un spatiu obtinut de catre Maria
Adriana Hausvater, directoarea Teatrului National din Timisoara pentru a deveni
noul sediu al institutiei. Locatia si-a pastrat expresivitatea arhitecturala chiar daca
a trecut prin citeva amenajiri. In acest spatiu neconventional, cu zidurile deterio-
rate, scenografia realizatd de Velica Panduru se potriveste perfect cu tematica pie-
sei. Spatiul de joc imagineaza o padure uscata si un covor de frunze moarte, in
culori de toamna (rosu, ruginiu, auriu), in care lumina intrd pe ferestrele mari.
Acest sediu are 482 m lungime si, profitind de amploarea vechii/noii salii, printre
copacii desfrunziti personajele se plimba cu bicicleta, actiune care ofera mult di-
namism. Pddurea este imaginea societatii aflatd In declin, locul fiind umplut cu o
cada retro, un televizor, un pat, un colt de odaie saracdcioasd, cateva obiecte casni-
ce din diferite epoci (o colectie de cesti).

,Pat, oala de noapte, boabe de cafea (un antidot la somnolenta personajelor,
justificindu-le, prin exces cofeinic, nervozitatea si anxietatea), o cada cu apa pentru
,Moi stdri”, cesti, lapte, bicicleta. Nimic nu e lasat la intamplare: ,logodnicii” Mariei
(Victor Manovici, Colin Buzoianu) poarta camasi identice (dar unul isi aratd bustul,
celdlalt picioarele goale, formand, in fapt, un personaj complementar in construirea
realitatii), scaunul mai mic al tatdlui redevenit copil, trandafirul oferit Mariei se
zdreste Intr-o gradind pictata pe fereastrd. Personajele din planul secund isi conti-
nua ,pe dinduntru” viata in ferestre sau in padure, nici dramaturgul, nici regizo-
rul, nici scenograful nu le ofera confortul ,safe” al culiselor. $i daca , didascaliile”
lui Paravidino par a fi minimale, naturale (cer senin, seard, ninsoare), tandemul
Afrim-Velica le duce mai departe cu o irezistibila fantezie: un urs pe rotile, pene de
pdun, o puscd de vanatoare, un fundal muzical alert, intregesc o realitate decon-
struita din disperare, dintr-un paroxism patologic, vadind profunda umanitate a
bolii familiei M.: inadaptarea la viatd.”®

Povestiri despre nebunia (noastra) cea de toate zilele

Scenografia creatd de Mihai Pacurar este minimalistd si realizatd pe modelul
Doguville. Microuniversurile personajelor sunt redate grafic pe scena si formeaza un
colaj. Astfel, se pot observa cinci spatii permanente de joc: spatiul sotilor Hanek, al
lui Petr, al lui Patd, al vecinilor lui Petr si al travestitului Sylvia. Acesta din urma va
deveni la un moment barul in care va avea lor show-ul gazduit tot de Sylvia. Zona
din spate-stanga este corelata din cand in cand cu femeia de care Petr este indra-
gostit (aceasta 1l suna de la telefonul public aflat aici). Fiecare spatiu de locuit este
individualizat printr-un obiect anume, sau printr-o lumina specifica. Astfel, in casa

¢ Simona Donici, Boala familiei M, o terapie teatrald ... dureros de dulce, www.agenda.ro, 19.05.2008,
http://www.agenda.ro/news/news/6675/boala-familiei-m-o-terapie-teatrala-dureros-de-dulce.html
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lui Pata exista o chiuveta roz cu leduri si un aspirator Ideal, obiecte pe care acesta le
transforma in fetisuri sexuale si le utilizeaza ca atare. Locuinta Sylviei este cufun-
datd Intr-o lumina rosie senzuala si este dotatd cu un discoball si multe neoane, dar
si cu un animal impaiat utilizat tot pe post de fetis sexual. In casa sotilor Hanek se
afld o pianina folositd in aproape toate momentele muzicale.

Intre spatiile de locuit ale personajelor se afla strazi, trasee directe sau circulare
(un sens giratoriu) care sunt strabatute de personaje de fiecare data. Totul este rea-
lizat cu economie de mijloace, dar sugestia este foarte puternica.

3.4. Marci afrimiene

Travestiul

Travestiul este atestat pentru prima data In perioada teatrului grec. Toate persona-
jele erau atunci jucate de barbati, Intrucat pentru o femeie interpretarea scenica era
consideratd blasfemiatoare. Barbatii purtau masti, prin care se identifica genul
personajului interpretat. in commedia dell'arte, travestiul era utilizat frecvent si
fiind considerat o sursd a teatralitdtii. Prin acesta se luau in deradere caractere,
sentimente, situatii. Esential de luat in considerare sunt si didascaliile lui Shakes-
peare cu privire la interpretarea anumitor roluri feminine de cétre baieti.

In Romania, travestiul este consemnat pentru prima dati in formele teatrului
popular, iar ulterior a fost dezvoltat de catre actorii Matei Millo sau Miluta Gheor-
ghiu, ultimul dintre ei celebru pentru travestiurile din comediile lui Vasile Alec-
sandri (cel mai cunoscut e Coana Chirita).

Travestiul este una dintre marcile stilistice ale lui Radu Afrim. Printre persona-
jele travestite din spectacolele sale se numara: Vintileasa (Ioan Codrea) din Jocul
de-a vacanta, Berta Puberta (Constantin Cojocaru) si Nylona (Marius Manole) din
America-stie-tot, Barbara (Mihai Smarandache) din E doar sfirsitul lumii, Sylvia
(Dragos Ionescu) din Povestiri despre nebunia (noastrd) cea de toate zilele. In Piata Roo-
sevelt sunt trei travestiti: Susana (Calin Stanciu jr.), Bibi (Catalin Ursu) si Preacinsti-
ta Aurora (Ion Rizea).

Afrim o transforma pe Madam Vintila din piesa lui Mihail Sebastian in travesti-
tul Vintileasa, adorabil si amuzant. Este un personaj parodic, incdrcat de fantezii, o
ridicola pretioasa, un amestec contradictoriu: este rafinat si elegant pe de-o parte
(poarta haine negre cu paiete, peruca neagra cu flori rosii, poseta si tocuri) si bada-
ran si obscen pe de alta (face numeroase poante cu tenta sexuald). De mare efect e
si cantecul pe care acesta 1l fredoneazd, cu versurile: ,Voi colegii mei, turma mea
de mielusei, sunteti viata mea, vivat corporataia”.

Constantin Cojocaru este de asemenea un exemplu potrivit, actorul (un favorit
al regizorului, folosit in multe spectacole din intreaga tard) jucand in America-stie-
tot o batrand de 90 de ani care a avut sase barbati si il dorea chiar pe al saptelea, iar
in Cheek to Cheek un actor de cabaret care se transforma pe rand in Judy Garland si
Edith Piaf.
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Travestitii sunt cunoscuti, In cultura multor tari europene, ca parodiind staruri
la moda, cantand, mimand sau dansand pe melodiile acestora. In ceea ce priveste
rolurile de travesti, Constantin Cojocaru marturiseste: , Am impresia cd sunt butu-
canos si cand Imi pun dresuri de matase si pantofi cu tocuri mi se pare ca sunt
complet ridicol. Ma uit In oglinda si mi-e rusine cu mine. Cand ma duc la machiaj
insa, lucrurile se schimba. Rujul, fardul, genele false ma transforma si-mi dau in-
credere. Da, domnule, chiar pot fi femeie. Pana si sotia mi-a spus: «Cojocaru, nu
arati rau».”

Animalele impdiate

Taxidermia este arta impadierii animalelor in vederea expunerii lor in muzeele de
stiinte ale naturii. Aceasta arta este utilizata de Afrim in cateva dintre spectacolele
sale. In Vis. Toamni a existat un corb impéiat, in Joi.Megajoy un paun, iar in Povestiri
despre nebunia (noastri) cea de toate zilele un animal impaiat din familia rozatoarelor
— Lola/Loulou, care devine fetis sexual pentru travestitul Sylvia.

O situatie cu totul speciala este spectacolul Herr Paul in care se construieste un
intreg univers de animale impadiate (gaini, pauni, bufnite, soricei si rudele acestora,
pisici domestice sau sdlbatice, vulpi, cdprioare, jderi sau dihori), zeci de etichete,
fluturi sau libelule agétate de pereti. Totul este justificat, intrucat spectacolul vor-
beste despre batranete si moarte (scenografia creata de Iuliana Vilsan poarta pece-
tea mortii).

Trupurile goale

Personaje cu totul aparte si usor recognoscibile sunt adolescentii si tinereii. Ei apar
in numeroase spectacole: Adam Geist, Omul Pernd, Ultimul mesaj al cosmonautului
citre femeia pe care a iubit-o cindva in fosta Uniune Sovieticd, Jocul de-a Vacanta, de cele
mai multe ori la bustul gol.

Acest tip de personaj masculin se caracterizeazad in primul rand prin efeminare,
e un personaj care tinde spre o anulare a diferentelor intre sexe. Intrebat dacs mi-
zeaza pe unisex, Afrim raspunde: ,Dar ce e cu ghetourile astea? Diferentierea intre
sexe este ca si cum ai recunoaste niste ghetouri. Este o autoizolare in propriul tau
sex care genereaza o teamd perpetud de celalalt sex. Acestea se mostenesc de la o
civilizatie la alta si de la o generatie la alta. Din cauza asta exista tabu-uri sexuale.
Oamenii care nu incearca sa se elibereze interior, nu meritd respect. Cred ca fiecare
om este dotat de la naturd cu capacitatea de a-si pune intrebari mai tabu.”¢”

¢ Gabriela Lupu, ,De la Shakespeare si Almoddvar citire”, www.cotidianul.ro, 13 noiembrie 2009,
accesat in 21 iunie 2011 la
http://old.cotidianul.ro/travestitii_lui_afrim_video-103107.html

¢ Violeta Neamtu, ,Radu Afrim: Cu nuditatea a Inceput spectacolul”, www.acasa.ro, 2 martie 2009,
accesat in 21 iunie 2011 la
http://timp-liber.acasa.ro/evenimente/radu-afrim-cu-nuditatea-a-inceput-spectacolul-4578.html
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Radu Afrim este controversat in ceea ce priveste utilizarea nuditatii, in pofida
faptului ca peisajul teatral romanesc a fost deja populat, inca din primii ani de du-
pa revolutie, cu numeroase spectacole care au folosit estetica trupurilor goale
(exemple: Trilogia greaci — 1990 de Andrei Serban la Teatrul National Bucuresti, si
...au pus cituse florilor... — 1994 de Alexander Hausvater la Odeon). In teatrul ro-
manesc din ultimii ani nuditatea a fost exploatata si utilizata in exces, fie doar ca sa
socheze, fie doar ca sa vanda spectacolele. Din aceastd cauza s-a creat un mit fals
cum cd un actor apare dezbrdcat pe scena doar ca sd atragd atentia publicului.
Afrim utilizeaza de cele mai multe ori nuditatea justificat, gandeste nuditatea pic-
tural, stiind cum sa proiecteze lumina pe trupurile goale.

Concluzii

Principalul meu gand atunci cdnd am inceput aceasta lucrare a fost acela de a con-
tura spectacologia lui Radu Afrim, de a descrie atmosfera cu totul speciald din
aceasta, de a descifra semnificatiile spectacolelor si de a le gasi particularitatile.

Am inceput prin a preciza datele biografice ale acestui regizor, tocmai pentru a
intelege cum si-a ales aceasta cariera, ce l-a convins ca vrea sa isi dedice timpul
teatrului, pentru a intelege unde isi gdseste sursele de inspiratie sau de unde pro-
vine pasiunea lui pentru fotografie. Realizand aproape 50 de spectacole in 11 ani
de carierd, a fost absolut necesar sd mentionez premiile pe care le-a castigat, succe-
sele pe care le-a avut iIn tard si in strdindtate, ardtand ca are mii de fani in multe
dintre orasele din Romania.

Universul sdu este usor recognoscibil tocmai pentru ca si-a format deja o am-
prenta stilistica ce se regaseste In orice spectacol. Uneori este vorba despre perso-
najele caricaturale, despre constructiile lingvistice ilogice, despre umorul unic cu
multe aluzii sexuale, despre travesti, nuditate sau animale impaiate. Alteori este
vorba despre un spirit ludic, despre infuzia de fantastic, despre ironie si autoironie,
despre luarea in deradere a vechilor conceptii despre teatru si arta in general.
Aproape de fiecare data, Afrim ne ofera dramaturgie contemporand, sau, mai rar,
piese clasice foarte curajos adaptate la realitatea actuala si intotdeauna este vorba
despre un amestec de curente: absurd, grotesc, comic negru, naturalism, realism,
suprarealism. Radu Afrim stie sa jongleze cu toate acestea si stie sa lucreze cel mai
bine in registrul tragic-comic.

Chiar dacd uneori este criticat pentru amestecurile stilistice si pentru asociatiile
uneori ilogice pe care le alege pentru practica scenicd, poetica sa are o fortd extra-
ordinard, recognoscibild, gasindu-si si meritandu-si locul la varful fenomenului
teatral actual si cu siguranta ramanand ca un moment important in istoria teatrului
romanesc.
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Andreea Duda este absolventa a sectiei de teatrologie a Facultatii de Teatru si Te-
leviziune a Universitatii Babes-Bolyai din Cluj. Este redactor al revistei Man.In.Fest
si masterand la aceeasi facultate, dar si la masteratul Spectacle vivant al Universitée
Libre de Bruxelles.
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IVONA VISTRAS

Radu Alexandru Nica:
pentru o stilistica a dinamicii scenice

Introducere si Motivatie

Este usor de sesizat o lipsa acuta de literatura de specialitate dedicata evolutiei si
urmaririi parcursului artistic al regizorilor tineri, in plina evolutie. Cu toate cd in-
talnirea regizorului cu publicul se face direct si nemijlocit in sala de teatru, consi-
der ca este necesar sa existe analize profunde si complexe care sd insoteasca actul
artistic. Desigur, cronicile isi indeplinesc in mare parte functia de informare, anali-
za si comentariu, dar marele defect al acestora este ca surprind doar un moment
artistic. Actul teatral este, cu sigurantd, mult mai complex de atat. In spatele fieci-
rei reprezentatii se afla (sau ar trebui sa se afle) o poetica mult mai adanca, mai
cuprinzatoare. Si deci, pentru o Intelegere aprofundata este nevoie si de analize
ample, serioase, generoase. Dacad criticul de teatru (adevarat, profesionist) isi asu-
ma statutul de formator de opinie si atitudine estetica, atunci ar trebui sa Isi asume
si volumul de munca de sinteza. Este intr-adevar un efort sporit, insa realmente
necesar.

Din pacate, la noi, interesul pentru analizarea operelor regizorilor (si nu numai)
tineri este relativ scazut. E drept, de multe ori, nu exista in spatele creatorilor o
conceptie coerentd, sustinuta, dar situatia nu trebuie generalizata. Este cu atat mai
interesant si mai incitant de urmadrit activitatea unui regizor cu cat la un moment
dat survin schimbari de paradigma in conceptiile sale.

Radu Alexandru Nica este doar unul din acei regizori tineri care merita toata
atentia criticii de teatru. A dovedit deja maturitate artistica, de seriozitate si con-
secventa. In paginile ce urmeaza am incercat si definesc si si analizez activitatea sa
teatrald.

Metodologie

Structura prezentei lucrari cuprinde trei capitole principale. Astfel ca, primul capi-
tol al lucrdrii reprezintd un studiu comparativ asupra conceptului de
deteatralizare, asa cum este el explicat de regizorul Radu Alexandru Nica si dra-
maturgul Alina Nelega. Viziunile celor doi, precum se va putea observa din anali-
za, sunt diferite, desi ambii pleacd de la aceleasi prezumtii. Analiza realizatd pre-
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supune si o expunere de principii si directii ale practicii teatrale viitoare, asa cum
sunt ele enuntate de Nica. Ulterior, conceptele expuse vor fi explicate si exemplifi-
cate in analizele spectacolelor realizate in capitolele urmatoare.

Al doilea si al treilea capitol sunt alcatuite din analizele spectacolelor lui Radu
Alexandru Nica. Al doilea capitol se ocupa de adaptarea scenariului de film. Pen-
tru exemplificare am ales doud spectacole reprezentative: Breaking the waves si Ba-
[ul. Fiecare analiza este precedatd de o prezentare a filmului original.

Al treilea capitol se ocupa cu adaptarea scenica a piesei de teatru. Am ales pen-
tru analiza spectacolele: Vremea Dragostei, Vremea Mortii si Hamlet.

In realizarea studiului am folosit ca metoda de lucru observatia directd asupra
spectacolelor si respectiv filmelor, relationarea punctelor de vedere teoretice cu
perspectiva critica, lectura comparativa. Observatia va fi succedata de analiza.

De asemenea, pentru suport atat teoretic cat si analitic, am realizat un interviu
cu Radu Alexandru Nica, atasat prezentei lucrdri.

1. Conceptul de deteatralizare

Deteatralizarea teatrului romanesc — doua ipostaze ale aceleiasi salvari posibile

Deplangand, in esentd, aceeasi indepdrtare a teatrului autohton atat de realitatile
publicurilor sale, cat si de directiile novatoare din teatrul occidental, atat regizorul
Radu Alexandru Nica, In disertatia sa masterala-arta poeticd, cat si autoarea dra-
matica Alina Nelega, intr-o serie de articole publicate in presa de specialitate, pro-
pun, fiecare in parte, solutii salutare sub umbrela — usor ambigua — a conceptului
vag de , deteatralizare”.

Desi, desigur, pozitiile de pe care cei doi oameni de teatru isi articuleaza discur-
surile depind de specificitatile meseriei fiecaruia, la o analiza mai atentd putem
observa doud motive centrale comune: necesitatea intoarcerii dramaturgului in
teatru si renuntarea la autonomia esteticului, in favoarea eficientei reale, emotiona-
le si cognitive, a actului artistic.

Vom iIncerca in paginile care urmeaza sa privim comparativ aceste doua linii de
gandire convergente, s le gasim punctele de intersectie, dar si incompatibilitatile.

Radu Nica - deteatralizarea ca manifestare a conflictului dintre generatii

Sursa principalad pentru o analiza a principiilor care guverneaza poetica regizorului
Radu Nica o regasim, dupa cum spuneam si mai Inainte, in disertatia sa masterald,
publicata partial in Runcan, Miruna (ed.) Studii de teatru si film. Studii teatrale, Cluj,
Editura Presa universitara clujeana, 2006.

Intitulata Modalititi ale deteatralizrii in teatrul romdnesc contemporan, lucrarea
prezinta, Intr-un stil extrem de pasional si colocvial, chiar cu usoare derapaje impe-
rative, viziunea regizorului despre starea in care teatrul romanesc se gaseste, ofe-
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rind mai apoi un adevdrat ghid de instructiuni care, din nou, in viziunea sa, l-ar
putea aduce pe ,calea cea bund”, apropiindu-l de public si de zeitgeistul european,
mai ales cel german si britanic.

Nica identifica doud principale cauze ale status-quo-ului: estetizarea excesiva
din anii postcomunismului romanesc, pe de o parte, si retrofilia aproape religioasa
practicata de catre majoritatea profesorilor din scolile autohtone de teatru.

Ei bine, riscand sa-mi atrag multe antipatii, consider ca teatrul romanesc penduleaza
in continuare intre doi poli la fel de prafuiti si sterpi: intre realismul psihologic (in
genere practicat de , generatia de aur” inca In viatd) si un simbolism metaforizant
hiperretoric si desuet (practicat in mare masura de generatia de peste cincizeci de ani,
dar chiar si de tineri prematur imbatraniti din punct de vedere artistic). Nu ma sfiesc
s-0 spun: cauza principald o gasim, dupa parerea mea, in scolile de teatru din Roma-
nia, unde studentii actori, teatrologi si regizori sunt formati intr-un spirit de cult al
personalitatii fatd de profesorii lor pe de o parte si, pe de alta, intr-o religiozitate de-a
dreptul tampa fata de marile generatii de actori, regizori, teatrologi de acum patru-
zeci de ani si fata de estetica de atunci. (Nica, 7)

Asumandu-si constient atitudinea de frondd, regizorul continua sa atace scoala,
atribuindu-i functia de centru al derapajelor, de reactiune autoritara si represiva,
care nu se sfieste sa excluda disidenta si sa promoveze mai degraba mediocritatea
pentru a-si apara propria existenta:

Drept dovada puzderia de ,noi” actori, teatrologi si regizori — clone ale fostilor lor
profesori. Ceea ce este mai grav, este ca tot acestia sunt prea adesea promovati drept
reprezentantii de marcd ai noii generatii, iar cei care nu au aceeasi pdrere sunt, fires-
te, proscrisi si eliminati. ... In summum, una din cauzele majore ale status quo-ului,
este caracterul infricosator de conformist al omului roman de teatru, spirit indus inca
in procesul sau de formare. Cel mai vechi mediu uman al confruntarii cu lumea — tea-
trul — a devenit la noi un caine supus, care nu deranjeaza pe nimeni ca sa nu fie de-
ranjati nici cei care ar putea tdia din fondurile importante ale multiubitului nostru
teatru de repertoriu. (Nica, 7-8)

Citind dincolo de aparentele frustrdri personale ale unui tanar absolvent de re-
gie, frustrdri care, desigur, se fac simtite In intreg cuprinsul lucrarii, putem observa
cd atacul, de fapt, nu este tintit neapdrat catre scoli ci, prin acestea, catre sistemul
romanesc al teatrului de repertoriu, vazut ca o mafie bugetofaga, aparent solida
dar, in fapt, vulnerabila si izolata.

Conformismului perceput in inveterata lume teatrala, tanarul regizor 1i afld an-
titeza In ceea ce el numeste , my generation”, referindu-se nu doar la artistii gene-
ratiei sale ci, in general, la toti tinerii marcati de expansiunea postdecembrista a
mijloacelor de comunicare In masa. Dacd generatiile anterioare se afld inca sub
imperiul estetic anacronic al reteatralizarii saizeciste, tinerilor din ,my generation”
le revine, In opinia sa, sarcina de a fermenta o revolutie menitd sa despuieze, chiar
si doar la nivel interogativ, teatrul romanesc de mantia hiperestetizata care 1l face
inaccesibil. Tinerii spectatori, vazuti ca ,,0 generatie a televizorului, a reclamei pu-
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blicitare, a stirilor-bomba, a videoclipului muzical”(Nica, 9), educati mai degraba
de catre cinematograf decat de catre teatru, mai rapizi in gandire si perceptii, re-
clamé o reevaluare paradigmatica a productiei de spectacol, o revizitare a realis-
mului, adaptandu-l la presupusele sale specificitati.

Avem astazi nevoie de un nou realism! Ce ar presupune acest realism? Formal — un
mod filmic, rapid si virtuoz, adaptat receptarii contemporane, educate de televiziune
si cinematograf In aceasta directie — iar din punct de vedere al continutului — proble-
matici sociale contemporane. (Nica, 6)

Salvarea teatrului sta, asadar, tocmai in contaminarea sa stilisticd, In renuntarea
benevold la propria suveranitate expresivd, in favoarea unor mecanisme Imprumu-
tate, e drept, dar eficiente pentru public. Pe de alta parte, continuturile trebuie si
ele adaptate noilor forme. Din propriile sale afirmatii, la o privire superficiald, pu-
tem lesne observa o contradictie:

Acest nou realism nu trebuie sa fie o simpla copie a lumii asa cum aratd ea. El este o
privire asupra lumii, cu o raportare la ea care cere o schimbare, nascuta dintr-o sufe-
rinta de teatru generatoare si care vrea sa se razbune pe orbia si prostia lumii. Acest
nou realism Incearcd sa exprime lumea asa cum este, fara ridicole cosmetizari stilisti-
ce ale unui autor ori regizor indrigostit de autoreflectia-i intelectualizantd. in esents,
noul realism presupune o autenticitate absolutd. Miezul sau e generat din tragedia
vietii obisnuite, o tragedie a antieroilor, lipsita de maretia si, mai ales, de impopoto-
narea unei retorici vetuste. (Nica, 10)

Cum poate ceva ,exprima lumea asa cum este” fard a fi , 0 simpla copie a lumii
asa cum arata ea”? E un paradox aparent, dar un paradox care, odata rezolvat, va
da insasi cheia de bolta a acestui manifest regizoral al , deteatralizarii”. Daca e sa
incercam un artificiu de gandire si sa consideram termenul ,,nou realism” ca fiind
nefericit folosit in locul celui de hiper-realism, paradoxul se rezolvd de la sine,
tocmai pentru ca, dupa cum spuneam mai sus, forma impune intotdeauna restruc-
turari ale continutului. Golitda de artefactele conventiilor vetuste, lumea teatrald a
lui Radu Nica exprimad brutal, prin ritmuri si proiectii ametitoare, intersectia dintre
textul canonic si realitatea imediata, comunicand la un nivel primar, transmitand
fara sa fie obligatd sa arate cu degetul. Arhitectura riguroasa a operei finite supli-
neste lipsa de coerenta realistd; spectacolele explodeaza fractal in fata unui public
capabil sa recepteze o explozie fractala.

La Nica, , deteatralizarea” afirmata ca fronda devine, de fapt, o noud reteatrali-
zare, deoarece, In ciuda, sau poate tocmai datoritd contaminarii stilistice, spectaco-
lele sale sunt incdrcate cu o exuberanta teatralitate proprie, extrem de pregnanta si
percutanta.

In ceea ce priveste metodologia de lucru, in disertatia-manifest tanarul regizor
sistematizeazd un inventar programatic caruia 1i va ramane, cel putin pana in pre-
zent, in mare masur3, fidel. fl vom reproduce aici, urménd ca in capitolele dedicate
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analizei de spectacole sa urmdrim mai indeaproape modul in care aceste elemente
se regdsesc In practica.

1.1. Tehnica povestirii filmice

Montajul si elipsa trebuie sa se instaureze si in teatru printr-o dramaturgie a schim-
bérilor absolut inopinate de situatie, cu intrari si iesiri din scend desfasurate intr-un
ritm alert, cu personaje care nu se expliciteaza, care nu lasa intre idei interminabile
pauze psihologice ,atat de ne-ntelese, pline de-ntelesuri”. Un maximum de actiune
si-apoi un moment de liniste, in care o poveste realistd poate deveni absolut magica.
Dar o magie a concretului care copleseste puterea de perceptie, nu o magie a nostal-
giilor moderniste. (Nica, 10)

Ceea ce se propune aici reprezinta o primd spargere a structurii. Personajele
schelet, esentializari ele insele ale variilor ipostaze ale umanului, expuse pe scend
cinematografic, prin montaj rapid, supraincarca organele de receptare ale spectato-
rului, fortdndu-1 sa faca abstractie de individ in favoarea conceptului. Desigur, in
esenta ei, aceastd tehnica vine pe filiatia gandirii lui Artaud si tine, la urma urme-
lor, de eterna cdutare a unui limbaj propriu al artei teatrale, care s-o smulga de sub
tirania textului. Magia concretului, prin faptul cd ramane magie, forteaza conven-
tia, fara, insa, s-o anuleze.

Pentru a putea duce la bun sfarsit aceastd , filmicizare” a teatrului, Nica pretin-
de si un nou actor ,care este capabil sa imbine cu precizie absoluta si suveranitate
rupturi cu emotiile cele mai puternice si mai diferite, intr-o combinatie care sa
atingd virtuozitatea unei formatii americane de hardcore.” (Nica, 10) Cautarea aces-
tui actor, putem presupune, este unul dintre motivele care 1l fac sa fie destul de
fidel scenei sibiene, dupa cum remarca si criticul Oana Stoica, Intr-o cronica la
spectacolul Vremea dragostei, vremea mortii: ,nu stiu dacd s-ar fi putut monta in alta
parte decit la Teatrul National «Radu Stanca Sibiu», singurul teatru in care poti
gdsi sapte actori capabili sa faca totul pe scena”.

Intr-adevir, si din nou paradoxal, actorii lui Nica sunt mereu fortati la o subtila
jonglerie intre diametral opusele teatru epic si teatru al cruzimii, o sarcina deloc
usoara:

n acest teatru, actorul se adreseaza direct publicului, aici se dezvolta forme ale unei
noi tehnici epice de a povesti, care-i corespund situatiei de baza a teatrului: un actor
1i spune publicului o poveste prin intermediul unui personaj. Fireste ca, In acest caz,
actorii nu trebuie sd se mai ascunda cu pudibonderie in dosul celui de-al patrulea pe-
rete. (Nica, 11)

1.2. Abolirea eroilor

»Protagonistii nu mai sunt eroi”, pretinde regizorul, ci, sartrian, existente cu esente
exterioare care , duc o lupta fara sens pentru tragicul propriului destin. Utopia lor
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este momentul adevdratei intalniri. Esecul lor este neimputabil cuiva anume — nici
macar lor.” (Nica, 11)

Disolutia raului si, prin ea, anularea moralei, conduce la o dialectica a trupuri-
lor bombardate senzorial, care nutresc dorinte, se unesc, domina si se supun. Jn
contextul In care orice altd certitudine s-a compromis”, ni se spune, ,corpul a ra-
mas ultimul bastion al autonomiei umane si al propriei determinari.” (Nica, 12)
Desigur, antieroii lui Radu Nica sunt, in fond, eroi adaptati publicului pe care il
vizeaza, , digerabili” fara a fi fatis didactici.

1.3. Intertextualitatea

Preluand conceptul din critica literara saizecistd, Nica 1i dedicd un capitol intreg
din disertatia-manifest, transformandu-l, mai apoi, intr-o axa centrald a creatiei
sale. In spectacole, intertextualitatea apare nu doar Intre texte apartinand aceleiasi
arii discursive, la nivel de replica, ci si in gest, situatie si coloand sonord, prin nu-
meroase trimiteri la cultura populara — o constanta a realitatii imediate spectatoru-
lui, de la replici din filme celebre pana la inserarea de piese muzicale cunoscute, al
caror text e relevant in contextul scenic.

Uneori, aceste referinte intertextuale frizeaza plagiatul, lucru recunoscut si
asumat ca atare: ,Ca practici traditionale intertextuale mentionam citatul, plagiatul
si aluzia” (Nica, 15). Asumarea citarilor pe muchia plagiatului ca mijloc stilistic e,
pe de o parte, un gest de fronda la adresa unei lumi teatrale obsedate de ,autori”,
dar, pe de alta parte, e si o extrem de eficienta modalitate de a oferi spectatorilor
surprize de receptare, de a-i face sa regaseasca familiarul, un punct de sprijin in
vartejul in care spectacolul ii arunca. In fond, ins3, nu avem cu adevérat e-a face cu
un , plagiat”, in sensul legal al termenului, cat cu un joc oblic, de tipul parafrazei,
comentariului ori variatiunilor plecand de la o tema textuald sau vizuald aparti-
nand, deja, culturii spectacolului sau de-a dreptul culturii populare.

Concluzie

Ceea ce Radu Nica propunea, si incd sustine In productiile sale, prin
deteatralizarea teatrului romanesc este nevoia de a traduce discursul teatral pe
intelesul unei generatii noi si complet diferite de cele de pana acum. Cea mai buna
verigd de legdtura intre teatru si realitate, spune el, este dramaturgul, fie el Inteles
in sensul romanesc, de autor dramatic, fie in cel german, de adaptator al textului
de scena:

...acest exilat trebuie sa-si reocupe locul bine stabilit pe care 1-a pierdut din orgolioa-
sa precipitare a unora. Misiunea lui este sa gaseasca personaje pentru oameni care nu
au fost incd vazuti pe scena, sa gaseascd conflicte pentru probleme despre care inca
nu s-a vorbit, moduri de a povesti care Inca nu au fost experimentate. (Nica, 8)
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Regizorului 1i va ramane, astfel, sarcina de a gasi ritmul si limbajul prin care sa
faca din text o , magie a concretului”.

Alina Nelega — Deteatralizarea

Dacad la Nica deteatralizarea vine ca o solutie pentru perceputa criza esteticd a tea-
trului romanesc, Alina Nelega 1si centreaza discursul pe public, pornindu-si argu-
mentatia de la un vox prin care incearcd sa demonstreze totala lipsa de interes a
omului de pe strada fatd de fenomenul teatral, pe de o parte, si autosuficienta pro-
fesionistilor, pe de alta. Desigur, din raportul producdtori-consumatori se naste,
sugereaza dramaturgul, sinteza stramba si ineficienta care este teatrul romanesc
actual. In paralel, o altd polemici, infiripata in interiorul castei practicienilor, intre
regizor si dramaturg, promite sd ofere o solutie de salvare prin reevaluarea nu a
realismului sau a stilisticii, ca la Nica, ci a cuvantului si, mai apoi, a tragicului in-
susi.

O observatie necesara este ca interesul publicului fata de textul nou creste, desi do-

minanta artisticd a scenei romanesti este Incd emotia mutd, intelegind prin aceasta

emotia obtinuta cu mijloacele opsis-ului si melos-ului aristotelic, evitind cuvintul sau

ignorind componenta sa de substantd, aceea de a construi intelesuri. (Nelega, Obser-
vatorul Cultural nr. 296, 24 noiembrie 2005)

Autoarea construieste o relatie implicita de echivalenta intre textul nou si reva-
lorizarea cuvantului pe scend, propunand, pe filiatia Sade-Artaud-avangarda-
teatrul absurdului, un nou teatru al cruzimii, bazat pe o dramaturgie care sa susti-
na aceasta estetica hiperreala.

Absenta autorului dramatic si a dramaturgului din teatrele romanesti s-ar dato-
ra, In viziunea Alinei Nelega, pe de o parte unei reticente istorice fatd de textul
contemporan, compromis in perioada comunistd prin discursurile propagandistice,
iar pe de alta unei reticente profesionale a regizorilor, care isi aparad statutul de
autori ai spectacolului: , Intoxicarea propagandistica a piesei de teatru in perioada
comunista este principalul argument invocat pentru reticenta fata de textul nou”
(Nelega, web), la fel cum ,nimeni nu pune la indoiala dreptul regizorului de a nu
fi, asa cum afirma unul dintre tinerii creatori de spectacole «functionarul nici unui
dramaturg»”(Nelega, web).

Solutia la toate aceste probleme extrem de succint rezumate este deteatralizarea.
Incercand o sintez si, din nou, citind dincolo de frustrarile profesionale sau perso-
nale care marcheaza constant discursul, observdm ca ceea ce ni se propune este, de
fapt, o reevaluare a conditiei de autor. Din pécate, introducerea-vox care ne promi-
tea speranta unei abordari (si) din perspectiva spectatorului e améanata.

Dramaturgul ne propune zece definitii (programatice) ale deteatralizarii:

1. Deteatralizarea nu este o functie a cuvintului, desi este legata de cuvint. Ea este o
conditie a cuvintului direct si fixeaza directia In scena.
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2. Deteatralizarea este o cheie de reprezentare si este a spectacolului.

3. Deteatralizarea nu se aplica in cazul lui Euripide, Shakespeare, Moliere, Gogol,
Ibsen, Pirandello, Cehov, Beckett si altii asemenea. Aceste texte au fost indelung
mediate spre spectator de cdtre regizor, ca mare preot al interpretarii Textelor Sa-
cre catre bietul spectator analfabet.

4. Deteatralizarea permite accesul direct, nemediat al spectatorului de azi, viu, la
cuvintul viu, nemortificat de lecturi scenice. Deteatralizarea este vulgara, brutala,
nu reald, ci hiper-reala. Deteatralizarea este un cult neoprotestant in biserica secu-
lara si ecumenica a teatrului.

5. Deteatralizarea se aplica numai la textele noi. Nu exista extra-text, nu existd meta-
text. Exista doar text. Deteatralizarea este impotriva interpretarii. Deteatralizarea
este impotriva canonului.

6. Deteatralizarea inseamna a crea imagini inteligente, cu ajutorul cuvintului care
poarta intelesuri.

7. Prin deteatralizare, actorul devine un creator in spectacol, nu un obiect in scena.

8. Deteatralizarea transforma scenograful, din autor de costume si decoruri, in autor
de spatii scenice, adesea virtuale. Altminteri, spectacolul in cheie deteatralizanta
se poate lipsi de scenograful care face schite si picteaza scenic.

9. Deteatralizarea duce la spectacole cu doi autori: scriitorul si regizorul.

10. Deteatralizarea duce la spectacole cu un singur autor, scriitorul fiind regizorul
spectacolului. (Nelega, web)

Astfel, deteatralizarea, apare ca un fenomen iminent, ale carui consecinte ar fi,
daca stam sa le analizam cu atentie, implinirea idealului textocentrismului si sus-
pendarii In irelevant a reprezentatiei.

Punctele 1 si 2, urmand argumentatia anterioara a filiatiei Sade — teatrul absur-
dului, prezinta deteatralizarea ca pe un dat al teatrului occidental, ca o directie
dominanta de dezvoltare care, fara discutie, va afecta, la un moment dat, si teatrul
romanesc.

Punctele 3, 4 si 5, citite prin intermediul interpretarilor celor doua precedente,
semnalizeazd eliminarea sau macar scurtarea temporard a textelor clasice din re-
pertoriu. Dacd deteatralizarea se produce si dacd ea nu se aplica acestui tip de tex-
te, atunci, In mod logic, acestea trebuie sa scadd in frecventd, in raport cu produc-
tiile. Spectatorul-cunoscdtor, alfabetizat, nu mai are nevoie de lecturi regizorale
condescendente.

Punctul 6 submineaza importanta reprezentatiei. Deteatralizand, in aceastad di-
rectie de gandire, nu facem decat sd inlocuim teatralitatea cu literatura. Fireste,
literaturitatea e o conditie a textului dramaturgic, iar teatralitatea e o conditie a
textului reprezentdrii.
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Punctul 7 reprezintd, din punctul meu de vedere, o oarecare gratuitate si gene-
ralizare (gresitd) la adresa actorului. Transformand teatrul in literaturd, neindoiel-
nic, actorul pare sa aibd, dimpotriva, mai putine scuze de a se manifesta creator,
ramanand doar instrument de redare.

Problema scenografului este ridicata in punctul 8. Din nou avem de-a face cu o
generalizare destul de brutald. Nelega vorbeste insd de regandirea functiei sceno-
grafice. Astfel, repereazd ea, e nevoie de energie creatoare autenticd din partea
scenografului, nu de constructe automate, false.

Punctele 9 si 10 implinesc deteatralizarea, eliminand si ultimul participant , tea-
tral” la productia de spectacol, regizorul, substituindu-i singurul autor total, dra-
maturgul.

Deteatralizarea Alinei Nelega, prin urmare, presupune o literaturizare terapeu-
ticd. Eliminand regizorul, scenograful si reducand metafora vizuald, nu mai rama-
ne decét textul si, desigur, dramaturgul. Propunerea, este oarecum egoistd. Ins3,
dacd trecem cu vederea Inversunarea autoarei, gasim totusi idei ce stau in picioare.
Nu se poate nega faptul ca situatia teatrului contemporan este precard. Solutiile vin
pe un fond foarte personal, ins4, si sunt mai mult greu aplicabile.

Desi vorbesc despre acelasi concept, cei doi teoreticieni ai deteatralizarii se afla
la poli opusi. Nica pledeazd pentru o inchegare si colaborare fructuoasa intre palie-
rele de creatie teatrald, iar Nelega vorbeste despre creatorul unic. Nica incearca o
oarecare eliberare de text, limitat din punct de vedere semnificativ, si imbogatirea
reprezentatiei prin crearea de noi semnificatii. Nelega insa, propune o estetica mult
mai austera, epurata de dubla citire si interpretare a textului.

Se pleaca de la aceeasi observatie corecta (o criza a expresiei teatrale excesiv de
sofisticatd) insa solutiile propuse de fiecare sunt esentialmente diferite. Probabil,
diferentele se explica prin apartenenta la tabere diferite. Alina Nelega sustine cau-
za dramaturgilor, Nica pe cea a regizorilor.

2. Adaptarea scenariului de film.

2.1. Breaking the waves. Filmul

Scris si regizat de Lars von Trier, Breaking the waves a avut premiera la festivalului
de la Cannes in 18 mai 1996. In cadrul aceluiasi festival, filmul castigd Marele Pre-
miu al Juriului. Regizorul danez mai este cunoscut pentru filmele Doguille (2003),
Dancer in the Dark (2000), Antichrist (2009).

Breaking the waves este primul film din trilogia lui von Trier “Golden Heart”
(,Inima de aur”), o metafora care descrie caracterul pur al personajelor. Celelalte
doua parti ale trilogiei sunt Idioterne (1998) si Dancer in the Dark (2000).

Breaking the waves a fost filmat in studiourile Det Danske, Copenhaga, Dane-
marca si In diverse locatii din Scotia, Marea Britanie. Actiunea filmului este plasata
in anii '70, Intr-un sat indepartat din Scotia de Nord. Bess McNeil este o fatd sim-

137



pla, umild, putin nebuna, dupa cum afirmd mama ei'. Nascutd intr-o comunitate
religioasa extremista si Inchisa, Bess isi gaseste alinare in credinta in Dumnezeu,
asa cum il intelege ea. Bess se cdsatoreste cu lan, un strain ce nu face parte din co-
munitatea ei. Dupa scurt timp de la casatorie, Ian se Intoarce la munca pe o plat-
forma petroliera. In urma unui accident, Ian rdmane paralizat. Pe patul de spital,
Ian 1i cere lui Bess sa faca dragoste cu alti barbati. Femeia, se supune ciudatei do-
rinte a sotului ei, crezand cd asa 1l va ajuta sa supravietuiascd. Bess trece prin mai
multe experimente sexuale, in final fiind abuzata mortal.

Din punct de vedere structural Breaking the waves este impartit In sapte capitole
si epilog. Este urmadrita evolutia lui Bess, starea ei interioara, trdirile ei. Astfel cele
sapte capitole sunt: Bess getting married, Life with lan, Life alone, lan’s illenss, Doubt,
Faith, si Bess’s sacrifice?. Epilogul se numeste The funeral®.

Filmul are o natura spirituald puternica, cu accente mistice si ridicd intrebari
capitale despre viata si credintd. Bess, este o fatd naivd, copilaroasa, crescuta
intr-un mediu religios auster, in care datinile, regulile si dogma sunt mai importan-
te decat spiritualitatea ingenuad regasita in personajul interpretat de Emily Watson.
Candoarea, naivitatea, simplitatea de care dd dovada Bess, nu numai ca nu sunt
apreciate de comunitate, ci din contra, sunt blamate si condamnate. Ce este religia?
Regulile invdtate si mostenite automat de o comunitate, sau relatia extrem de per-
sonala si directa cu divinitatea, asa cum se manifesta ea la Bess? Filmul elaboreaza
subtil un discurs complex despre bine si rdu, despre acceptare si negare, morala
sociald si sacrificiu. In momentul in care Bess, in deplini cunostintd de cauza, acti-
oneazd Impotriva sistemului exterior este excomunicata, data la o parte. Devine o
persona non grata. Insi credinta ci ceea ce face nu este impotriva legii umane o
determina sd continue autoflagelarea psihicd Inceputd. Lui Bess nu 1i pasa de ea.
Tot ce o intereseaza este ca lan sa se vindece, indiferent de pretul pe care ea trebuie
sd 1l plateascd. Abia in final, cand este mutilatd In urma unui abuz sexual, isi ridica
problema daca ce a facut e bine sau e rau. Nu ajunge sa afle singura raspunsul caci
moare. Inmormantarea ei se face conform obiceiurilor. Astfel cd, singurele cuvinte
rostite la ingroparea ei sunt: ,,Bess McNeil, you are a sinner, and for your sins you
are consigned to hell”4.

Filmul nu detaliaza viata comunitatii lui Bess. Putem observa totusi cateva ca-
racteristici predominante. Impértirea pe sexe este foarte clar delimitata, femeile
fiind inferioare barbatilor. Ele nu au dreptul de a vorbi In biserica si sunt sortite
singuratatii si nefericirii, obedientei oarbe. Indoctrinarea este atat de puternica
incat orice fel de impuls, orice fel de pasiune trebuie stavilite. Exemplul cel mai

1 Not quite right in the head (eng. orig)

2 Bess se casdtoreste, Viata cu lan, Viata in singurditate, Boala lui lan, Indoiala, Credinta, Sacrificiul lui Bess.
(traducerea noastra)

3 [nmorméantarea (Traducerea noasts)

¢ ,Bess McNeil, esti o pacdtoasd, iar pentru pacatele tale vei ajunge in iad”. (traducerea noastra)
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concludent este reactia mamei lui Bess atunci cand ea, recent excomunicatd, se
intoarce acasd, iar prima refuza sa i deschida usa.

Pelicula nu da explicatii nici asupra Ian. Nu se stie de ce un om in putere, nor-
mal, ia In casatorie o fatd precum Bess. La Inceput, pare a fi un om simplu, cinstit,
corect, ce o iubeste pe fata. Insd, odati cu accidentul, el 1i semneazs practic sentin-
ta. Adevdratele motive pentru care actioneaza in acest fel nu sunt explicate, ci mai
degraba separate. O face pentru a o elibera intr-adevar pe Bess de povara unui sot
invalid? Sau pentru a isi satisface propriile frustrari? Sau este doar un om crud, in
antiteza cu bunatatea si naivitatea sotiei? Regizorul incarca personajul cu ambigui-
tate si ambivalenta. In final, Tan supravietuieste, isi revine chiar din paralizie, iar
sacrificiul femeii isi gaseste apoteoza.

De asemenea, una din temele profunde ale filmului este revelatia. Abordarea
brutd despre dumnezeire, (discursurile lui Bess cu ea Insesi, in care ea este si omul
pus la incercare si Dumnezeu) si revelatia cosmicd constituie baza filozoficd a fil-
mului. In final, dupa ce corpul neinsufletit a lui Bess este aruncat in mare, se aud
de nicaieri — sau din cer — clopote de biserica.

Tehnica de filmare cu o camera in miscare tinuta in mand, confera filmului o in-
timitate si o luciditate brutd, specifica filmelor care se revendica de la manifestul
Dogma 95. Astfel, totul in film devine personal, subiectiv si mai aproape de specta-
tor.

Distributia filmului este: Bess McNeil — Emily Watson, Ian Nyman — Stellan
Skarsgard, Dodo — Katrin Cartlidge, Dr. Richardson — Adrian Rawlins, Mama —
Sandra Voe.

Ivona Vistras: De ce scenarii de film?

Radu Alexandru Nica: Raspunsul este foarte banal. De ce scenarii de film? Pen-
tru ca din pacate sunt mai bune decat 99,99% dintre textele de teatru contemporan.
Scenariile de film surprind mai bine si mai in profunzime contextul zilelor noastre.
Nu toate evident, doar unele. As monta cu mare pldcere texte de teatru contempo-
ran, doar cd nu le-am gasit. Nu am acces la ele. Pot sd spun ca sunt destul de harnic
si citesc texte contemporane. Din punctul meu de vedere sunt sume de banalitdti in
care stirile de la ora cinci se impaca cu stirile de la ora sapte. Exagerez putin. Citesc
textele premiate si sincer sunt foarte putine cele care spun ceva. (Anexa 1, Interviu
cu Radu Alexandru Nica, Sibiu, 20 mai 2011)

2.2. Breaking the waves. Spectacolul de teatru.

Breaking the Waves/Viata binecuvintatd a lui Bess a avut premiera in 18 septembrie
2009 la Teatrul National ,Radu Stanca“ Sibiu. Versiunea scenicd, semnata de Sanda
Anastof, pleaci de la scenariul omonim a lui Lars von Trier. In rolurile principale
se afld Ofelia Popii — Bess, Marius Turdean — Ian, Diana Fufezan — Dodo, Dr Richar-
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dson — Ciprian Scurtea. Scenografia este semnatd de Dragos Buhagiar, proiectiile
video-Daniel Gontz, coregrafia-Florin Fieroiu, muzica-Vlaicu Golcea.

Radu Nica reuseste sa pastreze in spectacolul sau, in foarte mare parte, structu-
ra si temele principale ale scenariului original. insa dificultatea si mai ales origina-
litatea vin acolo unde tehnicile si specificitatile cinematografice trebuie sa fie adap-
tate scenei teatrului. Radu Nica afirma ca: ,, Acolo am incercat sa gasesc si lucruri
care se pot face necesarmente doar in teatru. Acolo a fost polemica si structura
filmului. Adicd m-am preocupat de ce se poate face in teatru si e foarte verosimil si
nu se poate face in film.” (v. Anexa 1). De asemenea 1n acelasi interviu, Nica subli-
niaza importanta capitald a scenografiei In ansamblul spectacolului. Radu Nica
cautd noi valente ale spatiului, decorului si axei temporale. Ceea ce se speculeaza la
maxim In spectacol este conventia teatrald ce permite In primul rand dezvoltarea
unor tehnici propice si specifice scenei teatrale.

In spatiul de instalare avem cinci paralelipipede cu structurd metalics, acoperite
cu un plastic subtire alb, semitransparent. Ele sunt asezate vertical, In semicerc,
delimitand spatiul de joc. In mijloc se gaseste o masa dreptunghiulara, acoperita cu
o panza albd, iar in spatele paralelipipedelor un panou de dimensiuni mari, cu
multe becuri aranjate simetric. Din tavan coboara o instalatie electrica rotunda. Pe
parcursul spectacolului, toate aceste obiecte relativ abstracte, vor capdta valente
multiple, odata cu intrarea actorilor in contact cu ele. Lumina este scazuta, albastra,
totul fiind inecat In obscuritate.

Bess intra in scena. Timida, incepe sd cerceteze turnurile. Este debusolata. Din
turn apar batranii satului. Atmosfera este solemnd, apasatoare. Bess este jos, batra-
nii sunt sus. Asezarea aceasta ne vorbeste de ierarhia sociald, de structurarea socie-
tatii cdreia 1i apartine Bess. Bunicul ei, membru al Sfatului, aduce la cunostinta
dorinta fetei de a se cdsatori. Batranii sunt sceptici la inceput, cu atdt mai mult cu
cat viitorul mire nu face parte din comunitatea lor. Bess este intrebatd ce este casa-
toria. Fata, sfioasa, spune ca este Unirea a doi oameni intru Dumnezeu. Sunt anticipa-
te fatalitatea si tragismul viitor. Unirea dintre strdini si membrii comunitatii reli-
gioase austere nu a adus niciodatd nimic bun. Bess este sigura de dorinta ei de a se
casatori. In final, Sfatul aproba mariajul celor doi. Bess rimane singura in scend si
incepe sa vorbeascd cu Dumnezeu. Modalitatea ei de comunicare cu divinitatea
este aparte, speciald. Ea adreseaza intrebari si multumiri divinitatii si tot ea ras-
punde, Insa pe un ton mult mai grav, solemn, asemenea unui copil care joaca mai
multe roluri dintr-o poveste. Se pune intrebarea daca fata sufera de schizofrenie si
daca labilitatea ei mentald are ceva de a face cu divinitatea. Conventia este lansata.
Bess se va transforma in permanentd, pe tot parcursul spectacolului. In fiecare
moment critic al vietii ei, ea va comunica In modul acesta cu divinitatea.

Apare prima schimbare de valenta a spatiului. Este momentul nuntii lui Bess cu
Ian. Ploud. Actorii sunt pe scend, tin umbrelele deschise, insd nu curge nici o pica-
turd de apa. Ploaia este doar sugerata de sunetele din off si de umbrelele personaje-
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lor. Decorul este mutat, schimbat la vedere, nimic nu este ascuns. Masa din scena
de instalare devine masa ospatului, iar lumina este mult mai intensd. Pe instalatia
rotunda din tavan se Invart niste elice ce sustin sunetul ploii si atmosfera sumbra si
incarcata din scend. Ploaia este prevestitoare, toate personajele sunt mai degraba
triste decat vesele. Singura fericitd este Bess. Odata cu Incheierea slujbei, atmosfera
bizard devine veseld, voioasd. Este o schimbare de registru, o alternare de comic cu
dramatic, specifica registrului stilistic al regizorului. Bess apare ca o marionetd in
mainile lui Ian, are convulsii rare, si se lasa condusa de sotul ei.

In fatd dreapta, turnul din scena initiala este intors pentru a deveni o cabini te-
lefonica. Scena devine un soi de labirint, in care cei doi miri se joacd, se tachineazs,
se urmaresc. In timpul nuntii, cei doi fac dragoste in cabina telefonica.

Urmeazad discursul miresei tinut de Dodo, cumnata lui Bess. Astfel cd, din nou,
utilitatea turnurilor este schimbata intr-un fel de amvon, de unde Dodo le ureaza
mirilor numai fericire. Bess este profund miscata de discursul prietenei sale.

Interesant de urmarit este transformarea obiectelor atunci cand intra In contact
actorii cu ele. Totul In scena este utilitar, functional. Este o conventie specifica regi-
ei lui Nica. Se creeazi noi semnificatii si valori scenice. In favoarea acestei modali-
tati de raportare la decor si spatiu vine si ritmul. Céci, schimbarile rapide, la vede-
re, prin afisarea conventiei, imprima un ritm si o dinamica foarte buna spectaco-
lului. Scenele sunt relativ scurte, astfel ca secventialitatea aproape filmica nu lasa
spectatorul sd se aseze foarte confortabil intr-o conventie, céci este foarte repede
schimbata, inlocuita de alta.

Decorul prinde viatd, este o entitate aparte In scend, isi are propriile pulsiuni.
De pildd, sa luam masa si evolutia ei in spectacol. La Inceput este o simpla masa
festiva, apoi devine un balansoar, un context pentru indeplinirea ritualului de a
face dragoste. In urma accidentului lui Ian, masa devine patul siu de spital pe care
barbatul va fi fixat si legat. Apoi, este masa de operatie. Tot pe aceeasi masa, Bess
va fi imobilizatd de catre Doctorul Richardson. Apoi va deveni masa de judecata la
care stau batranii satului atunci cind o excomunicé pe Bess. In final va fi suportul
corpului neinsufletit a lui femeii.

Acelasi tip de joc cu decorul il sufer si cele cinci paralelipipede. In scena insta-
larii ele sunt niste turnuri, apoi pe rand devin cabina telefonica, un amvon, schele
de pe platforma petrolierd, pasarele, poduri, strazi.

Schimbdrile survin atunci cand actorii interactioneaza cu obiectele propriu zise.
Ca si cum ele ar prinde suflu odata ce sunt atinse de ei. Caracteristicile fizice ale
acestora sunt exploatate la maxim, fiecare obiect din scena fiind folosit intr-o mul-
time de feluri. Ingeniozitatea vine de acolo de unde valorile noi pe care le doban-
desc obiectele sunt mereu surprinzatoare. Odata cu scena a doua, conventia este pe
deplin negociata si acceptata.

La scurt timp dupa nunta celor doi, Ian trebuie sa se intoarcd pe platforma pe-
troliera. Spatiul suferd o noua transformare. In spate ni se construieste mediul de
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lucru a lui Ian (din tavan cad cilindri metalici industriali, ce duc cu gandul la un
santier, la o constructie in curs de desfdsurare).

In fatd este Bess, in cabina telefonicd, asteptind mereu telefonul sotului ei.
Aceasta parte a spectacolului coincide cu capitolul trei din film, intitulat Viata in
singurdtate. Nica, exploateaza fructuos posibilitatile specifice doar scenei teatrului.
Astfel el construieste simultan doua spatii diferite, cu timpii actiunii separati In
paralel, astfel Incat, prin elipse, sd dea senzatia cd se desfdsoara concomitent, in
timpul real al reprezentatiei, in fata spectatorului. Este o conventie ce aduce un
plus de vitalitate productiei teatrale, practica tehnica mult mai greu de realizat
cinematografic. Acelasi principiu de montaj eliptic/paralel/simultan, se va aplica la
mai multe scene ulterioare acesteia, cum e cea a autobuzului, scena operatiei finale
a lui Ian si scena discutiei lui Bess cu Doctorul Richardson.

Scenografia construita de Dragos Buhagiar incorporeazd de asemenea spatiile
de proiectare video. Proiectiile insotesc in permanenta desfdsurarea actiunii sceni-
ce. Majoritatea imaginilor sunt de fapt fantasmele mentale a lui Bess, trairile ei
interioare. Se proiecteaza peste tot. Pe panoul din spate, pe instalatia rotunda din
tavan, pe boxele metalice. Desi realizarea spectacolului se incadreaza mai degraba
in nota realistd, proiectiile sunt preponderent naive, abstracte, sugestive: inimioare,
fluturasi, norisori, luna. Ar mai fi imagini din viata cuplului, descompunerea orga-
nica a corpului lui Bess. O alta parte a proiectiilor e menita sa delimiteze un anumit
spatiu, cum ar fi autobuzul.

Tehnica folosita de Radu Alexandru Nica mizeaza foarte mult pe ritm si dina-
mism. Daca filmul are resursele necesare — prin montaj — sa imprime exact ritmul
de care are nevoie povestea, si teatrul poate sa speculeze aceastd zond. Nu exista
un decor construit, ci e o instalatie cinetici. In permanenta se schimbd, odati cu
muzica, cu montajul video si cu actoria. Totul interactioneazd. Actorii schimba
decorul, muzica este legatd de video. Elementele video nu sunt separate de sunete-
le din scend. Sunt legate organic, iar sunetul e mixat in surround. Textul initial este
redus de multe ori la cateva replici semnificative. Nica mizeaza mai mult pe misca-
re si dans decat pe cuvantul vorbit.

Finalul filmului lui Lars von Trier este revelator si plin de mister In acelasi timp.
In locul minunii clopotelor inexistente, Radu Nica o pironeste pe Bess, intre zeci de
leduri prinse de un panou imens, semn al sacrificiului cristic.

2.3. Le Bal. Filmul

Filmul Balul, regizat de Ettore Scola a fost lansat in anul 1983 in Franta si este o
productie italiano-franco-algeriand. Filmul a primit in 1984 premiul Cezar. In ace-
lasi an, a fost nominalizat la Premiile Oscar la sectiunea Cel mai bun film strain. A
pierdut insa in fata filmului Fanny si Alexander al lui Ingmar Bergman.

Filmul prezinta istoria Frantei de la al doilea razboi mondial pana in prezent
(anii 80). La fel ca si spectacolul trupei Compagnol, de la care a plecat, limbajul
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folosit nu este cel verbal ci dansul, miscarea, gestul si muzica. Cum este vorba de o
tema cat se poate de universald, limbajul este pe masura. Lucru deloc surprinzator
daca ne gandim ca Inceputurile cinematografice sunt ale filmului mut. Se spune
istoria unei natiuni pe pasi de dans, in cel mai probabil loc de intalnirea interuma-
na si anume sala de bal. Aici se reunesc personaje, cupluri, destine. Se traverseaza
istoria mai repede sau mai incet In functie de capacitdtile fiecaruia. Dramatic si
teatral, filmul lui Ettore Scola este sensibil, delicat dar si dur, aspru. Fiecare decada
este separatd de urmatoarea printr-o fotografie ce surprinde esenta celei dintai.
Coloana sonora este alcatuita din hituri ale vremilor, melodii ce trezesc atat nostal-
gii dar si zbucium interior.

A reda istoria prin muzicd, dans, miscare este o tentativa — reusita in acest caz —
de a vorbi pe intelesul tuturor, de a pune In miscare memoria colectiva.

Ideea a fost preluata de teatre din toata lumea. Astfel ca acelasi tip de construc-
tie o gasim in Italia, Germania, Polonia, Portugalia, Spania. Fiecare 1si spune poves-
tea, istoria prin mijloace proprii, prin muzica si hiturile ei, prin ritmurile specifice
fiecareia.

In 2007, acelasi lucru se va realiza si in Romania.

2.4 Balul. Spectacolul de teatru

Premiera spectacolului de teatru Balul a avut loc 19 ianuarie 2007 la Teatrul Natio-
nal Radu Stanca, Sibiu. Scenografia a fost realizata de Helmut Sturmer, costumele
de Maria Miu, coregrafia 1i apartine lui Carmen Cotofand, iar muzica originala este
semnata de Vasile Sirli.

Inspirat de productia celor de la Theare de Compagnol (1980) si respectand in
mare parte structura si forma filmului Le bal in regia lui Ettore Scola, Radu Alexan-
dru Nica construieste un spectacol fdra cuvinte, dar care spune mai mult decat o
un intreg manual de istorie. Spectacol realizat in cadrul Programului Sibiu 2007 (in
2007 Sibiu a fost Capitalda Culturala Europeand), Balul reface istoria romaneasca a
secolului doudzeci. Din punct de vedere structural, spectacolul este impartit in opt
parti. Fiecare parte a spectacolului reprezinta o decadd a secolului douazeci. Astfel
avem anii 20, 30, 40, 50, 60, 70, 80, anii 2000 si revolutia din 1989.

Istoria este evocata situational, utilizdnd muzicd adecvata fiecdrei perioade. Nu
se vorbeste. Nici nu ar fi nevoie, de altfel, caci istoria colectivd apasa si se dezvolta
pe fond muzical iar micile istorii individuale se contureaza cu precadere prin jocul
actoricesc si improvizatiile controlate ale acestora.

Versiunea scenariului este realizatd de Mihaela Michailov. Sarcina dramaturgu-
lui a fost cu atat mai dificild cu cat scenariul este bazat pe situatii si actiuni scenice.
Sunt folosite personaje tipice, situatii recognoscibile din istoria nationald, cu accen-
te de specificitate locala. Fiecare episod are farmecul sdu personal, si are structura
dramaturgica clasica. Astfel Incat, orice scend ar putea sa functioneze individual, sa
fie dezvoltata ulterior intr-o piesa de sine stdtdtoare.
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Helmut Sturmer realizeaza un decor functional, adaptand practic scenografia
lui Scola scenei de teatru. Spre deosebire insa de restul spectacolelor lui Radu Ale-
xandru Nica, in Balul spatiul se transforma prin alte mijloace. Daca in Vremea Dra-
gostei, Vremea Mortii, valentele decorului se schimbau odata cu interactiunea acto-
rului, aici, spatiul se transforma automat, conventional si in ansamblu. Scena toata
capata noi functii odata cu schimbarea decadelor si a coloanei sonore. Evident,
obiectele din scend creeazd noi semnificatii de fiecare datd, insa, dupa transforma-
rea globala, ele par sa se recompund, sugerand plonjeul temporal clasic. Crearea de
noi spatii se face prin lumini, costume, referinte directe la anumite perioade istori-
ce, anumite tipologii de personaje, secvente de emisiuni radio sau de televiziune.
Esentializarile si condensarile de stari nu dau un aer superficial si desuet ci, din
contrd, surprind prin ingeniozitatea montajului si capacitatea de extractie a impor-
tantului. O abordare de felul acesta vine cu multe riscuri, evitate remarcabil de
regizor si de dramaturg. Sala de bal, ca sd 0 numim generic, in functie de epoca de
functionare este un club modern, un ceai dansant, un club de jazz interbelic, o bo-
degd comunistd. A fost si va fi mereu locul de intalnire, de socializare, de interacti-
une umand. Indiferent de pretentiile locului, functia va ramane mereu aceeasi.
Diferenta vine din definirea scopului. Sala de bal a anilor 20 este spatiu de etalare
pentru tinutelor doamnelor si a trofeelor masculine etc., pe cand bodega comunista
este loc de refulare, de Inabusire in alcool, In negare. Pana la urma este vorba de a
surprinde energiile fiecarei decade, fard patetism, fara trucuri ieftine.

Spatiul initial este cufundat in semi-intuneric. Putem distinge in spate o scard
iar in fatd dreapta un bar masiv. In stinga sunt trei mese patrate, simple, cu cate
patru scaune la fiecare masd. Tot In stanga sunt trei bare metalice fixe, asezate pe
verticald. In scend intrd un personaj ciudat, imbrécat cu un palton lung si cu pala-
rie. Intrad Incet, timid, cerceteaza spatiul. Merge incet spre bar. Ludic, salutd publi-
cul, face o plecaciune ca si cum In orice moment cortina se va ridica iar spectatorii
trebuie sa fie pregatiti pentru ce va urma. Ajuns la bar, actorul 1si ocupa locul si
intra In personaj. Pe tot parcursul spectacolului el va fi cel care nu paraseste spatiul
de joc, el va face legaturile intre scene, intre perioadele istorice. In timp ce el isi
pregéateste barul, in scend intra si restul de personaje. Golani, bodyguarzi, femei
usoare, scandalagii. Suntem intr-o seara obisnuitd din anii 2000, unde distractia
inseamna alcool, striptease, batdi si scandaluri. Puterea In acest spatiu este detinuta
de bodyguard si de barman, clientii fiind tinuti sub observatie si penalizati la orice
pas gresit. Telefoanele sund, muzica este mai degraba zgomot, rock electric si
trance. La bard, fetele danseaza lasciv, provocator, profitd de starea de ebrietate a
masculilor excitati. Sexualitatea expusd, ieftind, vulgara, promiscuitatea domina
imaginea scenica. Se danseazd pe bar, se consuma alcool, se flirteaza grosolan.
Toate codurile sunt cunoscute, gesturile sunt cotidiene, situatia este banala. incepe
scandalul. O bataie intre bodyguardul care parca doar asta a asteptat toata seara,
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clientii beti si femeile ieftine amatoare de violenta si sange. In final, ca si la sfarsitul
unui seri de sambatd, toatd lumea pleaca.

In scend rdaman doar barmanul si doi nostalgici. Spatiul se pastreazi neschim-
bat, desi suntem In urma cu 80 de ani. Pe ritmuri de muzica frantuzeasca interbeli-
cd, intrd personajele spumoase, cochete, aranjate. Un cuplu modern, o femeie boe-
ma, o feministd, un militar. Barul este locul de intalnire, este un mod de a trai in
acele vremuri elegante, cu staif. Spre deosebire de vulgaritatea obosita afisata fatis
in prima scend, aici este vorba de o perversitate subtild, ascunsa sub costumele si
rochiile frumoase, sub galanterie si coduri de conduita sociald. Demascatd doar de
gesturile accidental impulsive, lumea anilor 20 este desenata ca una elegantd, dis-
tinsd. Scandalul izbucneste si aici, insa nu sub forma brutald din prima scena, ci ca
un duel de dans. Competitia pentru putere sociald este mult mai mascata, mai sub-
tild. Pana si desfraul este parca mai rafinat, sarutul dintre cele doud femei fiind mai
degraba o atatare de instincte decat o satisfacere a acestora. Se canta — gestual- la
contrabas si tobd. Petrecerea este intrerupta de primele elemente politice. Sunt
aruncate manifeste, personajele incep sa adere la miscarile politice ale vremii. Nu
mai e mult si scena, ca si viata, va fi invadata de fascism si hitlerism. Ca o premoni-
tie, Intr-un exceptional intermezzo actoricesc, dupa ce toti petrecaretii ies din sce-
nd, barmanul incepe sa se joace cu betele de tobe. Loveste pe ritmuri accelerate,
barul, scaunele, podeaua, sticlele, paharele, in cadente ce imitd tunuri, pusti, raz-
boi. Totul este patruns de un sunet greu, puternic. Ritmul devine din ce in ce mai
rapid, sfarsindu-se prin a bate toca bisericeascd, chemarea spre ceva, nedefinit,
necunoscut. Desi nu se mai aude, barmanul executa aceleasi miscari fara a mai
scoate un sunet. Totul este In Intuneric si totul merge in gol.

In anii 30, locul devine o sald de nunts, iar soldatul german este figura predo-
minanta. El forteazd mireasa sa danseze cu el. Cadoul oferit mirilor este cartea lui
Hitler Mein Kampf. Pe ritmurile vesele ale Valsului al doilea de Shostakovich, mi-
reasa este aproape abuzatd, violentata. Caci cum altfel poti pregati scena pentru un
rdzboi decat prin grotesc, prin ironie amara. Razboiul este aproape, se aud din off
zgomote de luptd, caini, mitraliere. Sunetul este din ce in ce mai tare ajungand sa
fie insuportabil. Ca o continuare a anilor 30, ce se termina cu izbucnirea razboiului,
decada a patra este una a reintalnirilor, a razboiului in toi. Barbatii pleaca la razboi,
femeile raman singure, neajutorate, acasa. E vremea permisiilor, a bezelelor si la-
crimilor, a florilor din par ajunse la reverul militarilor. Ironic, ludic, cel care canta
in aceastd scena este Jean Moscapol, Dad-mi gurita s-o sdrut. Militarii se intorc pe
front, iar femeile se addpostesc de raidurile si bombardamentele inamicilor. Barul
devine loc de refugiu, buncar. Mesele sunt folosite ca adapost, devin custi pentru
supravietuire. Sunetele din off exprima teroarea, frica, haosul. Nu mai rdmane
nimic din gratia lumii interbelice nici dupa terminarea razboiului, caci oamenii
sunt Infometati, saraci si inrditi. Lupta pentru supravietuire continua. Intoarcerea
de pe front este cu atat mai dureroasa cu cat acum se numara victimele, mortii,
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schilozii, oropsitii. Populatia este cea care se confruntd cu ocupatia ruseascd, cu
deznddejdea nationala.

Pleacd legionarul, intra rusul. $i el, ca si neamtul, vine cu pusti, amenintari, te-
roare. Darama tot din calea lui, danseaza pe bar, se dezlantuie. Nici un civil nu 1i
sta In cale, nimeni nu il poate controla. Ia in stapanire tot spatiul, arunca scaunele,
mesele; de acum el fiind cel ce detine puterea, cel ce coordoneaza jocurile si fraiele.

Ramas singur in scend, barmanul cautd, intr-un alt interludiu de mare forta re-
gizoral-coregrafica, ,,sobolanul”. Sobolanul care este peste tot, care invadeaza —
sonor — tot spatiul. Simbol al invaziei nedorite, al putreziciunii ce patrunde peste
tot, In toate colturile tarii, la toate nivelurile. Nimeni nu scapa de invadatori.

Alegerile din 1946 au fost castigate fraudulos de Partidul Muncitoresc Roman,
viitorul Partid Comunist Roméan. Astfel cd, petrecerea e pe cale sa se incheie. Ba-
loanele roz, sustinatorii Partidului National Taranesc sunt arestati. Scend e constru-
itd pe contrast si dualitate, In linistea ldsata dupa anuntarea Infrangerii taranistilor,
se aude doar un balon pocnind. Tensiunea este in crestere. Pe de o parte sunt rusii
ce stau cu pustile incarcate, iar de cealalta baricada sunt cetatenii, votantii, neinar-
mati, vulnerabili. Muzica este proletcultista. Toatd frauda electorala se desfasoard,
sarcastic si macabru pe melodia propagandista , Draga mi-e romanca mea”. Se face
o scurtd Intoarcere in timp — sau nu — sugerandu-cd daca personajele care se rein-
torc de undeva, sunt fie detinutii politici eliberati in valul 1964-1965, sau sunt pri-
zonierii de razboi intorsi din lagdrele de concentrare rusesti.

Intram In tumultosii ani 60. Flower Power, Sex Revolution, Rock'n'Roll. Dar toa-
te sunt sub portretul lui Nicolae Ceausescu, ce intrd in scena pe melodia , Un sim-
plu cetdtean”. In interludiul dintre scene, se aude cum suni telefonul. Barmanul
raspunde iar pe fundal se aude melodia , Everything is allright” din coloana sono-
ra a filmului Jesus Christ Superstar. Dar apelul este de departe. La noi se canta ,,Ma-
runtica”, melodie proletcultistd, triviald, voit triviala. Barul isi recapata functia
principala si redevine un loc al Intalnirilor, al socializarii. Acum lumea din bar este
pestritd, fiind pusi Impreuna muncitorul, securistul, secretara. Petrecerea este in-
trerupd de aparitia hipiotului. Melodia se schimba si izbucneste Phoenix, ,Mica
Tiganiada”. Acum se scuturd din plete, fetele se dezldntuie, atmosfera este mult
mai degajata. In scend intra barbatul cu loz in plic si muncitorul cu casca galbena.
Fara sa constientizeze ce se intampld, toti sunt prinsi de dans. Mica rebeliune si
libertate este intrerupta de discursul lui Ceausescu, celebrul discurs prin care
anunta neparticiparea Romaniei la invadarea Cehoslovaciei. Scena se incheie intr-o
nota ironica, actorii iesind din scena in ritm de Hora Unirii.

Anii 70 sunt marcati de sinistrul decret 770. Balul saptezecist este intrerupt de
moartea unui femei In urma avortului provocat. Sotul ei, tocmai politistul, deci
figura autoritard, in semn de protest isi smulge epoletii. Imaginile sunt crude, gro-
testi, femeia suferinda este pur si simplu lasata sd moara ca un caine. Starea de
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empatie este sustinuta de versurile folk ale lui Victor Socaciu ,Cand tu taci”, care,
in acest context, prind valente nebdnuite, de un tragic continut.

In interludiu, suntem in 77. Scena se d&rama, ca si cum cutremurul ce a devastat
Bucurestiul si nu numai, este mai mult de atat. E ca o ultima zguduire, prevestitoa-
re pentru ce va fi sd fie. Foamete, cozi, lipsa de alimente, criza, iarna grea. Fostul
bar a devenit o pivnitd de alimentara. Nica se foloseste de sunete atat de cunoscute
amplificate: ceasca de nes si sticlele de un litru de lapte. Singurii care supravietu-
iesc si o duc bine sunt sefii de magazine, parvenitii nimeriti acolo pentru a coordo-
na ingrat alte destine. Ironic, cantecul de pe fundal ne spune ,,Sa ne iubim”. Impre-
sionant este si momentul cand, pe filiera cruzimii, un actor bea un litru de lapte de
nerdsuflate, sub ochii dilatati ai celor asezati la coada.

Revolutia din 1989 nu este mitizata si nu apare ca o salvare. Este doar un alt
punct in istoria romanilor. Nu ne este redata imaginea de dupa revolutie, adica
tranzitia anilor 90. Suntem lasati acolo, in iluzii desarte si neimplinite pana astazi.
Ca sa fie ironia completd, circulard, e utilizata melodia lui Marius Teicu dedicata
pionierilor, ,Noi in anul 2000”. lar ca sa intelegem ce fel de eroi suntem in 2000, nu
trebuie decat sa ne reamintim Inceputul spectacolului. Istoria se repeta. Contextul
se schimba, noi suntem la fel.

Scenariul este construit pe mai multe paliere. Exista planul social-politic ce gu-
verneaza micul destin al romanului si permanenta dezvoltare personala.

In constructia scenics, Nica se foloseste de tehnica dublului sens, ca si de con-
trapunct. Dacd actiunile actorilor sunt comice, atunci exista ceva ce rupe starea
predominantd. Vom gasi mereu in scena contrapunctul.

Nu trebuie uitatd istoria costumelor, cdci si ele vorbesc in egald masura de spe-
cificul national. Maria Miu realizeaza in jur de o sutad de costume, o adevdratd pa-
rada vestimentara, de un farmec cuceritor.

3. Adaptarea scenica a piesei scrise

3.1. Vremea Dragostei, Vremea Mortii. Fritz Kater

Radu Alexandru Nica: La Vremea nu am lucrat cu dramaturg. A mers oricum usor, ca
sa zic asa. Oricum jumatate de material nu a mai intrat ulterior in spectacol. A fost
multd risipd de creativitate. Multa s-a aruncat, o alta a intrat in Balul. De spectacolul
asta (Vremen) sunt extrem de legat. Tocmai pentru cd a fost o perioada intensa de
creativitate. Nu numai a mea. A tuturor. Atunci chiar aveam senzatia cd s-a format
genul ala de echipd In care toti trageam la aceeasi caruta. (v. Anexa 1)

Scrisa si inspirata de motivele si temele filmului ungar Times stand Still de Péter
Gothar, Vremea Dragostei, Vremea Mortii de Fritz Kater a fost numita piesa anului
2003 de catre juriul revistei germane Theater Heute. Impértita in trei parti, piesa are
ca tema de baza comunismul. Original scrisa, la prima vedere intelegerea piesei
poate intampina dificultdti. Kater nu respecta nici o norma ortografica, nu scrie cu
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majuscule si nu foloseste punctuatie aproape deloc. Se trece de la vorbirea indirec-
td la cea directd, se schimba timpul naratiunii intr-o clipita. Scriitura in sine propu-
ne o conventie si o cheie deosebita de receptare. Temele piesei sunt de factura
hiper-realistd Insa maniera de lucru a dramaturgului german merge mai degraba
inspre post-dramatic.

Prima parte a piesei se numeste Tineretul unit/cor. Este de fapt o poveste in po-
veste, In poveste, spusa de nu stim exact cine: corul. Cine este si cum functioneaza
acest cor, decide cititorul. Se poate face usor legatura cu semnificatiile corului antic,
cu multiplele roluri pe care acesta 1l juca in tragediile grecesti. Ne sunt povestite
intamplari tipice din viata adolescentina. In ciuda regimului, culmea, tinerii traiesc,
vibreazd, suferd. Se indragostesc, chiulesc, merg la liceu, au viata normald a orica-
rui adolescent. Se nareaza la persona I, se aude o singura poveste. Este Insd, acea
poveste universald a tandrului licean de pretutindeni. Nu intamplator este spusa
pe mai multe voci la unison. Maniera de exprimare este colocviala, degajata, sub-
iectiva, dintr-o singura suflare.

stiteam Intre marion si anja la barajul de la strausberger platz limuzinele mari
tschaika si tatra nu aparusera incd amandoua m-au luat de brat purtam costumul
meu nou din cord verde o sa fii un barbat frumos cand te faci mare mi-a zis anja
marion avea parul carliontat o parte artificial restul natural imi spuse ea pionierii si
profesorii de langa noi erau nelinistiti asteptam deja de jumatate de ord atunci au
aparut la inceput motociclete apoi masini mici de militie apoi cele mari gata au trecut
pe jos era plin de stegulete de hartie cand am ajuns in dreptul magazinului de confec-
tii pentru copii fsssssss o motoretd intarziatd a ambalat Intr-o baltd si costumul meu

IR

nou era terminat (Kater, Vremea dragostei, Vremea Mortii)

Titlul partii secunde este An old Movie/Gasca. Aici Kater se axeaza pe relatiile
dintre personaje, de data acesta individualizate. Astfel 1i cunoastem pe fratii Ralf si
Peter, mama-Eva, unchiul Breuer, Ina, Adriana, Iolanda-profesoara de dans, iar
mai apoi diriginta liceenilor, Milan sotul Ionadei si colegii baietilor, Kirk si Hagen.

Eva, abandonata de sotul ei, isi creste copii singurd. Dupa sapte ani de inchisoa-
re, unchiul Breuer este eliberat si se muta in casa Evei cu care va avea o relatie de
dragoste. Stratul socio-politic este predominant in acest caz, pentru ca destinele
celor doi si implicit si ale copiilor au fost schimbate de regim. La scoald, Peter se
indrdgosteste de Adriana, dar este prea aiurit sa faca ceva in aceastd privintd, asa
ca Ralf i-o ia Inainte. Kirk si Hagen sunt prietenii de nddejde ai baietilor. Peripetii
dupa peripetii, mici rebeliuni adolescentine, drame trecdtoare, joc si joaca. Rapor-
turile dintre tineri se schimba mereu, totul este dinamic si accelerat. Viata de fami-
lie, asa cum e ea, cu bune si rele, se intrepatrunde cu viata de liceu, si ea spumoasa
si plind de intamplari. Nu este scdpatd din vedere nici relatia profesor-elev. Iolan-
da, diriginta severa si inflexibild, devine tinta bataii de joc a elevilor. Episodul se
incheie cu fuga lui Peter din tard. Se poate observa o evolutie, o liniaritate in cres-
cendo. De fapt, este prezentatd exact tranzitia pe care cei doi baieti, In special Peter,
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o parcurg. Ralf este un petrecaret scandalagiu ce vrea sd devind medic, iar Peter, se
zbate — indirect si subtil — sa 1si croiascd si el un soi de drum. Replicile sunt extrem
de scurte, de obicei rezumandu-se la un simplu cuvant. Discursul este extras din
vorbirea orald, cotidiana.

INA

ai grijd te asteaptd Adriana

pe tine te asteapti

PETER

bund

ADRIANA

bund ce faci

PETER

bine

ADRIANA

ai timp azi daci vrei mergem la mine parintii mei sunt plecati din localitate pentru doud zile

PETER

as veni cu cea mai mare plicere dar azi chiar nu pot

INA

bd tu esti bitut in cap sau te prefaci

ADRIANA tacea dar INA stia ca e cazul sa-si ia zborul de acolo

(Kater, Scena 2)

Partea a trei-a se intituleaza O dragoste/Doi oameni. Din nou, nu mai avem de-a
face cu entitati distincte, ci doar cu un el si o ea. Zidul Berlinului a cazut si, odata cu
el, s-a prdbusit si naivitatea si inocenta adolescentilor prezentati anterior. Acum
sunt vremuri incerte, copiii devenind adulti. Se incearca o rememorare a ceva de-
mult pierdut, o tanjire dureroasa si dramatica dupa farama de naivitate pierduta.
Caderea comunismului, desi ar trebui sa reprezinte o lume mai bund, mai liberd,
coincide de fapt cu maturitatea si Inmormantarea definitiva a copildriei. Libertatea,
paradoxal, a fost atunci, printre miile de cenzuri si reguli, Iubirea este dureroass,
tdioasa, stagnanta. Nu exista identitate, caci cu totii suntem un el si o ea. Tot dis-
cursul este parcd grotesc, expectorat fara limitd si urma de sfiald. Este o explozie
viscerald de sentimente, trdiri, gdnduri si dorinte. Lumea devine o tornada capri-
cioasd, ce se invarte in jurul sexului, dragostei si dezamagirilor. Mizere, toate.

ea se Intoarse de la cumparaturi si il gasi citind 1i smulse revista din maini il lovi cu
ea In cap si spuse esti homo esti chiar atat de homo incét sa citesti reviste pentru fe-
mei sau poate nu iti mai plac apoi a spus facem baie intr-un vulcan si nu murim de ce
el spuse pentru cd eu il sorb

ce a simtit atunci intre picioarele ei nu mai simtise niciodata

au zburat napoi iar el si-a vizitat nevasta si copilul a zis ciao tata

si-a amintit cum asteptase la nastere ochii acestia care vedeau lumea pentru prima
oard deodata ca si cum s-ar fi speriat ca trebuie sa inceapa sa trdiascd pe cont propriu
primul urlet

(Kater, scena 3)
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Ca sa concluziondm, Kater intr-un stil absolut fermecdtor, spune povestea unei
perioade, a unui stil de viata. Pentru ca Germania comunistd nu diferda cu mult de
restul tdrilor comuniste satelit, adaptarea povestii la spatiul romanesc nu ridica o
dificultate foarte mare. Radu Alexandru Nica, reuseste cu succes o montare greu
de egalat.

3.2. Vremea dragostei, Vremea mortii. Spectacolul de teatru

Spectacolul a avut premiera pe data de 27 ianuarie 2006, la Teatrul National Radu
Stanca Sibiu. In 2007 a fost dublu nominalizat la premiile UNITER pentru cea mai
buna scenografie — Andu Dumitrescu, si Cea mai bund actritd in rol secundar —
Florentina Tilea. Pentru realizarea spectacolului, Radu Alexandru Nica aduna in
jurul sdu o echipa profesionistd, unitd, ce functioneaza perfect, bine inchegata si
formata din cei mai apreciati actori ai teatrului din Sibiu. Mentiondm numele Ofe-
liei Popii (avea sa castige In 2008 premiul UNITER la sectiunea Cea mai buna actri-
ta pentru rolul Mefisto din Faust in regia lui Silviu Purcarete), Bogdan Saratean
(Premiat al Galei HOP, 2006), Florin Cosulet, Florentina Tilea, Catalin Patru, Diana
Fuzefan.

Spectacolul propune un discurs despre viata si moarte intdmpldtor fixate
intr-un regim totalitar. Se demonstreaza (generic vorbind) ca viata nu sta in loc, ca
principiile ei de baza stau In picioare indiferent de contextul exterior.
Adresandu-se cu precddere generatiei aflate astazi in jurul varstei de 30-35 de ani,
deci care a copilarit In comunism, Nica propune o optica diferita, un unghi de
abordare mai degraba uman decat manifest sau tezist. Eliberarea de preconceptia
generald despre comunism sustinutd de discursurile generatiilor parintilor si a
bunicilor este de fapt miza spectacolului.

Spatiul de instalare este de fapt o proiectie video pe tot ecranul din spatele sce-
nei. Montajul ce poartd marca Andu Dumitrescu, este compus dintr-un colaj inteli-
gent realizat ce utilizeaza imagini prototip pentru epoca comunista. Este construit
un concentrat imaginar al anilor 70. Astfel cd, in caz cd ati uitat desenele cu Mihae-
la, festivitatile pionieresti, liderii comunisti, etichetele de la zahar, orez si gem etc.,
Nica vi le readuce in vizor. Nu sunt uitate uniformele scolare, clasicele poze de
clasd, fabricile, peisajul urban comunist. Montajul se desfasoard pe melodia Du
Hast, al formatiei Rammstein, iar sunetul e dat la maxim, obligand spectatorul la
un plonjeu rapid, brutal, in timp.

Prima scena propriu-zisa, ce coincide cu prima parte a piesei lui Kater este Tine-
retul unit/Corul. Actorii sunt efectiv ,scuipati” pe scend de dupa cortind. Intra mai
intai fetele, imbracate in uniforme de liceu, cu codite, fundite si cordelute. Apoi
baietii imbracati si ei In uniforma scolara. Trag adanc aer in piept si incep sa spuna,
la unison textul, ca pe Tatal Nostru. Sunt povestite la persoana I aventurile si pata-
niile specifice pubertdtii. Pe un fond al eliberarii hormonal-sexuale, adolescentii
povestesc fara inhibitii si cenzura scene din viata lor. Cu un aer de naivitate sunt
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rostite remarci rautacioase, povesti cinice (fara a fi totusi constientizate), o intreaga
disectie a lumii adolescentilor. Se produce un efect de distantare brechtian, o obiec-
tivare ciudata a discursului grupului. Fiecare coreut va fi pe rand unul din perso-
najele despre care se povesteste. Cuvintele sunt insotite mereu de moduldri gestua-
le construite fie prin coregrafie, pantomima sau combinatii intre aceste tehnici.
Acum se depdsesc tabuurile, se declanseaza sexualitatea incipienta, se descoperd o
noua dimensiune a existentei adolescentine. La iesirea din scend, , dirijorul” corului
devine profesorul ce verificd batista, cordeluta si unghiile elevilor. Fetele trec cu
bine de control, insa baietii sunt trasi la raspundere pentru acel centimetru in plus
la lungimea parului.

Se trage cortina. In spate, pe ecran, este proiectat un bec aprins, supradimensio-
nat. In stanga fatd, se afld o masa si doud scaune. In dreapta, va intra la scurt timp
un pat In care dorm Ralf si Peter, in bratele mamei lor, Eva. Cu puternice elemente
de deteatralizare si reteatralizare, aceasta secventd secunda va fi construitd intr-un
registru cinematografic. Pe rand, actorii vor fi cand naratori omniscienti si omni-
prezenti, cand personajele in cauzd. Scena e intr-o permanentd schimbare. Vor fi
intrdri si iesiri abrupte din scend, nu va fi loc pentru o psihologizare puternica a
personajelor si a situatiilor. Pentru decodificarea mesajelor, se apeleazad in perma-
nenta la memoria spectatorului. Nu sunt date explicatii suplimentare, nu sunt di-
secate motivele si consecintele actiunilor personajelor. Ele sunt pur si simplu expu-
se brut, direct.

Dimensiunea epica a formei scenice nu face decat sa confirme ca manifestul,
scris de regizor in chiar anul productiei spectacolului, poate fi realizat si in practi-
ca. De fapt, se povesteste ceva prin intermediul, fie al naratorului, fie al personaju-
lui. Fireste, eroii nu sunt eroi. Caci, Mama, Unchiul, Ralf, Peter, Ina, Adriana, lo-
landa nu sunt decat transpuneri individualizate, aleatorii, ale unor generatii.
Povestea este mai aproape de realitatea cotidiana decat ar parea. Nu exista senzati-
onal, nu exista exceptia. Exista doar destine mici, nesemnificative, dar care vorbesc
mai mult despre viata decat orice exceptie, orice caz particular deosebit.

Spre deosebire de text, unde dimensiunea politica este mult mai pregnants, in
cazul spectacolului, aceasta este redusa de multe ori la simboluri sugestive, cu
trimiteri metatextuale la realitatea comunista. Accentul nu cade decat sporadic pe
latura comunista, fiind mult mai importanta sfera umanitatii si a vietii.

Scenografia va sustine pe deplin conceptul poetic la regizorului. Functionalita-
tea decorului este impresionantd. Asa cum am afirmat in paginile anterioare,
valentele spatiului si ale decorului vor fi speculate la maxim si schimbate in
permanenta. Constructia scenica si situationald, de o precizie matematicd surprin-
zdtoare, determina ritmul, cadenta alertd a intregului spectacol. Semnificatia este
construitd pe sugestie si pe abstract. Ca exemplificare, voi lua cazul scaunelor. Uti-
litatea lor de baza este speculata la maxim. In functie de scend, moment, loc,
situatie etc., obiectul in cauza va deveni banchetd de masind, banca In parc, scaun
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profesoral, banca scolard, gard, piedestal. Se poate face acelasi exercitiu cu toate
obiectele folosite in scena.

Ca tehnica actoriceasca, improvizatia si distantarea dau tonul. Actorii reactio-
neazd la stimulii externi, fizici, Inainte de a psihologiza actiunile. Fiind vorba in
mare parte de adolescenti, se poate crea astfel un univers al impulsurilor.

Cea mai logic-coerent construitd parte a spectacolului, scena a doua, urmareste
tachindrile si iubirea tinerilor. In paralel cu viata de liceu, este viata de acasa. Sunt
construite variante universale ale celor doud spatii matrice de formare a individu-
lui. La scoala sunt surprinse sala de clasa, culoarul, sala de sport, curtea scolii. Aca-
sd, Peter si Ralf impart spatiul cu mama si cu unchiul intors de curand din inchi-
soare.

Ca si In prima parte, si acum se rade copios. Frdmantdrile interioare ale liceeni-
lor sunt mai degraba tratate cu ironie si umor decat cu dramatism si seriozitate.
Insd in orice gluma existd dimensiunea adevarului. Aventurile se succed rapid,
protagonistii fiind caracterizati de micile rebeliuni specifice varstei. Se revolta in
fata profesorilor si a sistemului si nu se gandesc o secundd la consecinte.

Spre finalul scenei, destinele Incep sa capete noi directii. Kirk si Peter se hota-
rasc sa fugd din tara. Nu insa inainte de o ultima aventura cu gasca. Se vorbeste
putin, dar se joaca mult. Pe fundal se aude Bob Dylan, You Belong to me. Pe scena
nu e strop de apa Insa tinerii sar in lac, Inoata, stau la plaja.

Toti stau pe marginea raului de granita.

ADRIANA: peter, sa mai dai cate un semn.

PETER: de-ndatd ce ajungem dincolo. promit.

peter voia sa devina cowboy, sa caldreasca, sa traga cu pusca si sa nu se spele cu sap-
tdmanile. sau poate doar pe maini. dar odata si odata mirosul ei va fi disparut, iar
atunci ce sa faca? (Nica, Versiunea Scenica)

Partea a treia este, cu sigurantd, cea care duce provocarea pana la capat. Mai
degraba performance decat scena clasica de teatru, secventa a treia impinge excesiv
limitele conventiei dinamicii scenice. Sunt instalate microfoane, sunt aduse in scend
masa, patul, scaunele. Insa nici unul din aceste obiecte nu va fi folosit ca atare.

El si Ea vor fi, pe rand, toti actorii. Povestea spusa este universald, nu are nevoie
de referinte temporale, spatiale, topologice. Fiecare actor isi realizeaza partitura,
singur, fara a relationa direct cu restul. Singurele interactiuni sunt menite tot pen-
tru a defini, in tuse grafice, un univers intim, personal. Totul este o sarma de acro-
batie pe care actorii fac echilibristica. Orice greseala poate fi fatala.

Ritmul este ametitor, se tipd, patul se roteste cu o viteza scapatd de sub control.
Tensiunea provocatd de activarea simultand a tuturor elementelor din scend (in
special auditive, dar si vizuale) ajunge sa fie insuportabild. Toate obiectele sunt
investite cu suflu, par de multe ori mai vii decat personajele incremenite in frustra-
rile si nefericirile lor. Energia declansata este sfasietoare, devastatoare, apocalipti-
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cd. Soaptele actorilor rasuna de multe ori mai puternic decat tipetele lor. Iubirea
este aproape moartd sau, In orice caz, incremenita pentru totdeauna.

3.3. Hamlet. Spectacolul de teatru

Teatrul nu trebuie sa mai fie o artd de care te apropii, ca spectator, cu mare respect si
sd fii dat pe spate de tot ceea ce vezi. Dimpotrivd, teatrul trebuie sa fie sincer, cinstit
si un mod extrem de personal de a comunica ceva. Eu cred ca e cu atat mai mult ne-
voie de un astfel de teatru, in contextul in care, oricum, toata viata este teatralizata:
Viata politica, mass media etc. Si atunci teatrul nu are cum sa concureze cu ele. Nu
are mijloacele necesare pentru asta. Atunci teatrului nu-i rdmane decat sa fie un fel
de forma ingenud de a comunica niste adevdruri interumane. (Nica, Anexa 1)

Intr-un basm, sau in bildungsroman, eroul trece prin multe incerciri grele pe
traseul maturizarii sale. In lumea teatrului, se vehicula cAndva ideea c& testul su-
prem de care trebuie sa treaca un regizor ar fi montarea lui Hamlet de William Sha-
kespeare. La 28 de ani, Radu Alexandru Nica monteaza la Teatrul National Radu
Stanca celebrissima piesa de teatru. Premiera a avut loc in 16 martie 2008.

Echipa formata in jurul regizorului este extrem de valoroasa. Scenografia si
light designul sunt semnate de Dragos Buhagiar (prima colaborare dintre cei doi),
coregrafia — Florin Fieroiu, muzica originala — Vlaicu Golcea, adaptarea scenica —
Oana Stoica, proiectia video — Daniel Gontz.

Procesul dramaturgic parcurs a fost unul realmente dificil, dupa cum sustine
regizorul. Initial, s-a dorit o retraducere integrala a textului Intr-o cheie contempo-
rand. Dar noul text, spune Nica, ,Nu a fost bine. Mi-am dat seama ca prin retradu-
cerea integrala a textului s-a obtinut o versiune extrem de banald, care nu mai avea
niciun fel de poezie”.

Recitirea revitalizatd pe care si-o dorea Nica nu presupunea pierderea poeziei si
a parfumului shakespearian. Dupéd elaborarea mai multor variante scenice, Nica
ramane totusi relativ fidel formei poetice initiale. insd paradigma de interpretare
este schimbatd total. Hamlet este in primul rand recitit cu mintea si cu conceptele
specifice zilelor noastre. Schimbarea majora survine la acest nivel de receptare. Nu
atat forma fizica a textului este modificatd (desi piesa initiala este semnificativ re-
dusd ca dimensiune si concept) cat semnificatiile ei si valoarea situationala. Desi
poate fi acuzat de reductionism, conceptul propus de Nica trebuie citit si receptat
intr-o altd cheie. In ciutarea specificului teatral, regizorul observa foarte bine o
mutatie generald la nivel de receptare. Cand mass media dispune de mijloace pu-
ternice de expresie, cand bombardamentul informational sufoca capacitatea de
receptare a publicului, teatrului nu 1i rdméane decat sa isi reevalueze pozitia In soci-
etate, renegociind rolul pe care l-ar mai putea detine:

Conceptul e legat si de mentalitatea zilei de astdzi. Azi mi se par ridicole tot felul de
conflicte fabricate, duse la extrem. Nu cred cd ele mai spun mare lucru. Acum, marea
problema e ca aparent nu e nici o problema. $i atunci te raportezi un pic altfel la lu-
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me. Nu te mai poti raporta la modul conflictual clasic. Acum conflictualitatea e cu to-
tul altfel, e cumva subinteleasa. E mult mai find si nu este bagata in ochi. (Nica, Ane-
xa 1)

Ceea ce cauta Nica este o regandire si o reconceptualizare a conflictului. Daca
piese canon sunt construite pe tiparul eroului exceptional in situatii exceptionale,
astdzi un asemenea construct nu ar putea fi mai mult decat un divertisment pentru
aventurile blockbuster de cinema. Plecand de la aceste premise, citirea in termeni
actuali si cu acest sistem de receptare, Hamlet nu mai poate fi eroul mitizat,
exceptional. El va deveni cu totul altceva. Anomaliile sociale contemporane imping
individul spre schizofrenie si nebunie. $i atunci, cdnd nebunia a devenit fireascs,
cum am putea sa mai reactionam la nebunia ,clasicd”, mimata sau nu, a
Hamletului shakespearian?

Nica nu face o simpla transmutare de timp si spatiu. El regandeste temeinic toa-
td profunzimea piesei si o adapteazad erei profund digitalizate.

Ce inseamna astazi sublim? The delightful horror — despre care vorbea Edmund
Burke in secolul al XIX-lea, este pand la urma bazat pe teroare, vointa, durere, cru-
zime. Termeni ce, dupa parerea mea, desemneaza tensiunea nascuta din realitatea
virtuala (cu care suntem obligati sa interactiondam — mass media, computerul, in-
ternetul) intrata in frictiune cu realitatea cotidiand a existentei umane. Omul este
supus In permanentd unui discurs mediatic halucinant. Manipularea in masd, de-
naturarea permanenta a realitatii de cdtre media supun capacitatea de perceptie a
publicului unui stres permanent ce, pand la urmad, devine un mod de a supravietui.

Caci Hamletul lui Nica speculeaza exact aceastd zona de conflict, social de ce nu,
ce poate duce la o reactualizare a conceptului estetic al sublimului.

Spatiul construit de Nica-Buhagiar este extrem de solicitant pentru spectator.
Doi pereti negri-luciosi sunt asezati in triunghi, in asa fel Incat se creeazd o imagine
in perspectivd. Deasupra, tot in triunghi, este un ecran imens, inclinat, pe care vor
fi proiectate imaginile video. Se creeaza o iluzie optica de profunzime, ca si cum
am privi un coridor infinit, distorsionat. In capatul ,tunelului” este un asezat un
televizor. Ca si cum luminita de la capatul tunelului este tot o iluzie. Decorul, asa
cum ne-a obisnuit deja Nica, este minimal, functional. in fatd este un microfon.

Spectacolul incepe cu replica lui Horatio ,,Cine e acolo? Stai! Parola!”. Ambigui-
zare voitd, cdci intrebarea poate fi adresatd si publicului. Oricum, discursurile tinu-
te cu microfonul In mand vor avea aceasta dubla valenta. Ele fac parte din naratiu-
nea efectiva a piesei, dar capata si valoarea permanenta de metateatrului. Gaselnita
profund anitiiluzionistda, microfonul va fi mereu un liant intre public si personaje.
Pe rand, 1n aceasta scena, ca la o parada, toate personajele vor spune ceva la micro-
fon. Doar Hamlet va tacea. Se stabileste status quo-ul. Claudius se casatoreste cu
Gertrude, Laertes pleaca in Franta, Hamlet ramane la curtea de la Elsinor. Nouta-
tea vine Insd In cazul personajului Horatio. Valoarea acestuia este cu totul schimba-
td fata de piesa initiala. Asa ca Horatio devine observatorul lucid al destinelor per-
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sonajelor (el va filma mereu intalnirile dintre Hamlet si Ofelia. Hamlet si Claudiu
etc.) si va fi un soi de dublu al constiintei lui Hamlet.

Din punct de vedere narativ, spectacolul urmareste coerent si logic evolutia po-
vestii lui Hamlet. Numarul personajelor este redus drastic. In povestea lui Nica nu
raman decat Hamlet, Ofelia, Claudius, Gertrude, Polonius, Horatio, Laertes si cei
doi Gropari. Viata de la curtea Danemarcei nu prezintd interes pentru regizor. De
fapt, toatd povestea este simplificata si adusa doar in sanul familial, scena fiind in
diverse cazuri sufrageria familiei (Sala de tron fiind tradusa astfel). De asemenea,
pentru a pastra latura publica a familiei, se fac mereu referiri la pastrarea imaginii
si a aparentelor. Hamlet, mimand nebunia, va lua in repetate randuri microfonul
(ca si cum ar fi la un show de televiziune) playing the fool (imagine usor de recunos-
cut, aluzie la mascarada politicd si mondena din media).

Toatd mizanscena este construitd pe ideea , Vremea si-a iesit din minti”. Timpu-
rile sunt extrem de tulburi, spatiul este scufundat, iar, asa cum vom vedea in final,
noi cu totii vom fi Ingropati.

Personajele reprezentatiei difera mult de cele shakespeariene. Din caietul pro-
gram aflam cd Hamlet este mai degrabd rebelul fara cauza. Consider ca explicatia
este putin facila deoarece Hamlet, sub hainele retro-trendy pe care le poarta, este
prin esentd mai mult de atat. Ofelia este atipic extrem de vioaie si vesela la inceput,
pentru ca, la final, sa ajungd o legumd, o prezenta absentd. Cuplul Claudiu-
Gertrude este probabil cel mai fidel redat. Ambii sunt parsivi, egoisti, preocupati
de imaginea lor.

Scena de teatru In teatru nu este nici mai mult nici mai putin decat o sedinta de
psihodrama. Deoarece, oricum, universul lui Hamlet a fost redus la dimensiunea
intima a familiei si demascarea crimei este facutd In aceeasi maniera. Fiecare per-
sonaj si joaca rolul. Gertrude devine Regina din Piesd, Claudius primeste numele
de Lucianus. Piesa jucata este Cursa de Soareci de William Shakespeare.

Pe tot parcursul reprezentatiei se simte o estetica a distantarii. Astfel, Hamlet
vorbeste despre Povestea Hamlet si Ofelia ca si cum ar fi doud lucruri distincte.
Hamlet nu este nicidecum acel Hamlet. Tot pe fondul efectului de alienare sunt
construite momentele de adresare directa publicului. Polonius spune ,,Onorat Pu-
blic”, Horatio se aseaza pe buza scenei si se adreseaza la randul sau spectatorilor.
In general, intreg discursul rostit in fata microfonului este fals, mincinos, manipu-
lator (ca la televizor). Se alterneaza mereu dimensiunea publica si cea privata.

Proiectiile video insotesc (si nu dubleaza niciodata) actiunea scenicd. Nica solu-
tioneazd aparitia fantomei prin imaginea video a regretatului actor sibian Virgil
Fronda. (Element de un impact emotional puternic pentru publicul local). Interfe-
rentele si bruiajul suferit de virtual (se simt la aparitia fantomei) nu sunt nici ele
intamplatoare caci e de fapt simbolizata Ingeméanarea celor doua dimensiuni (ava-
tarul virtual poate influenta si intervine in existenta reald a individului).
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Concluzii

Nu exista niciun dubiu ca Radu Alexandru Nica este un regizor complex, matur,
cu perspective viitoare solide. Spectacolele lui sunt coerente si fidele unui concept
teoretic — deteatralizarea. Este dinamic, surprinzator, inventiv si ghidus. Cu toate
cd se poate trasa o directie tipica lui, nu se poate vorbi de o Incremenire si o plafo-
nare Intr-o estetica si stilistica repetitiva. in jurul sdu adund oameni valorosi ce 1si
aduc contributia neta la construirea unui spectacol coerent, viu, actualizat. Cum el
insusi afirmd, este nevoie de energie, mult dinamism si initiativda pentru a realiza
ceea ce iti propui. $i nu in ultimul rand rigoare, disciplina si diplomatie.
Da, eu cred in echipd. Nu cred intr-un spectacol de Radu Nica. Nu cred in asta. Nici
nu m-ar interesa. As intelege asta la Afrim, Purcarete ... desi Purcarete nu are orgoli-
ul asta, dar la altii care sincer nu au nici un fel de semndtura, nu au nici un fel de par-
ticularitate.... Pe mine ma intereseaza sa descopar lucruri noi, cumva diferite. Proba-
bil ca se disting anumite elemente proprii, dar nu as vrea sa fiu tributar unui stil,
pentru ca te paste autopastisa. Nu vreau sa repet la infinit aceleasi lucruri.

Anexal
Interviu Radu Alexandru Nica, 20 mai 2011, Sibiu

Partea I: Deteatralizarea

Ivona Vistras: Ce este deteatralizarea si cum se reflecta acest concept in specta-
colele tale?

Radu Alexandru Nica: Cred ca acest concept afecteaza foarte mult ceea ce fac
eu. Asta este directia. Ca asa zisa criza de teatru in care ne aflam de foarte mult
timp se invarte In jurul acestei idei. Astazi, pentru a aduce un aer proaspat teatru-
lui, totul depinde de deteatralizare. Se cautd forme noi de teatru. Deteatralizarea
este o directie care a Inceput de fapt mai demult pe filiera Artaud. Ideea de baza e
sd abolesti conventia teatrald, adicd, nu ne mai identificim cu personajele ci pro-
punem cu totul altceva; suntem noi care suntem prezentati pe scena. Cred cd apro-
pierea asta a teatrului de performance e directia cea buna. Teatrul nu trebuie sa
mai fie o arta de care te apropii, ca spectator, cu mare respect si sa fii dat pe spate
de tot ceea ce vezi. Dimpotriva, teatrul trebuie sd fie sincer, cinstit si un mod ex-
trem de personal de a comunica ceva. Eu cred cd e cu atat mai mult nevoie de un
astfel de teatru, in contextul in care, oricum, toatd viata este teatralizata: Viata poli-
ticd, mass media etc. Si atunci teatrul nu are cum sa concureze cu ele. Nu are mij-
loacele necesare pentru asta. Atunci teatrului nu-i rdmane decat sa fie un fel de
formd ingenud de a comunica niste adevaruri interumane. Dacd e pand acolo,
Brecht, prin efectul lui de distantare si prin reforma lui, a initiat tot o forma de
deteatralizare, doar ca dupd parerea mea e doar un inceput. E vorba de o forma
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prin care subminezi teatralitatea, dar nu aduci neaparat ceva in loc. E o forma con-
flictuald intre teatral si non-teatral, din care se face teatru, se naste un soi de con-
flict. Dar, de fapt, dacd e sa fim cinstiti, pand la urma e tot vorba de o forma teatra-
14, de nasterea tensiunii. E tot un construct de tip conflictual. Ori, cred ca de-
teatralizarea presupune, pe langa dezbdrarea de personaj, de story, si dezbararea
de conflict, de zona conflictualda. Conceptul e legat si de mentalitatea zilei de astazi.
Azi mi se par ridicole tot felul de conflicte fabricate, duse la extrem. Nu cred ca ele
mai spun mare lucru. Acum, marea problema e ca aparent nu e nici o problema. $i
atunci te raportezi un pic altfel la lume. Nu te mai poti raporta la modul conflictual
clasic. Acum conflictualitatea e cu totul altfel, e cumva subinteleasa. E mult mai
fina si nu este bagata in ochi.

I.V: $i care sunt mijloacele de constructie a unui spectacol in aceasta estetica si
in ce mdsura tine de ideea regizorald, de actor, sau scenograf etc.

R.A.N: Cred cd e important sa ne dezbardm de regizorul tiran, de regizorul care
isi construieste tot. Trebuie sa fie o forma mult mai democratica de constructie.
Regizorul se retrage mai degraba in pozitia de arbitru, coordonator, antrenor. Cam
ca In managementul modern. E o echipd in care oamenii sunt foarte liberi. Sigur, ei
construiesc In directia unui concept, cred eu, pentru care regizorul e responsabil.
Dar trebuie sda avem de-a face cu creatori liberi, sau mai precis cu oameni liberi,
care, evident, daca nu sunt liberi nu pot fi creatori. Acest aspect 1i priveste pe abso-
lut toti. De la compozitori, actori, scenografi, absolut toata lumea trebuie sa fie
liberd. Eliberarea de sechelele trecutului naste ceva nou. Nu as putea spune ca am
o metodologie fixa pentru a face un asemenea spectacol. As putea sa ma leg de
text, pentru ca acesta te obligd automat la anumite lucruri. Eliberarea de text ar fi
una dintre variante. Bine, dar, in acelasi timp, dramaturgul poate scrie pentru un
anumit proiect mai special, pentru o idee.... Dacd as avea o metodologie, as scrie o
carte despre asta. Incid nu 0 am si ma bucur ci nu o am. Sunt inca in cautari. Nu
cred ci existd o retetd. In orice caz, ea s-ar circumscrie unei forme controlate de
libertate. Trebuie gdsita o formad de libertate In care se poate face un mix Intre crea-
tivitatea tuturor, dar In care ea e totusi directionata. Ea nu e tinuta in frau puternic.
Fiecare trebuie sa fie egal Indreptatit cumva. Suna vag, deocamdatd, dar despre
asta e vorba. Nu intdmplator cred intr-o forma de spectacol care se naste mereu si e
mereu altfel, intr-o forma de improvizatie, dar care, idealmente, nu ar avea super-
ficialitatea unui teatru sport, de pilda.

I.V: Spectacolele tale sunt foarte gandite si functionale....

R.A.N: Acest lucru vine ulterior. E o fazd terminald in care lucrurile se fixeaza.
Nu mi-ar placea sa le fixez, doar ca sunt fortat de imprejurari. N-ai timp intr-o luna
si jumatate sd faci un spectacol care sa functioneze extrem de bine si foarte liber. E1
se naste dintr-o mare libertate si ulterior el este cumva inghetat sau mai bine zis,
invelit in ceard, ca la Madame Tussauds. Nu e asta forma pe care mi-o doresc.
Forma pe care mi-o doresc ar trebui sa fie de o mare libertate si sa fie o matematica

157



simplistd cumva. Ca sd nu se mai vada matematica si ca ea sa functioneze doar ca
un suport, ai nevoie de foarte mult timp. In Romania, nu stiu unde s-ar putea face
asa ceva. Cred ca nu se poate face deocamdata. Sau, probabil, daca as fi un regizor
cu numele lui Andrei Serban la puterea a saptesprezecea, poate as reusi sa am o
chestie de genul acesta.

I.V: Decorul folosit de tine e pus in valoare extrem de bine si este folosit sub o
multime de forme....

R.A.N: Da, e un impuls ludic si e o forma de teatru sdrac, dar bineinteles fara
greutatea lui Grotowski. Constructia ar trebui sa fie mereu altceva. La fiecare re-
prezentatie sa devina altceva. Aia m-ar interesa pe mine. M-ar interesa un specta-
col care intr-adevar sa se dezvolte in timp real. Pentru a gasi forma structurald
pentru un asemenea spectacol care e mult mai laxa, dar in acelasi timp ea nu te lasa
sd aberezi, sau si aberatia sa fie In limita bunului simt trebuie mult timp. Nu-mi
dau seama care sunt mecanismele, dar m-ar interesa foarte tare sa le aflu; eu nu
sunt In faza in care sd stiu asta. Sunt in faza in care stiu ce m-ar interesa, cam cum
ar trebui sa arate. Ar fi nevoie de un proiect care sa se intinda pe foarte multe luni
de zile, poate chiar un an, In care multi oameni sa se implice strict In chestiunea
asta. 5a facem o forma de teatru foarte apropiata de miscare, mi-o Inchipui eu,
pentru ca textul e limitativ, e tot schematic si, In niciun caz, nu ajunge la profunzi-
me. A devenit funny si cam atat.

I.V: Deci nu e intamplator cd in spectacolul Balul nu exista text vorbit....

R.A.N: Evident, nimic nu e intamplator. Pe de alta parte, Balul este, cred, cel
mai comercial spectacol al meu. Acolo am mizat pe niste chestiuni chiar comercia-
le. El s-a nascut din improvizatie, dar ca structurd aproape ca am mers dupa o
retetd. Acolo sunt tipologii haioase si tipice, sunt alternari, dramaturgic vorbind, de
evenimente comice si dramatice si asa mai departe. Nu stiu dacd Balul este cel mai
reprezentativ din acest punct de vedere. El este un spectacol foarte teatral. Cred ca
partea a treia din Vremea Dragostei Vremea Mortii, In alte conditii, daca am fi avut
suficient timp si sa fie un spectacol in perfecta devenire, cred ca aia ar fi fost
intr-adevar materializarea deteatralizdrii, asa cum mi-o inchipui eu. Adica el nu
trebuie sa fie nici superficial, ar avea si o structura noua si nu ar comunica banali-
tati. Asta iImi place mie la dans. La performace Imi place cd, intr-o formd banald,
sunt comunicate lucruri deloc banale. Ca sa Insumez cam ce am zis pand acum,
cred Intr-un teatru deteatralizat, prin altoire cu dans si cu performance. Astea cred
ca sunt directiile.

L.V: Crezi ca reteatralizarea si deteatralizarea au puncte de convergentd?

R.A.N: Reteatralizarea este antiteza, adica un punct de reper foarte puternic,
foarte important, care a creat cateva zeci de ani spectacole incontestabile, dar care
azi nu mai sunt valabile. Genul asta de spectacole nu este in congruentd cu epoca
in care trdaim. Reteatralizarea era o perfectionare a conventiei, deteatralizarea este o
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schimbare de paradigmad esentiald. De la Aristotel la Brecht si Artaud, teatrul a
insemnat iluzie. Teatrul deteatralizat este unul profund antiiluzionist.

Partea II: scenariul de film adaptat teatrului

Ivona Vistras: De ce scenarii de film?

Radu Alexandru Nica: Raspunsul este foarte banal. De ce scenarii de film? Pen-
tru cd, din pacate, sunt mai bune decat 99,99% dintre textele de teatru contempo-
ran. Scenariile de film surprind mai bine si mai In profunzime contextul zilelor
noastre. Nu toate, evident, doar unele. As monta cu mare plédcere texte de teatru
contemporan, doar cd nu le-am gasit. Nu am acces la ele. Pot s spun ca sunt destul
de harnic si citesc texte contemporane. Din punctul meu de vedere, sunt sume de
banalitati in care stirile de la ora cinci se impaca cu stirile de la ora sapte. Exagerez
putin. Citesc textele premiate si sincer sunt foarte putine cele care spun ceva.

I.V: Pornesti de la scenariul scris sau de la filmul propriu-zis?

R.A.N: Pornesc mereu de la scenariul scris. Dacd as pleca de la filmul propriu-
zis, ar fi un pericol de influentd. De exemplu, Breaking the Waves nu-1 mai vazusem
din facultate, si asta a contat foarte mult, pentru ca am rdmas cu o senzatie. Asa ca
am luat scenariul de film si am lucrat pe el. Pentru ca, daca nu, prezenta filmului ar
fi coplesitoare si nu ai mai putea construi ceva nou. Si atunci, demersul ar fi perfect
inutil. Sa faci un spectacol la fel ca filmul, doar ca mai prost, nu reprezintd niciun
fel de mizd. Nu am o motivatie, o esteticd speciald, pentru care eu caut sa fac adap-
tari de film. Ce imi convine foarte mult la scenariul de film este scriitura cu replici
scurte. Ma cam dispera un pic zona asta de post-dramatic in care se monologheaza
la nesfarsit. Scenariile de film au dialoguri foarte bine scrise, teme interesante. De-
sigur, zona post-dramatica, daca ar fi sd o iau pe o linie foarte coerentd cu ideea de
deteatralizare, presupune In buna masura teatru monologal in care nu mai exista
conflict, situatie. Doar ca nu sunt niste texte foarte bine scrise. Probabil ca urmato-
rul pas pe care ar trebui sa il fac e sa am un proiect, o idee pe care impreuna cu
dramaturgul si echipa sa il scriem, sd construim noi totul cap coada. Nu stiu, dau
un exemplu de tema, artificialitatea vietii. $i sa construim impreuna in jurul subiec-
tului ales.

LV: in meseria ta de profesor, lucrezi cu studentii pe aceste directii discutate
pana acum?

R.A.N: Nu, nu am mers in zona asta decéat, Intrucatva, cu studentii de la Targu
Mures, pentru ca ei sunt masteranzi. Studentii, din pacate, nu sunt invatati nici ce
inseamna teatru clasic. La noi apasd Stanislavski mult prea tare si preocuparea mea
principald este sa fac studentii sa se rupd de acest psihologic. Modul acesta de a
face teatru chiar nu se potriveste cu multi actori si devine din ce In ce mai incon-
gruent cu modul de a gandi al tinerilor din ziua de azi. Degeaba i spui sa intre in
trecut lor, ca nu au ce face cu el. Nu au o forma in care sa pund treaba asta si de-
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mersul devine inutil si ineficient. Am mers la studentii de la masterat care au deja
insusite modalitatile astea si, impreund, am Incercat sd lucram altfel.

L.V: Esti printre putini regizori care lucreaza in permanentd cu un dramaturg....

R.A.N: Nu e asa, la teatrul maghiar se lucreaza la fiecare montare cu un drama-
turg. Tompa lucreaza cu dramaturg.

I.V: Dar teatrul maghiar e o exceptie ... el asa functioneaza ca institutie....

R.A.N: Da.... Intr-adevir, cred ci toate teatrele maghiare au meseria de drama-
turg ... sau cel putin teoretic, au functia asta in teatru.

I.V: De obicei, marii regizori romani nu colaboreaza cu un dramaturg....

R.A.N: Da. Se lucreaza mai putin cu dramaturg.... Da ... marii regizori au ra-
mas cumva tributari modelului teatral.... E alegerea fiecdruia.... De exemplu, Gea-
nina Carbunariu e si dramaturg, si regizor. Dar ea lucreazad intr-o zona care pe
mine personal nu ma intereseaza.

I.V: Ti-ai format o echipd sau un dramaturg cu care colaborezi?

R.A.N: Nu, In zona asta a dramaturgului nu pot zice ca am gasit o echipa. Am
gasit o echipd cu care lucrez foarte bine cum ar fi Fieroiu pe coregrafie, Buhagiar pe
scenografie, dar nu pot zice acelasi lucrul despre dramaturgie. Am Incercat mai
multe variante. Au fost incercari foarte fructuoase, dar nu s-a legat neaparat o
echipd. Eu nu am lucrat cu acelasi dramaturg de doud ori. Asta zice ceva. Cred
foarte mult in chestiunea asta, in lucrul cu dramaturgul. $i dintr-un soi de comodi-
tate, dar nu in sensul rau al cuvantului. Dacé as avea dramaturg, m-as putea con-
centra pur si simplu de partea creativd. E mult mai productiv asa. Dacd ma decid
sa merg pe o directie de proiect, atunci cred ca dramaturgul ar fi indispensabil. De
asemenea, cred ca e foarte important un dramaturg si in abordarea unui text clasic
pentru dramatizare. El e mult mai atent la ce se intelege, are un raport mult mai
bun, sau ar trebui sd aib4, cu tot ce a scris respectivul autor dramatic.

I.V: Cum se realizeaza colaborarea efectivd cu un dramaturg?

R.A.N: Pana acum, am plecat mereu de la propunerile mele, asa a fost sa fie.
Asta nu Inseamna cd propunerile dramaturgilor ar putea fi rele. Exista cateva pro-
iecte, dar pe care, din pdcate, nu am reusit sd le ducem la final. Dupa propunere,
incepem sa lucram la versiunea scenica. Lucram impreund, ne batem capul impre-
und. Eu vin cu ideea, cu proiectul de regie si spun ce anume mé intereseazi. in
functie de asta, dramaturgul face versiunea scenica. Dar, pand la urma, am lucrat
in mod diferit cu fiecare dramaturg. intr-un fel am lucrat la Balul, care era, si zi-
cem, un model foarte clar, si apoi, pe modelul ala foarte clar, am lucrat impreuna la
chestiuni precum ce anume se povesteste in fiecare dintre epoci, ce personaje
avem. Si cam atat a fost lucrul cu dramaturgul, la Balul. La Hamlet, de exemplu, au
fost foarte multe versiuni. S-a pornit de la retraducere integrald a textului. Nu a
fost bine. Mi-am dat seama cd, prin retraducerea integrala a textului, s-a obtinut o
versiune extrem de banald, care nu mai avea nici un fel de poezie. Daca din tradu-
cere existd viziunea, textul devine foarte simplificat insd, in acelasi timp, se pierde
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parfumul shakespearian, care mie imi place foarte mult. Poate sunt paseist, dar mie
imi place foarte mult exprimarea metaforicd, simbolica. Un parfum special are si
limba liturgica. Limba roména liturgic are un parfum cu totul si cu totul aparte. in
final, scenariul s-a schimbat radical. S-a plecat intr-o directie si s-a ajuns 1n cu totul
alta parte. La Vremea, nu am lucrat cu dramaturg. A mers oricum usor, ca sa zic
asa. Oricum, jumatate de material nu a mai intrat ulterior in spectacol. A fost multd
risipd de creativitate. Multd s-a aruncat, o alta a intrat in Balul. De spectacolul asta
(Vremea) sunt extrem de legat. Tocmai pentru ca a fost o perioada intensa de creati-
vitate. Nu numai a mea. A tuturor. Atunci chiar aveam senzatia ca s-a format genul
ala de echipa in care toti trageam la aceeasi caruta.

I.V: Cum a ajuns Horatio singurul personaj care rdmane in picioare?

R.A.N: Asta a fost una din ideile regizorale. Apoi aceasta idee a fost implinitd
din punct de vedere dramaturgic. S-a mers in directia aia, ca text. Tot intamplator a
fost ideea mea si scena de teatru in teatru, ca sedinta de psihodrama. Si, mai apoi,
in functie de aceste idei, se lucreaza textul. Aici intervine treaba dramaturgului. El
gaseste solutiile. De exemplu, ne-am gandit cum puteam face scena de psihodra-
ma. Plecdm de la Polonius, care a fost si el candva actor. Apoi toata scena devine
verosimila si posibila. Ideea e sa discuti, sa negociezi. Multa negociere si discutie.

L.V: In cazul Breaking the Waves?

R.A.N: Acolo am incercat sa gasesc si lucruri care se pot face necesarmente doar
in teatru. Acolo a fost o polemica cu structura filmului. Adica m-am preocupat de
ce se poate face In teatru si e foarte verosimil si nu se poate face in film. O parte
foarte importantd e scenografia. In Breaking e o scenografie foarte abstracts, dar
care poate fi In perpetua transformare; fapte, elemente de decor care prin raporta-
rea directd a actorilor asupra lor devin altceva. Asta a fost una din metodele de
teatralizare a scenariului; sau scenele care se petrec in paralel. Adica vizual, in tim-
pul reprezentatiei, ele sunt paralele, dar ca timp al desfdsurdrii actiunii ele sunt
decalate. Cum e scena in care Bess vorbeste cu doctorul si In acelasi timp vorbeste
cu ea si descrie ce a avut cu doctorul, accentudndu-se faptul ca una face si alta zice.
E un exemplu de scend care functioneaza in teatru, dar care nu functioneaza in
film. Deci genul acesta de structuri paralele. Care nu e evident o inovatie, ci tocmai
de la Shakespeare citire.

L.V: Cum ai rezolvat toatd intimitatea transmisa de camera subiectiva din film
in teatru?

R.A.N: In teatru, proiectia nu este atat de concreta ca in film, iar camera subiec-
tiva este cumva o tratare plasticd a mintii lui Bess. Tocmai de aia, pe alocuri, am
mers spre o zond mai poeticd, spre un limbaj al mintii umane, care la fel nu e atat
de concret, sau in orice caz nu e egal cu realitatea. Asa am tratat. Proiectiile din
spectacol sunt de fapt ce se intdmpla in mintea ei. De acolo am plecat, de la drama
ei interioara. In functie de ea se intampl tot. E ea impotriva lumii.
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I.V: Apropo de proiectii video, In Hamlet unele personaje sunt Insotite de lait-
motive vizuale....

R.A.N: Acolo am mers pe Ofelia in principal. $i Hamlet. Traseul Ofeliei era
marcat si de aceste proiectii. Ea e ludica la inceput, e plina de viata, si apoi, odata
cu nebunia, ea este In bataia vantului tuturor, e lipsita de vointa si de atitudine. De
obicei se face invers. Ea la final devine fantomaticd si cumva pe langa tine. Asa ca
initial erau proiectiile cu motivele florale, cu rosu intens, care rezonau cu Ofelia de
la inceput, iar la final aceste motive erau estompate.

LV: In concluzie....

R.A.N: Da, eu cred 1n echipa. Nu cred intr-un spectacol de Radu Nica. Nu cred
in asta. Nici nu m-ar interesa. As intelege asta la Afrim, Purcdrete ... desi Purcdrete
nu are orgoliul asta, dar la altii care sincer nu au nici un fel de semndtura, nu au
nici un fel de particularitate.... Pe mine ma intereseaza sa descopar lucruri noi,
cumva diferite. Probabil ca se disting anumite elemente proprii dar nu as vrea sa
fiu tributar unui stil, pentru cd te paste autopastisa. Nu vreau sa repet la infinit
aceleasi lucruri.

Ivona Vistras este absolventd de teatrologie si a absolvit un masterat de manage-
ment cultural. E redactor la revista Man.In.Fest si doctorand in teatru la Facultatea
de Teatru si Televiziune a Universitatii Babes Bolyai din Cluj.
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LUMINITA VISAN

O noapte furtunoasd: de la piesa
de teatru la spectacolul de opera

Caragiale si Constantinescu, primul in calitate de dramaturg, iar cel de-al doilea in
calitate de compozitor, doi artisti de o valoare inestimabila, incadrati in doud epoci
diferite, au in comun o capodopera: Noaptea furtunoasi.

Cunoscutd mai ales ca piesa de teatru si mai putin ca operd muzicald, cu toate
cd lucrarea lui Paul Constantinescu este o lucrare de cdpatai pentru teatrul muzical
roman, O noapte furtunoasd prezinta atuuri care incd nu au fost abordate cu impor-
tanta cuvenita.

O noapte furtunoasd, ca piesa de teatru Incadrata de curentul realist, sau opera
muzicald presdrata cu elemente veriste si expresioniste, reuseste, atat in abordarea
dramaturgului I. L. Caragiale, cat si in cea a compozitorului Paul Constantinescu
sd 1si pdstreze nealteratd valoarea, luand, de la fiecare dintre cei doi artisti, note
particulare.

Caragiale si Constantinescu: doi artisti multilaterali

Atat I. L. Caragiale cat si Paul Constantinescu au excelat, fiecare In domeniul sdu,
literar sau muzical. Ceea ce 1i aseamdna este talentul precoce de care au dat dova-
da, puterea de munca si abilitatea de a scrie sau compune in mai toate genurile.

Dacd opera dramaturgica a lui I. L. Caragiale (1852-1912) este bine delimitata in
timp (Intre anii 1879-1890 Caragiale scrie In exclusivitate teatru, si anume patru
comedii, intitulate de catre dramaturg farse: O noapte furtunoasi 1879, Conu Leonida
fatd cu Reactiunea 1880, O scrisoare pierdutd 1884, D’ale Carnavalului 1885 si o drama:
Nipasta 1890), creatiile compozitorului Paul Constantinescu (1909-1963) pentru
teatrul muzical s-au intins pe o perioada mai mare de timp, unele dintre aceste
lucrari fiind refacute (O noapte furtunoasd 1934, rev. 1950, Nunta in Carpati 1938,
Spune, povesteste, spune 1947, Pe malul Dundrii 1947, Targ pe muntele Gdina 1953, Pandi
Lesnea Rusalim 1955, Infritire 1959).

Complexitatea dramaturgului Caragiale mai reiese, pe langa opera vasta pe ca-
re a lasat-o, si din inovatiile si contributiile aduse de acesta in domeniul artei tea-
trale si artei actorului, idei publicate in diverse articole si adunate mai apoi in Des-
pre teatru, editie prefatatd si ingrijitdi de Simion Alterescu. Intalnim in aceste
articole concepte precum sinceritatea sincerititii, care il ajuta pe actor sa intruchipe-
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ze ori de cate ori este nevoie, cu aceeasi emotie si naturalete, sentimentul potrivit
rolului, sau pericolul frantuzismelor si al plagiatelor care deformeaza teatrul roma-
nesc. Dramaturgul vorbeste In aceste articole si despre importanta perfectionarii si
a antrenamentului continuu pe care actorul trebuie sa le urmeze constant.

De asemenea, lui Caragiale 1i pldcea sa 1i indrume pe actori nu doar indirect,
prin articolele publicate, ci si participand personal la repetitii, citind impreuna cu
ei textul si cdutand cea mai potrivitd intruchipare a personajului.

Paul Constantinescu, la randul sdu, ca muzician multilateral, se remarcad pe mai
multe planuri: In primul rand, el a dat dovada de un talent timpuriu, asa cum au
observat ulterior muzicologii, talent care s-a manifestat atat prin asimilarea si com-
binarea diverselor stiluri muzicale si componistice, precum si prin creatiile sale
valoroase, de la o varsta frageda.

In al doilea rand, prin cultura muzicala solida de care dadea dovadi, s-au nés-
cut de-a lungul timpului creatii muzicale care au cuprins toate genurile, de la opera
la lied, de la balet la simfonie, de la muzicd de film la oratoriu. Am mai putea
aminti de talentul sau ca violonist si dirijor, sau ca profesor de armonie si contra-
punct si tot nu acoperim intreaga paletd In care compozitorul a excelat.

Nu in ultimul rand, Paul Constantinescu si-a adus contributia la dezvoltarea
muzicii romanesti prin importanta pe care a acordat-o folclorului in compozitiile
sale, prin stilizarea ariei in opera romaneascd, prin importanta acordata recitativu-
lui, prin gandirea muzicala clara, prin dezvoltarea functiei orchestrei (aici ne refe-
rim atat la introducerea de noi instrumente care, prin sonoritatea lor, ajuta la carac-
terizarea personajelor si a spatiilor de joc, cat si la diversele roluri pe care acesta, ca
personaj colectiv, le va avea).

Dar nici Caragiale si nici Constantinescu nu s-au limitat doar la rolul de drama-
turg sau de compozitor. Pornind de la ideea ca spectacolul teatral, in forma sa cea
mai adevdratd, este rezultatul contopirii dintre text si muzicd, observam, in ambele
cazuri, inclindri care ating aria de manifestare a celuilalt, completandu-se reciproc.

I. L. Caragiale: dramaturg cu calitati de compozitor

Calitatea de iubitor de muzica a lui I. L. Caragiale o putem observa in cateva ran-
duri. In primul rand, Caragiale a fost un foarte bun cunoscator al muzicii simfonice
clasice: amintim doar de atentia cu care selecta concertele pe care dorea sa le auda,
de preferinta sa pentru Haydn, Mozart, Haendel si, in mod cu totul aparte, pentru
Beethoven sau de biblioteca muzicald impresionanta pe care Caragiale o detinea,
de pianul sdu de care era nedespartit si la care erau invitati sa cante, spre desfata-
rea lui, pianisti celebri precum Dumitru G. Dimitriu sau Paul Zarifopol.

Serban Cioculescu spunea despre Caragiale ca acesta ,nu canta din nici un in-
strument, nu descifreaza, dar are o ureche muzicala foarte rafinata si fluiera toate
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ariile, de la marsuri pana la simfonii. (...) Profesorul acad. G. Titeica (...) l-a auzit
vorbind un ceas intreg despre tehnica si substanta simfoniilor beethoveniene”.!

In al doilea rand, ca om de teatru, Caragiale a inteles importanta fuziune a tex-
tului si a muzicii necesara, cu precadere, in arta destinata reprezentdrii scenice.

Printre elementele de limbaj muzical (prin muzicalitate Intelegand nu doar so-
noritate, ci si armonie si echilibru) prezente in comedia O noapte furtunoasd, amin-
tim de Impartirea comediei intr-o forma echilibratd de sorginte clasica (doua acte,
fiecare act fiind impadrtit in noua scene).

Scenele din piesa de teatru au un corespondent in opera muzicald, de exemplu
monologul lui Spiridon se transforma in arie, dialogurile prezente in piesd, ca cele
dintre Jupan Dumitrache si Nae Ipingescu, Zita si Veta, Veta si Chiriac, se trans-
forma in duete, iar scenele mai mari in ansambluri.

L. L. Caragiale introduce fragmente de poezie in comedie, ce emana muzicalitate
prin rimele formate. in doud randuri intdlnim fragmente de poezie: este vorba de
poezia scrisd de Ricd Venturiano pentru Zita din actul I: , Esti un crin plin de can-
doare, esti o frageda zambild,/Esti o roza parfumatd, esti o tandra lalea!/Un poet
nebun si tandru te adora, ah! copila!/De a lui pozitiune turmentata fie-ti mild;/Te
iubesc la nemurire si iti dedic lira mea!”?) si de versurile pe care le fredoneaza Veta
in prima scend a actului II unde dramaturgul introduce in discursul Vetei nu nu-
mai poezie ci si muzica: , Veta (singurd, fredoneazi incet, cobordnd la masdi): Intr-un
moment de fericire, Stelele s-au umplut de dor/Si, printr-o perla de iubire, Mi-au
revarsat razele lor”3. Putem observa rimele ce se formeaza in primul exemplu: zam-
bild/copild/mild, lalea/mea, precum si in cel de-al doilea: fericire/iubire, dor/lor. in acest
ultim exemplu, Caragiale foloseste rima imbratisatd, trimitand parodic la G. Sion,
in exemplul de mai jos.

In acest caz, dramaturgul apeleazd la un fragment din poezia Portretul de
G. Sion: ,Veta (fredoneazi intdia strofi din Portretul de d. G. Sion): Cand ore de-
ntristare vor tulbura vreodatd / Frumoasa-ti inimioara, tu vezi portretul meu, / Si
crede ca eu sufer cu tine deodatd, / $Si c-amandoi atuncea compatimim mereu”4.
Rimele formate sunt: vreodati/deodatd si meu/mereu.

Studiind cu atentie comedia caragialiand, Paul Constantinescu a observat in text
0 anumita muzicalitate ce era emanata: ,,insusi ritmul si rima le-am aflat acolo. in
acest sens este de remarcat cd, desi lucrarea lui Caragiale este scrisa in prozd, ea are
0 anumita ritmicd interioard, uneori cu totul evidenta — ceea ce m-a ajutat si la rea-
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1 Serban Cioculescu, ,La Berlin
1977, p. 218

2 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 16.

3 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 27.

¢ LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 27.

n Viata lui I.L. Caragiale. Caragialiana, Bucuresti, Editura Eminescu,
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lizarea textului muzical”>. Ceea ce inseamnad ca compozitorul pleacd, deci, de la o
temelie deja pusa, legatd de muzicalitatea intrinsecd a materialului dramaturgic.

Paul Constantinescu: compozitor cu calitati de dramaturg

Motivul mai mult decat intemeiat pentru care il putem considera pe Paul Constan-
tinescu un dramaturg inzestrat il constituie libretul comediei muzicale O noapte
furtunoasd, pe care acesta l-a elaborat singur, astfel: in primul rand, compozitorul a
comprimat actiunea precum si numadrul scenelor concepute initial de Caragiale, In
asa fel incat a pastrat toate personajele (atat cele care apar In scend, cat si cele des-
pre care doar se vorbeste, dar care au un rol important in desfasurarea si in logica
actiunii scenice), iar, in al doilea rand, a pastrat linia actiunii, toate momentele fiind
conservate ca in comedia suport.

Prin urmare, libretul pastreaza linia gandita de I. L. Caragiale. Contributiile
aduse de compozitor in originalitatea acestui libret se refera la modul in care a
creat rime noi, cu scopul de a comprima textul initial al comediei, de a spori comi-
cul si de a corespunde liniei melodice. Iar rima, combinata cu ritmul, este cea care
creeaza muzicalitate textului.

Sd vedem, In cateva exemple, cum apare in libret textul original al comediei lui
Caragiale.

Compozitorul schimba timpul actiunii si creeazd un nou cuvant m-a mincat
pentru a rima: ,nu stii ce mi s-a Intdmplat, nu stii cum ma4 fierbe el pe mine de
doua sdptamani de zile”$/,nu stii ce s-a-ntamplat, cum m-a fiert el si m-a mancat
de doua saptamani de zile”.”

Aici, ulterior, cu toate ca rezuma la esentd textul comediei, compozitorul are
grija sa creeze rima ,eu, stii, cu negustoria, mai mergi colo, mai du-te dincolo, ma
rog, ca omul cu daraveri, toatd ziua trebuie sa lipsesc de-acasd”?/, eu, stii, cu negus-
toria, plec de acasa toatd ziua”.?

Sau inverseaza ordinea cuvintelor tot cu scopul de a crea rime noi: ,Angel radi-
os! De cand te-am vdzut Intaiasi datd pentru prima oara, mi-am pierdut uzul ratiu-
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5 Paul Constantinescu. ,Cum l-am vazut pe Caragiale in muzicd” in Muzica. Revista Editurii Compo-
zitorilor din R.P.R si a Comitetului de Stat pentru Literatura si Artd, anul XII, nr. 6, iunie, 1962, p. 17.

¢ LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 4.

7 Constantinescu, Paul. O noapte furtunoasd, operd comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 11-12.

8 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie Ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 8.

 Constantinescu, Paul. O noapte furtunoasad, operd comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 19.
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nii”1%/,, Angel radios! De cand intaiasi data te-am vazut, uzul ratiunii mi-am pier-
dut”.1

Este remarcabild usurinta compozitorului de a transforma textul initial: ,,avem
sa te rugam ceva/uite ce e: musiu Ricd si cu Zita compatimesc impreunad si le e ru-
sine sa-ti spuie cd ar vrea sa .../ei! Nu stii dumneata?”'2 si a crea rime noi: ,avem sa
te rugam ceva/musiu Rica si cu Zita/compdtimesc Impreund/si le e rusine sa spund
.../precum cd tare ar vrea .../ei las’ ca intelegi dumneata...” 13.

Dar, pe langa crearea libretului prin adaptare ritmica, despre care am vorbit de-
ja, Paul Constantinescu a mai dat dovada de talent poetic In cateva randuri.

Fara a intra 1n alte detalii politice, amintim, pentru a sublinia talentul de poet al
compozitorului nostru, faptul consemnat anecdotic ca era capabil sa scrie cu usu-
rintd si intr-un timp scurt poezii, de exemplu acel acrostih indreptat catre Matei
Socor, acrostih care: ,(...) semnat de Paul Constantinescu (...) a fost scris la o pe-
trecere, la 0 masd, degajand ambianta specifica (...). Titlul este ,Catren de gaina
friptd’, initialele versurilor pe verticald dau ,Martisor, martisor, martie s-aratd-n
sbor’”14,

DEX-ul dd urmatoare definitie pentru acrostih: ,poezie sau strofa in care literele
initiale ale versurilor alcatuiesc un cuvant sau o propozitie”. 15

Acesta este un fragment din poezia mai sus mentionata:

Mohule! ma hotule!
Au trecut stihiile
Résarit-au mugurii
Trecut-au urgiile

leri vazui pe langa garduri
Esind papadiile.
S-au uscat trotuarele
Asteptand cocoarele,
»Radio” s-a primenit
A-nvartit si a sucit
Tartorul si l-a gasit!
A venit acum la noi

”

10 LL. Caragiale, O noapte furtunoasi in ,,O scrisoare pierduta”, editie Ingrijita, prefata, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 16.

11 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comicd dupa L.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 39.

12 1.L. Caragiale, O noapte furtunoasi in , O scrisoare pierdutd”, editie ingrijita, prefata, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 42-43.

13 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupd I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 90.

14 Viorel Cosma, Universul muzicii romdnesti. Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romdnia (1920—
1995), Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Roméania, 1995,
p. 210-211.

15 DEX, Dictionarul Explicativ al Limbii Romdne, editia a II-a, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti,
1996, p. 9.
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Ne-a injugat ca pe boi!
Socorele, neam spurcat!
Bou sinistru-pelitat!

O veni o vreme-n fine
Rénza sa crape si-n tine! 1

De aici reiese talentul compozitorului Paul Constantinescu de a crea versuri si
rime ce comprima Intr-o linie comicd, mesajul pe care acesta doreste sa-1 transmita.
Mai mult decat atat, compozitorul nu se rezuma la crearea unor versuri ritmate, ci
le imbina in asa fel incat initialele acestor versuri dau nastere pe verticala la o pro-
pozitie.

De asemenea, se observa usurinta cu care rimele se inldntuiesc: stihiile / urgiile /
papadiile / trotuarele / cocoarele / primenit / sucit / gasit / noi / boi / spurcat / "peli-
tat / fine / tine. Paul Constantinescu foloseste atat rima imperecheata cat si pe cea
incrucisata.

Prin urmare, vorbim despre doi artisti complecsi, unul compozitor iar celdlalt
dramaturg care, pe langa particularitati, au In comun o capodopera: O noapte furtu-
noasd.

Un detaliu interesant pe care l-am observat este acela ca, atat Caragiale, cat si
Constantinescu au dat nastere Noptii furtunoase cam pe la aceeasi varsta, 26 de ani
in cazul compozitorului si 27 de ani In cazul dramaturgului. Ceea ce Inseamnd ca
interesul pentru acest subiect a existat si mai devreme: in cazul lui Caragiale, Noap-
tea furtunoasd este de fapt repovestirea unor experiente personale ale dramaturgului,
experiente plasate in actualitatea de la acea vreme, iar in cazul lui Constantinescu,
interesul pentru comedia caragialiand s-a nascut din vremea studentiei.

O noapte furtunoasda sub o dubla abordare

O noapte furtunoasd este piesa cu care atat I. L. Caragiale, cat si Paul Constantinescu
si-au facut debutul iIn domeniul reprezentarii scenice.

Sd vedem, pentru inceput, cum a gandit-o dramaturgul.

Serban Cioculescu afirma despre Caragiale cd acesta, ,, prin firea sa sociabila, a
avut nenumarate prietenii. Mai mult, ii placea sa stea de vorba cu oameni simpli si
de rand, cu necunoscuti, in care psihologul surprindea mai mult bun-simt si o ros-
tire mai plastica decat la atati pretinsi intelectuali”’”. Acelasi exeget ne atragea
atentia asupra experienta personale ale dramaturgului nostru, cum ar fi garda civi-

16 Viorel Cosma, Universul muzicii romdnesti. Uniunea Compozitorilor si Muzicologilor din Romdnia (1920—
1995), Bucuresti, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Roméania, 1995,
p-211.

17 Serban Cioculescu, ,La Berlin
1977, p. 216.
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cd, gelozia sau aventura, experiente pe care acesta ni le-a Impdrtdsit intr-o forma
prelucrata.

Daca dramaturgul nostru iubea (cu ochi critic) poporul roman, isi iubea seme-
nii, se Imprietenea usor cu ei si 1i pldcea conversatia, inseamna cd, in comedia O
noapte furtunoasd, 1. L. Caragiale a reprezentat oamenii din viata de zi cu zi, oameni
pe care el i-a Intdlnit cu diferite ocazii, fard a cizela sau a corecta, ci doar utilizand
comic limbajul si comportamentul lor. Iar ironia si satirizarea moravurilor isi are
originea in intentia dramaturgului de a sublinia neajunsurile in structura sociala si
cultura de la acea vreme.

Asadar, Caragiale aduce pe scena romanul simplu, cu calitdtile si defectele lui,
surprins Intr-un anumit moment al vietii sale. Printre femele-motive prezente in
comedie se numara garda civicd, gelozia si aventura, despre care spuneam mai sus ca
fac parte din experienta dramaturgului insusi.

Asemeni lui Tache, pantofarul, Caragiale a detestat garda civici si a facut tot po-
sibilul sa scape de ea:

Cind a venit pentru prima oard si mé cheme-n serviciu, era tamiiat. il cunosteam de
mult - cine nu-1 cunostea in mahala pe d. Cotoi? — zic:

— Frate Gut, te rog, pe mine sa ma scutesti; sunt slab de constitutie.

— Ei, as! zice. Oftica ruseasca! ... Nu se poate, d-le Iancule ... adica ... se poate, daca
pui om in loc.

— Atunci, pui om in loc.

— Atunci, scoate rubla.

I-am dat-o, si d. Gutd a plecat legdnindu-se (...).

Asemanarea cu dialogul lui Chiriac din comedia O noapte furtunoasi este evi-
denta: ,,m-am dus eu In persoana; zic: ,Pe ce bazd nu vrei sa vii maine la ezircit,
domnule? zice: ,Sunt bolnav, domnule sergent (...) de-abia ma tiu pe picioare (...)’
zic: ,Nu cunosc la un asa rezon fara motiv’” .

Chiriac, sergent In garda civicd, avea, pe langa alte indatoriri, obligatia de a
merge pe la oamenii din mahala si a tine evidenta celor care vin la exercitiu si celor
care nu. Mai mult, el trebuia sa stie motivele pentru care cei In cauza lipsesc de la
indatorire, pentru a le raporta cdpitanului gardei civice, adicd lui jupan Dumitra-
che.

Tema geloziei o intalnim intr-o anecdota publicatd de Caragiale In anul 1877.
Aceastd poveste urma sd fie piatra de temelie pentru comedia O noapte furtunoasa:

Cetateanul Ghita Calup, bacan In mahalaua *** si gardist civic, este foarte gelos de
cocoana dumisale. El are in pravalie un tejghetar tinar, anume Ilie, pe care-1 iubeste

18 1.L. Caragiale, Baioneta inteligentd (Garda Civica) in ,Opere 3”, editie critica de Al. Rosetti, Serban
Cioculescu, Liviu Calin, introducere de Silvian Iosifescu, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1962,
p-91.

19 1.L. Caragiale, O noapte furtunoasd in , O scrisoare pierdutd”, editie Ingrijita, prefata, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 8.
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mult, cdci este foarte harnic. Pentru aceea jupin Ghita i-a daruit la Sf. Ilie, de ziua lui,
o legatura de git prazulie.?

Este usor de inteles cd, in comedie, jupan Ghitd Calup devine jupan Dumitra-
che, poreclit si Titirca Inima-Rea, iar Ilie se va numi Chiriac.
Linia dialogului din anecdota:
Cind prietinii povatuiesc pe jupin Ghita sa trimeata in locu-i la garda pe Ilie, jupinul
le raspunde:

— Nu-mi pasa sa lipsesc de acasa si un an de zile. Nu mi se simte lipsa. Ilie sa traias-
ca ! Am sa-1 fac tovaras la parte!?!

devine ulterior, in piesa de teatru:

Eu, stii, cu negustoria (...) toata ziua trebuie sa lipsesc de acasa (...) cine sa-mi pa-
zeasca onoarea? Chiriac saracul! N-am ce zice! Onorabil bdiat! De-aia m-am hotdrat si
eu, cand m-oi vedea la un fel cu meremetul caselor, il fac tovaras la parte si-1 si in-
sor!...22

La baza construirii personajului Rici Venturiano, sta o experientda personala a
dramaturgului: ,Caragiale (catre mine): Aventura lui Rica V(enturiano) i s-a in-
tamplat lui Caragiale insusi (,M4, Ricd sunt eu...!”) a fost batut grozav de mitocan,
si-a pierdut ochelarii. A facut apoi cunostintd cu mitocanul; s-a imprietenit cu el.
Cumnata mitocanului si un sergent, care traia cu ea, 1i mijloceau intalnirile cu ne-
vasta mitocanului”.?

Personajului lui Ricd Venturiano, Caragiale i-a mai adaugat si calititile unui ta-
nar jurnalist mai putin talentat, cu un stil plin de agramatisme, persiflandu-si parca
propria tinerete.

De la aceste premise, Caragiale imagineaza comedia O noapte furtunoasd, care
era initial impartita in patru tablouri, iar actiunea se desfdsura si prin imprejurimi-
le casei lui Dumitrache, de exemplu pe Dealul Spirii, sau pe strazile Catilina si
Marcu Aureliu.

Ulterior, dramaturgul a refdcut comedia, reducand desfasurarea actiunii la do-
ua acte, fiecare avand noua scene.

De aici porneste Paul Constantinescu in aventura sa de a compune o opera mu-
zicala care sa oglindeasca cat mai exact stilul caragialian, dar care sa permitd si o
abordare personald din partea compozitorului.

»Ideea de a-l talmaci pe Caragiale In muzicd mi s-a cristalizat in vreme ce ma
aflam, pentru studii, la Viena, unde luasem cu mine opera scriitorului. (...) La Vie-

20 L. Caragiale, Cetiteanul Ghitd Calup in ,Opere 3”, editie critici de Al. Rosetti, Serban Cioculescu,
Liviu Calin, introducere de Silvian Iosifescu, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1962, p. 223.

21 Jdem

2 L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 8

2 Serban Cioculescu, Corespondenta dintre I.L. Caragiale si Paul Zarifopol 1905-1912, Fundatia pentru
Literaturd si Arta ,Regele Carol 117, 1935, p. 72.
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na am Incercat sa versific unele pasaje din O noapte furtunoasd, tot atunci am inche-
gat si prima versiune muzicala (cam jumatate din ceea ce avea sd devind mai tar-
ziu)”?, astfel descria compozitorul inceputul preocupadrii sale, legate de viitoarea
opera.

Din randurile de mai sus se evidentiaza talentul precoce, de care am amintit
inainte, precum si abilitatea de a da o forma, Intr-un timp relativ scurt, unei lucrari
muzicale complexe, geniale chiar.

Abordarea unui gen muzical destinat reprezentarii scenice, este un act laborios.
Peste necesitatea de a creiona muzical personajele lirice, fiecare cu particularitatile
proprii, se suprapune filtrarea textului literar (iar aici putem aminti de selectarea
textului, de crearea unor noi rime), precum si utilizarea orchestrei cu scop descrip-
tiv pe alocuri, dar si de comentator.

Este interesant cum compozitorul foloseste expresia ideea de a-1 tilmici pe Caragi-
ale in muzicd, cu alte cuvinte de a intelege prin prisma unui compozitor si de a
,respune” prin note muzicale ceea ce Caragiale a spus prin cuvinte, fara a modifica
intelesul.

Mai departe, compozitorul mentioneaza cd, pentru elaborarea libretului, si-a
ales elementele esentiale de-a dreptul din comedia lui Caragiale, ceea ce inseamna cd a
avut capacitatea de a selecta si a sorta elementele importante de celelalte, care, atat
in proza cat si In versuri, ar fi transmis acelasi mesaj: ,,in privinta libretului, atunci
mi-am ales elementele esentiale de-a dreptul din comedia lui Caragiale,
punandu-le atat in fragmente de proza cat si versificandu-le cu rime felurite, dupa
necesitatea momentului. Doresc sa subliniez, ca un fapt caracteristic, ca am adau-
gat foarte putine cuvinte de la mine, slujindu-ma aproape in exclusivitate, de textul
lui Caragiale”.?

Mergand pe aceeasi linie ca si Caragiale si dorind sa pastreze autentica imagi-
nea personajului tipic, compozitorul isi cautd inspiratia in folclor si iIn melosul po-
pular, cu scopul de a crea lumea de mahala, de periferie. Prin utilizarea leitmotive-
lor, reuseste, in acelasi timp, sa pastreze nota locali si sa descrie muzical locul
actiunii.

Terminata de compozitor in anul 1934, premiera operei muzicale O noapte fur-
tunoasd, pe atunci operd bufd intr-un act cu doud tablouri, a avut loc In 25 octom-
brie 1935 la Opera Roméana din Bucuresti, sub bagheta lui Ionel Perlea.

Refacuta dupd 15 ani, noua versiune a operei pe care o cunoastem astazi (finisa-
td In anul 1950), a avut premiera la 19 mai 1951, urmand ca spectacolul sa fie reluat
pe scena operei din Bucuresti incepand cu anul 1954.
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2 Paul, Constantinescu. ,,Cum I-am vazut pe Caragiale In muzica” in Muzica. Revista Editurii Compo-
zitorilor din R.P.R si a Comitetului de Stat pentru Literatura si Artd, anul XII, nr. 6, iunie, 1962, p. 17.

%5 Paul, Constantinescu. ,,Cum I-am vazut pe Caragiale In muzica” in Muzica. Revista Editurii Compo-
zitorilor din R.P.R si a Comitetului de Stat pentru Literatura si Artd, anul XII, nr. 6, iunie, 1962, p. 17.
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Sub forma ei finald, O noapte furtunoasi se prezinta ca fiind o comedie in doud
acte, de noud, respectiv cinci scene.

O altd diferentd in abordarea comediei de cétre cei doi are legdturd cu Incadra-
rea ei In doud curente artistice diferite, lucru normal din moment ce compozitorul
a compus opera dupa mai mult de 50 de ani de la premiera piesei caragialiene.

Particularitati ale teatrului realist prezente in piesa de teatru

In Istoria teatrului universal, ,realismul” este definit ca fiind ,,studiul si redarea ve-
ridica a realitdtii din naturd si din societate in operele de arta. Realismul critic stu-
diaza Intreaga realitate, cu partile ei bune si rele, cu luminile si umbrele ei, oferind
prin aceasta o viziune mai completa si mai criticd a vietii”.?

Printre cele mai importante caracteristici se numara orientarea , cdtre verosimi-
litate (...) costume ,asteptate’, dictie ,naturala’, consecinta verosimila a actiunii lor.
Cand vorbim despre ,real’ in teatru, este vorba Intotdeauna despre raportul dintre
realul de pe scena si realul din lume”.?”

Iar subiectele, personajele si natura actiunii

nu au un caracter intamplator si nereprezentativ, ci totul devine tipic pentru epoca si
imprejurdrile contemporane. Mersul insusi al actiunii este condus, nu de capriciul
fanteziei, al sentimentelor sau al ideilor preconcepute, in mod subiectiv, ca la roman-
tici, ci obiectiv, de chiar forta faptelor si a caracterului personajelor. in sfarsit, limba-
jul artistic se conformeaza realitatii, fara utilizarea simbolului, a retorismului de efect,
a versului sau a altor mijloace lirice, de expresie.?®

In comedia O noapte furtunoasi ne sunt prezentate de citre dramaturg personaje
care Intruchipeaza cu succes tipologiile vremii descrise, fara nici un fel de cizelare
prealabild. Actiunea decurge direct, fara interpretari din partea dramaturgului.

De asemenea, la baza comediei lui I. L. Caragiale se afld intamplari preluate de
acesta din viata sa personala, de exemplu experienta lui Caragiale cu garda civica,
Incurcdtura ridicold in care cade Ricd si pe care a trait-o mai intdi autorul, viata de
mahala prezentd In Bucurestii vechi de atunci, spectacolele de la Iunion ale trupei
lui I. D. Ionescu, care au existat in realitate etc. Prin urmare, O noapte furtunoasi
este o0 poveste cat se poate de autentica.

Toate aceste definitii ale realismului, subliniazd inclinarea acestui curent catre
realitate, veridicitate, naturalete, punand accent pe prezentarea omului si a vietii
asa cum sunt ele, fard alte retusari.

2% Gheorgiu Octavian, Silvia Cucu, ,Principiile realismului critic”, in Istoria teatrului universal, Bucu-
resti, Editura Didactica si Pedagogicd, 1966, p. 202.

27 Anne Ubersfeld, ,Realism. Real” in Termenii cheie ai analizei teatrului. Trad. Georgeta Loghin., Iasi,
Institutul European, 1999, p. 68-69.

28 Qvidiu Drimba, ,, Teatrul realist francez
1.O., 2000, p. 172.

a

n Istoria teatrului universal, Bucuresti, Editura Saeculum
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Drept urmare, eroii Noptii furtunoase apar in fata noastra cu defectele si calitatile
lor, cu ticurile verbale bine-cunoscute ,,am ambit, cand e vorba la o adica de onoa-
rea mea de familist” a Jupanului Dumitrache, sau ,Rezon!”-ul lui Nae Ipingescu
care, In prima scena a actului I, se aude de sapte ori. Incultura de care dau dovada
personajele se observa cu usurinta din felul in care vorbesc, cu agramalitati si non-
sens , de cand te-am vazut intaiasi datd pentru prima oara”, ,,al tau pentru o eterni-
tate si per toujours”, ,mitocanul scoase sicul de la baston, pentru ca sa ma sinuci-
da” etc. Calitdtile acestor personaje se desprind cu usurinta din autocaracterizarile
pe care si le fac: in cazul Zitei ,,sunt liberd, traiesc cum imi place (...) jund sunt, de
nimini nu depand”, sau a Jupanului Dumitrache care se considera a fi un sot ideal,
din moment ce tine la onoarea sa de familist si 1si lasa aceasta onoare in grija lui
Chiriac, omul sdu de incredere, iar, mai mult, nu ii spune sotiei toate problemele,
ca sd nu o rusineze.

O alta caracteristica de tip realist ar fi surprinderea cadrului unei lumi deja exis-
tente, astfel incat naratiunea sd para ca se inscrie intr-un fel de continuum, pe care
romanul pretinde sd il prezinte in desfasurarea sa obisnuitd. De exemplu, in piesa
de teatru O noapte furtunoasi, avem mentiunea: ,Jupan Dumitrache (urmand o
vorba inceputa): laca, niste papugii ... niste scarta-scarta pe hartie! I stim noi!
etc”.?

Acest tip de incipit se Inscrie intr-o lume deja existenta.

Modele de incipit, ca de exemplu, intrarea in actiune, In plina desfisurare a
evenimentelor, prin intermediul dialogului (dupd cum este si cazul nostru), mas-
cheaza originea naratiunii; Inceputul naratiunii se refera la un eveniment anterior,
la un proces in curs, care da impresia ca a inceput in extra-text si care se situeazd in
imediata apropiere a naratiunii; Inceputul romanului mobilizeaza un context refe-
rential (de exemplu: numele de locuri reale Inscriu naratiunea in domeniul verifi-
cabilului si o fac autentica: printre exemplele cele mai solide se numara Iunion-ul
sau de casa lui Dumitrache, unde are loc o mare parte din actiunea scenica).

O caracteristica esentiala teatrului realist este si detaliul, element pe care il rega-
sim In abundentd in piesa de teatru O noapte furtunoasd: Jupanul Dumitrache i
povesteste amicului sdu Nae Ipingescu intamplarea de la Iunion, Chiriac 1i descrie
in amanunt jupanului cum a decurs Intalnirea cu Tache pantofarul, Zita ,reface” in
fata Vetei intregul ei dialog cu fostul sot.

Tipul de final deschis este tot o particularitate aparte a teatrului realist. Finalul
deschis poate fi privit ca un final neaccentuat, simpla oprire in continuitatea vietii.
In piesa de teatru O noapte furtunoasd intdlnim un astfel de final: ultimul act culmi-
neazd cu prinderea si demascarea intrusului, adica a lui Rica Venturiano, toata
situatia complicata rezolvandu-se cu usurintd; insd, pe final, ni se prezinta un alt
eveniment-bomba: jupanul Dumitrache gaseste pe patul sotiei sale o legatura bar-

2 L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 3.
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bateasca, ce se dovedeste a fi a lui Chiriac: , Toate le-am lamurit; bine, de cumnatul
Rica nu mai am ce sd zic; dar sa va arat ce am gasit pe pernele patului dumneaei ...
c4 uitasem ... imi vine sd intru la banuieli rele”®. In acest moment, atentia specta-
torilor este transferata rapid de la un eveniment la altul, neldasand locul finalului si
oferind impresia ca actiunea continua si dupa ldsarea cortinei.

Personajul realist este unul complex deoarece el ,releva, dincolo de datele exis-
tentei sale, drama unei categorii Intregi”3!.

Privite atat individual cat si ca reprezentanti ai unei categorii, personajele sunt,
simultan, comice si de-a dreptul dramatice. De exemplu, Jupan Dumitrache si Veta
formeaza o familie Instarita, au casa cu etaj si isi permit sd aiba mai multe ajutoare
pe langd gospodarie (daca ne gandim la Chiriac si la Spiridon), ins4, ca soti, nu au
o relatie fireascd (autorul nu le alocd, pe parcursul desfasurarii actiunii, nici macar
un dialog), astfel incat Veta isi permite sd aiba o aventura, chiar sub nasul sotului,
cu subalternul acestuia; daca Dumitrache stie sau nu de aceastad aventurd, sau daca
a Intdrit posibilitatea ei (prin increderea oarba pe care o are in Chiriac, prin onoarea
sa de familist pe care o lasa In grija acestuia, sau prin faptul cd nu devine suspicios
atunci cand legatura de gat pe care o gaseste pe patul Vetei se dovedeste a fi a lui
Chiriac), este un subiect pe care dramaturgul l-a ldsat interpretabil. Zita, pe de alta
parte, o femeie tanara si divortatd (fostul ei sot fiind un barbat betiv si violent),
crede cd si-a Intalnit dragostea adevdrata alaturi de un viitor ziarist.

Dramativitatea personajelor realiste rezultd si din punerea lor in conflict. Din
conflictul dintre generatii (unde avem doud exemple concludente: dialogul dintre
jupanul Dumitrache si Spiridon (actul I scena III) si dialogul dintre cele doua surori
Veta si Zita (actul I scena VII), conflictul dintre paturile sociale (relatia lui Dumitra-
che cu Ricd Venturiano, pe vremea cand 1l considera un pdrlit de amploaiat si nu stia
de fapt ce statut social are), conflictul ce se aude de afara la finalul scenei a IV-a a
primului act, dintre Zita si fostul ei sot, Ghita Tircadau.

Jocul de ansamblu, unde nu mai avem tipul personajului-vedeta (un actor-solist
inconjurat de alte personaje secundare, asupra cdrora el isi raspandea stralucirea)
este tot o Insusire a teatrului realist. Aici putem sd ne gandim la scenele ce alcatu-
iesc atat piesa de teatru cat si opera, si care sunt, aproape in totalitate, duete sau
ansambluri. Aceste scene curg unele dintr-altele, prin intrarea sau iesirea unui
personaj in scena.

De exemplu, comedia se deschide cu dialogul dintre Jupan Dumitrache si Nae
Ipingescu, apoi intra Chiriac in scena a IlI-a, numarul personajelor marindu-se ast-
fel de la doua la trei. In scena a Ill-a apare Spiridon, urmand ca, la scurt timp, Chi-
riac sa iasa. Toata actiunea se prezinta ca o succesiune generatd de treburi ce nece-

X

3 L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 44.

31 Dan Grigorescu, Romanul realist in secolul al XIX-lea, Bucuresti, Editura Enciclopedica Romana, 1971,
p-47.

, editie Ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
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sitd a fi urgent rezolvate, un fel de du-te-vino continuu. Sau, dupa monologul lui
Spiridon din actul I, intra in scend Zita, monologul transformandu-se in dialog.
Exceptie fac doar scurtele momente ale lui Spiridon (scena a V-a, actul 1), al Zitei
(scena a VI-a, actul I), al Vetei (finalul scenei a VIlII-a, actul I, dupa plecarea lui
Spiridon si finalul primei scene a actului II, dupa plecarea lui Chiriac) ce se prezin-
t& ca niste monologuri. Insi si aici, momentul este intrerupt de intrarea unui alt
personaj.

O alta caracteristicd este lipsa personajelor secundare, in O noapte furtunoasd,
toate personajele avand un rol bine determinat. De exemplu, Spiridon, este cel care
cumpara si aduce (probabil zilnic) gazeta, cel ce ajutd prin gospodarie, cel care 1i
mijloceste Zitei Intalnirile cu Rica si cel pe care jupanul il bate mereu. Desi nu are
multe replici in comedie, Spiridon este un personaj complex. Autorul 1i incredin-
teazd secrete stiute numai de el: Spiridon reprezinta legdtura dintre Zita si Rics,
deoarece el face posibil schimbul de bilete de dragoste dintre cei doi, este singurul
care a vorbit cu Ricd si care il cunoaste personal: ,Zita: Ei! L-ai gasit? I-ai vorbit?
I-ai dat? I-ai spus? / Spiridon: Da, cocoana / Zita: Ce-a zis?/Spiridon: ,Mersi!" / Zita:
Si tu ce i-ai spus?/Spiridon: ,Pentru putin’” .3

Mai mult, Spiridon este primul care Intelege motivul pentru care s-a iscat toata
nebunia: amantul pe care toti il cred a fi al Vetei este de fapt iubitul Zitei: ,Jupan
Dumitrache: (...) Mi s-a necinstit onoarea de familist! (...) L-am vazut din ulita pe
fereastra aici In casd...cu ochelarii pe nas, cu giubenu-n cap.(...) / Spiridon (aparte):
Cu ochelari? Cu giuben? E persoana cocoanii Zitii. (Iese pe furis prin fund)”. 3

Din dialogul dintre el si Veta putem deduce ca Spiridon stie ceva despre aven-
tura acesteia cu Chiriac: ,Veta: (...) Domnul Chiriac unde este? / Spiridon: E jos
pan curte (...)/ Veta: (...) spune-i sa-nchiza poarta. Galoanele i le-am cusut; uite
mondirul, sd i-1 duci (...) pe urma sad-i spui ... nu; pe urma, sa te duci sa te culci, nu
mai ai ce cauta p-aci (...)".%

De asemenea, pana si personajele care nu apar scenic au importanta in desfasu-
rarea actiunii.

Importanta personajelor secundare in desfasurarea actiunii, precum si cea a
scenelor exterioare, a fost exploatata subtil de cdtre compozitor, acesta, cu toate ca
a redus semnificativ textul, le-a pastrat in desfasurarea actiunii.

De Rica Venturiano auzim prima data in scena a IV-a (atat in comedie cat si In
opera) cand Nae Ipingescu citeste articolul redactat sub pseudonimul ,R.
Vent.” Apoi el apare indirect In scena a VI-a (atat in piesa de teatru si in comedia
muzicald), cand Spiridon 1i povesteste Zitei cd s-a Intalnit cu admiratorul ei (adica

X

32 L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 15.

3 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 34.

3 Idem, p. 20.
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cu Ricd) si ca a vorbit cu el. Dar, scenic, Rica apare doar incepand cu cea de-a doua
scena a actului II, fiind prezent apoi pana la finalul comediei. Este singurul perso-
naj care suferd o transformare colosald: de la un ziarist Invaluit in mister, la un
infractor, iar In cele din urma la viitorul sot al Zitei si cumnat al lui Dumitrache.

De Ghita Tircadau si Tache pantofarul auzim In scena a Il-a din primul act,
cand Chiriac 1i povesteste lui Dumitrache in amanunt cum a decurs conversatia lui
cu acestia. Tircdddu este descris indirect datoritd caracterizarilor pe care i le fac
Nae Ipingescu, Dumitrache si Zita. Desi nu apare in scena, el are totusi o singura
replicd, ce se aude de afara, la finalul scenei a IV-a, a primului act (cearta lui cu
Zita). Desi numele lui nu este mentionat de autor, din text deducem ca este vorba
despre el.

Insa cel mai important personaj care nu apare, dar care da startul intregii acti-
uni, este Dincd binagiul, prin simplul motiv ca a batut invers numarul de la poarta
jupanului:

Rica: Ma rog, pardon, vina nu este nici a mea, nici a dumitale, nici a madam Zitii: es-
te a tablitii de la poarta.... Dumneaei imi scrisese cd sade la numarul 9 ... am vdzut la
poartd numadrul 9 si am intrat.

Jupan Dumitrache: Asa e; asta mesterul Dinca binagiul mi-a facut-o; a tencuit zidul
la poarta si mi-a batut numarul 6 d-a-ndoaselea; sa-1 pui maine sa mi-1intoarcd la loc.
Sa nu mi se mai intdmple vreun conflict...%

In comedia muzicald este pdstrat acest moment:

Rica: Md rog, pardon, nu-i vina mea, nu este nimeni vinovat; e doar téblita de la
poartd; eu am vazut numdrul noud, cum imi scrisese madam Zita, n-am stat la gand
si am intrat.

Dumitrache: L-am pus pe Dinca s mi-1 bata si el a pus numarul sase de-andoaselea,
l-a rasturnat!®

Actiunea care se desfasoara in exteriorul casei lui Dumitrache are la randul ei,
importanta. De exemplu, Jupan Dumitrache ,intrerupe” pentru un moment revar-
sarea de tandrete dintre Chiriac si Veta, el asigurandu-se, de afard, de sub fereastra
casei sale, cd onoarea de familist 1i este pazita.

Zita, care s-a intalnit cu fostul sot pe la maidan, intra In curtea lui Dumitrache pe
portita din dos.

Tot o scena de exterior este si cea In care Chiriac povesteste cum a vrut sa se si-
nucida in curte dar, vazand umbra Vetei la fereastra, a dorit sa o mai vada inca o
datd. Acest detaliu nu este pastrat In opera.

Fuga lui Dumitrache, Ipingescu si Chiriac dupad Rica are loc atat prin casa, cat si
pe schelele care inconjoara casa lui Dumitrache.

X

% L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 42.

3% Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 88-89.
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O alta caracteristica a teatrului realist o constituie stilul interpretativ, care pre-
tinde o comportare si o vorbire fireasca a actorului, ce rezultd pe de-o parte din
prezentarea vietii asa cum este ea si pe cealaltd parte se datoreaza introducerii in
spectacolele realiste, prin regie, a senzatiei celui de ,,al patrulea perete”, astfel incat
actorul joacd ca si cum nu ar vedea publicul, existenta lui fiind ignorata. Dezvalui-
rea de catre jupanul Dumitrache a problemelor intime care il framantd, imitarea lui
Tache Pantofarul de cdtre Chiriac, precum si scena de dragoste dintre acesta si Veta
au loc datoritd conventiei bazate pe convingerea personajelor cd se aflad in intimita-
tea casei lor si ca nu-i priveste nimeni.

Structura dramatica concentrata este tot o noutate a acestui curent. In cele doua
acte ale comediei, ni se prezintd un fragment din viata familiei lui Dumitrache ce se
desfdsoara in cursul serii. Cu toate acestea, avem motive sa credem ca ,,nebunia”
prezentatd, face parte din viata de zi cu zi a Intregii familii.

De exemplu, la Iunion, jupanul Dumitrache impreuna cu sotia sa Veta si cu
cumnata s-au dus de mai multe ori si poate urmeaza sa mai mearga: ,Zita: (...) Al
sd nu uit; maine ne vedem, stii ca-i sdrbatoare. Sa ne legdm de nenea sa ne duca la
Junion’. / Veta (repede): La ,Iunion?’ nu, Zito, nu mai merg la ,Iunion’ (...)"”.%”

Spiridon e obisnuit cu bataia pe care o primeste aproape zilnic de la jupan Du-
mitrache, drept marturie std monologul sau in actul I sau sfatul pe care i-1 da Veta:
,Veta: (...) sd te duci sd te culci (...). Sa nu vie dumnealui sd te gaseascd destept, ca
iar o pati./Spiridon (aparte): Ei, de parca dacd m-o gasi dormind nu-i tot un
drac!” .38

Relatia amoroasd dintre Veta si Chiriac dureaza de ceva vreme, din replicile Ve-
tei Intelegem cd de peste un an: ,,Ce folos cata fericire am avut un an, daca intr-o zi
mi-am plans-o toata!.”?

Gelozia jupanului Dumitrache indreptatd catre sotia sa, nu e o noutate: , Jupan
Dumitrache: (...) Chiriac! (scurt:) M-am nenorocit! / Chiriac: Pentru ce? / Jupan
Dumitrache: (...) Mi s-a necinstit onoarea de familist! / Chiriac: As! Nu se poate; ti
s-a parut! / Jupan Dumitrache: Am vazut cu ochii. / Chiriac: As! Asa m-ai speriat si
alaltaieri seard; asa ti se ndzare dumitale.” 4

Varietatea si disponibilitatile largi pe care dialogul realist le are constituie o alta
caracteristica importantd. Pe parcursul unui dialog, personajele trec prin mai multe
stari sufletesti; de exemplu, dialogul dintre Veta si Zita (actul I scena VII), merge
de la confesare: , Veta: Dar tu, Zito, la ce-ai venit? / Zita: Stai sa-ti spui...dar nu ma-
ntrebi, tato, sd-ti povestesc ce-am patit cu mitocanul!”#, la o simpla discutie despre

”

37 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 19.

3 Idem, p. 20.

3 Idem, p. 23.

4 L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 33-34.

4 Idem, p. 17.
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lucruri marunte: , Veta: (...) Zito...ce e cand ti se bate tampla dreapta? / Zita: Iti
vine o bucurie. / Veta: Mie, bucurie? ... nu crez”#, apoi la cearta si in cele din urma
la o isterie din partea Zitei, fiind refuzata de Veta : ,Zita (podidind-o plansul):
Fir-ar a dracului de viata s-afurisita! cd m-a facut mama fara noroc! (Pleaca) N-am
avut parte si eu pe lume mdcar de o compatimire! (lese plangand si trantind
usa)”’ 4.

Un alt exemplu este dialogul dintre Veta si Chiriac, de la finalul primului act,
dialog ce prezintd, la randul sdu, o traiectorie complexa, mergand de la indiferenta:
,Chiriac: Dumneata m-ai chemat? / Veta: Eu? ... nu. / Chiriac: Spiridon mi-a spus
cd.../ Veta: Da ... am zis lui Spiridon sa-ti aduca mondirul; l-am cusut. / Chiriac:
Mersi! / Veta: Pentru putin”#, la repros: , Chiriac: Ei! De ieri-seara pana acu cum ai
petrecut! Ti-e mai bine asa? (...) f’gi pare bine de ce-ai facut? (...) Maine seara mergi
iar la ,Junion’? (...) Ca sa te curtezi cu amploaiatul dumitale? (...) / Veta: (...) Nu
trebuia sa-mi pui mintea cu un copil ca dumneata... (...) Tot trebuia sa ispravim
odata ... Am ispravit...”%, la cearta ce implicd dorinta de despdrtire a unuia si
amenintarea cu sinuciderea a celuilalt: ,,Chiriac: Dar eu ... eu ce sa fac? / Veta: Ce
fac si eu ... invatul are si dezvat, nu stii dumneata? (...) / Chiriac: Dar dacd eu oi
muri? (se repede si ia spanga de la pusca). Vezi dumneata spanga asta? (...) / Veta:
Chiriac! Daca vrei sa te omori, omoard-ma intai pe mine! Chiriac!... Nu ti-e mila de
mine! Toate, toate de un an si mai bine le-ai uitat intr-o zi? (...)”%, situatia
finalizandu-se pand la urma cu impacarea celor doi: ,Chiriac (...) Dar ma ierti? /
Veta: Dar tu pe mine ma ierti? / Chiriac: Eu te-am iertat de mult.”+

Opera O noapte furtunoasd, o combinatie subtila de elemente ve-
riste si expresioniste

Vorbeam pand acum de caracteristicile teatrului realist si de modul in care acestea
se oglindesc ele In piesa de teatru. Sa vedem cum se prezinta opera.

Echivalentul realismului in operd este verismul, curent ce marcheaza muzica de
operd Incepand cu a doua jumatate a secolului al XIX-lea.

Nasterea verismului In muzicd are o data fixa: 17 mai 1890, data premierei
Cavalleriei Rusticane de Pietro Mascagni, opera intr-un act, a cdrei duratd este de
aproximativ 75 de minute; opera este realizata pe un libret de Giovanni Targioni
Tozzenti si Guido Menasci, dupa drama cu acelasi nume a lui Giovanni Verga.

2 Idem, p. 18.
4 Idem, p. 20.
4 Idem, p. 21.
% Idem, p. 21-22.
4 Idem, p. 23.
47 Idem, p. 25.
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Cu toate cad Inca se mai simtea prezenta stilului bel-canto din romantism, cu arii
strdlucitoare, cu cantonete, serenade si balade, verismul aduce in prim plan o alta
abordare a spectacolelor de operd, in care vedem accentuarea tensiunii dramatice
pana la tragism, emanciparea discursului muzical printr-o stransa legatura intre
muzica si text, in scopul obtinerii expresiei din ce In ce mai pronuntat patetica si
melodramaticd, astfel incat in melodia vocala se ajunge uneori pana la vorbirea
declamatd. La randul sdu, orchestra nu mai reprezintd doar un instrument de
acompaniament, ci are rolul unui personaj principal, cu o participare activa in des-
fasurarea actiunii dramatice, In sublinierea si accentuarea dramei psihologice,
sporindu-i plasticitatea.

Extravagantele teatrului romantic de pana atunci, excesul de lirism, preferinta
pentru istorie, exotic sau straniu, precum si gustul pentru grandios si monumental
nu mai coincideau cu preferintele publicului, care dorea sia vadd pe scena viata
cotidiana si nu o imagine ideala Inchipuita. Acest fapt 1i determina pe dramaturgi
sa-si prezinte personajele asa cum sunt in realitate, fard sa intervina asupra caracte-
rului lor. Pentru prima data personajele sunt atent analizate din punct de vedere
psihologic. Mai mult decat atat, relatiile lor sociale le determina existenta, caracte-
rul si destinul. Subiectele sunt luate din realitatea vremii si se urmareste descoperi-
rea cauzelor profunde ce determina caracterul personajelor.

Subiectele, personajele si actiunea nu au un caracter Intamplator si nereprezen-
tativ, ci reflectd atent epoca si imprejurarile contemporane. Mersul actiunii este
condus de faptele si caracterul personajelor.

Opera lui Paul Constantinescu are particularitati ale curentului verist, prin po-
tentarea si accentuarea tensiunii dramatice pana la tragism sau grotesc, In emanci-
parea discursului muzical printr-o stransa legatura intre muzica si text, in dorinta
obtinerii expresiei cu un rol pronuntat patetic si melodramatic, incat se ajunge
uneori pana la vorbirea declamata. Orchestra nu mai are doar un rol acompaniator,
ci devine un personaj ce participa activ in desfasurarea actiunii dramatice, prin
sublinierea si accentuarea trdirilor psihologice.

Aminteam putin mai Inainte de varietatea dialogului realist si ardtam usurinta
cu care se trece prin stari sufletesti extreme. Nu e exagerat sa afirmam ca, in opera
O noapte furtunoasd, compozitorul utilizeaza elemente preluate din expresionismul
muzical, pentru a oglindi aceste trairi complexe, ca de exemplu prin cromatizari
abundente, utilizarea glissando-ului, schimbari dese de tempo, de tonalitate, intro-
ducerea disonantei in armonie (mersul cromatic, frecventa acordurilor micsorate
sau marite, a acordurilor cu septimad, utilizarea cvintei micsorate, a acordurilor
eliptice de terta etc.).
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O alta caracteristicd importantd a muzicii expresioniste a fost Sprechgesang-ul,
un ,principiu de la care se revendica sau spre care converg acele tipuri de decla-
matie muzicald In care apropierea de vorbire este urmarita in mod expres”.*

Tensiunea dramatica a operei O noapte furtunoasd prezinta dezvoltari ce merg de
la liniste pana aproape de tragism, contrastul cu situatiile si limbajul rasturnandu-
se In burlesc: banuiala jupanului Dumitrache din actul I scena I se transforma
intr-o nebunie ce 1i angreneaza pe toti si care se manifesta in tot actul al II-lea. De
asemenea, In scena a IX-a, actul I, Veta si Chiriac traverseaza o tensiune dramatica
cu fluctuatii ce merg de la repros, despartire, pana la amenintarea cu sinuciderea
(din partea lui Chiriac) ceea ce duce la disperarea Vetei.

Intonarea caricaturala (imitarea unui personaj a altui personaj, prin schimbarea
vocii) este tot o caracteristicd a muzicii expresioniste. Aceasta apare in comedie sub
forma unui teatru in teatru, in partida lui Chiriac (atunci cand imitd vocea lui Tache
pantofarul), a lui Spiridon (cand, in monologul sau, imitd vocea si temperamentul
Jupanului), a Zitei (cand 1i reproduce surorii sale, Veta, cu amanunte, cearta pe
care a avut-o cu fostul sot), sau Jupan Dumitrache cand, amintindu-si de insistente-
le Zitei de a merge la Iunionm o imita.

Amprenta personald a compozitorului asupra Noptii furtunoase

Avand ca punct de plecare comedia caragialiand, Paul Constantinescu reuseste
prin abordarea personala sa transpund, pentru operd, ceea ce Caragiale a scris pen-
tru teatru.

Printre inovatiile pe care le intalnim In opera se numara lipsa ariilor (in opera
intadlnim doar fragmente de arie), frecventa cuvintelor vorbite, importanta acordata
recitativului. Cuvantul In opera are ritm si accent, intocmai ca in limbajul caragiali-
an. Muzica este de facturd noud, indrazneata si originald, cu teme preluate din
muzica de mahala, vals sau muzica populard romaneasca. Orchestra reuseste cu
succes sa sublinieze starile sufletesti ale personajelor si sa fie un personaj activ pe
intreaga durata a operei. De asemenea, se remarcd structura muzicala de o noutate
frapanta pentru acea vreme, prin folosirea sprechesang-ului, a cromatizarilor dese
precum si a unor instrumente nemaifolosite In muzica de opera.

Spre exemplu, cromatizarea a fost Intrebuintata de cdtre compozitor In mai
multe scopuri.

De exemplu:

48 Sprechgesang” in Dictionar de Termeni Muzicali, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedicd, 1984,
p. 459.
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Fragmentul muzical face parte din in arioso-ul Vetei, mai exact finalul scenei a
VIII-a a primului act. Mersul cromatic al flautului subliniaza tensiunea sufleteasca
a eroinei, care ajunge la apogeu.
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Fragment din dialogul dintre Jupan Dumitrache si Spiridon unde, observam un
mers cromatic descendent intercalat Intre amenintarea jupanului adresata lui Spiri-
don si raspunsul acestuia. Aici, mersul cromatic descendent poate sublinia astepta-
rea lui Spiridon pentru ca Jupanul sa se linisteascd putin, Inainte ca sa 1i raspunda.
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In acest exemplu, cromatizarea face legétura dintre primele 4 masuri ale prelu-
diului 1n 2/4 si inceputul motivul Iunionului in 6/8. Cromatizarea face si trecerea de
la nuanta piano la forte.

4 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 46.

50 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 28.

51 Idem, p. 9.
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Aici, compozitorul adaugd apogiaturi la cromatizare, pentru crearea unui efect
comic, ce se suprapune cu agitatia Jupanului, subliniata prin folosirea exclusiva a

saisprezecimilor.
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Mersul treptat al muzicii din acest exemplu face aluzie la pasii lui Chiriac, care
se aud In piano, In timp ce acesta se apropie de intrarea in scend. Aceasta linie me-
lodica descendenta este suprapusa peste observatia lui Ipingescu, pe un ton grav

Ve
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(in acut, Intr-o nuantd de mezzo forte).
Prima data cand auzim text vorbit si nu cantat este la interventia lui Nae Ipin-

gescu:
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52 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 15.
55 Idem, p. 18.
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Exemplul face parte din prima sena a actului I cand are loc duetul dintre Jupan
Dumitrache si Nae Ipingescu. In timp ce Dumitrache povesteste intamplarea de la
Iunion, tensiunea creste. Observam debitul verbal al acestuia, subliniat cu ajutorul
saisprezecimilor, precum si nuanta de fortissimo In care jupanul isi termind fraza.
Dupa o pauzad (in partida vocald) ce se intinde pe durata aproape a doua masuri,
auzim, pe ultima optime, aprobarea verbala a lui Ipingescu, dupd un moment in
care acesta a cantdrit cele spuse de cdtre jupan si ii da dreptate.

Un alt exemplu de text rostit intalnim in partida Vetei, in finalul primei scene a
actului al II-lea, dupa plecarea lui Chiriac:%
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Dupa fragmentul de arie in care Veta isi descrie fericirea si implinirea sufleteas-
cd datorata Impacdrii cu Chiriac, ea isi rosteste intentiile, intr-un pianissimo, in timp
ce In orchestrd se mai aud Incd, inldntuite, acorduri care prelungesc atmosfera an-
terioara de implinire sufleteasca.

Sprechesang-ul il Intalnim cu precadere in opera in partida Zitei, compozitorul
folosind acest procedeu pentru a sublinia isteriile acesteia.

Un exemplu este dialogul extrascenic dintre Zita si fostul ei sot, Ghita Tircadau:

5 Idem p. 14.
5 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 61.
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Fragmentul face parte din finalul scenei a IV-a, a actului I. Aici intdlnim la men-
tiunea , un glas de barbat”, care intelegem ulterior ca este Ghita Tircadau, text vor-
bit. In acest timp se aude in orchestrd o secundd mare, disonanta cu care compozi-
torul subliniaza jignirea pe care barbatul o aduce Zitei prin amenintarea pe care o
face. Parlato-ul se aude 1n linia Zitei care, enervatd la culme, tipa, intr-un fortissimo.
Aici, Inaltimea sunetului este marcata doar cu aproximatie de cdtre compozitor.
Trompeta inldntuie terte mici ce fac disonanta cu restul orchestrei.

Intalnirea ,disonantd” dintre cei doi, cu vorbire asprd si tipete, subliniaza cu
succes relatia de nepotrivire a celor doi.

O altd ,,criza de nervi” a Zitei intalnim la finalul dialogului dintre aceasta si so-
ra sa, Veta.
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56 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 33.
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Astfel se incheie scena a VII-a din actul I. Enervatd cd Veta nu vrea sa o inso-
teasca la Iunion si neacceptand refuzul, singura modalitate de exprimare pe care o
cunoaste Zita este isteria. Observam la fel nuanta de fortissimo in care isi Incepe
Zita discursul, dupa o pauza (de la raspunsul definitiv al Vetei) in care tensiunea
s-a adunat 1n sufletul ei, explodand in final.

Dar Zita tipa doar cand este ofensata intr-un fel sau altul, prin amenintare cum
este cazul cu fostul sot sau prin refuz, in cazul Vetei. Atunci cand este indragostitd,
ea se transforma din aceasta femeie smintita, Intr-o femeie languroasd, calma, vese-
14, stralucitoare chiar.
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Aici, spre exemplu, in scena a VI-a din primul act al comediei muzicale, Zita ci-
teste scrisoarea de dragoste de la Rica. Ar fi mai corect daca am spune ca ea cinti
versurile poeziei pe care Ricd i le-a compus, pe ritm de vals subliniat de masura de
3/8. Tonalitatea Sib major arata fericirea ei, in timp ce mersul cromatic ce se aude In
orchestra sporeste efectul comic al valsului de mahala utilizat de cdtre compozitor.
Este foarte pronuntatd asemdnarea dintre arioso-ul Zitei si romanta Mai am un sin-
gur dor, a lui G. Sorban, compusa de versurile lui Mihai Eminescu, romanta pe care

57 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
ian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 45-46.
P P : P
58 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 39.
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compozitorul a utilizat-o In mod intentionat ca sursa de inspiratie, cu scopul crearii
unui efect comic.

De asemenea, compozitorul a utilizat tehnica parlato si in partida Vetei, atunci
cand, 1n a II-a scena a actului II, speriata fiind de intrarea furtunoasa si patimasa a
lui Rica, incepe sa tipe; la fel la Spiridon, atunci cand este batut de Jupan Dumitra-
che In scena a Ill-a, sau In momentul in care Rica Venturiano este incoltit si prins In
scena a V-a, din actul al II-lea.

Coloristica orchestrala este asigurata de introducerea unor sunete care nu au
mai fost folosite pana acum, cum ar fi fluierul:
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Utilizarea fluierului de catre Nae Ipingescu are loc la finalul scenei a IV-a din
actul I. Interventia celor doi este cu atat mai urgenta cu cat dupa ce aud cearta din-
tre un birbat si Zita, aceasta le cere ajutorul in disperare de cauza. Intelegem ca
fluierul este folosit pentru a-1 speria pe potentialul agresor al Zitei, pana la momen-
tul cand cei doi vor ajunge la fata locului. Sunetul fluierului se aude peste acordu-
rile disonante, eliptice de tertd cu secunda si cvarta marita (do-re#—fa#-sol) ce se
aud in orchestrd, in partida trompetelor.

Sau sunetul ceasului care bate ora 11 noaptea, cucul cum il numeste compozito-
rul:

Jd [Onow]
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5 Idem, p. 33.
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Exemplul reprezinta finalul primei scene a actului al II-lea. Dupa ce Veta
adoarme, ceasul bate ora 23, un indiciu pentru Ricd cum ca poate intra in camera
iubitei. Observam aici prezenta unui acord de sol cu cvintd, septima si undecima
marita (sol-si becar-re diez—fa diez—la becar—do diez) si cu terta mare descendenta
repetatd obsesiv (do diez-la becar), sugerand bdiata ceasului.

Un alt sunet de factura noua pentru muzica de operd este cel al armei care se
descarcd in timp ce Chiriac fuge dupa ,bagabont”, in scena a IV-a a actului al
II-lea, sau acordeonul ce 0 acompaniaza pe Zita in arioso-ul ,, Angel radios!”.

Cu ajutorul schimbarilor dese de tonalitate, masura si tempo, compozitorul
scoate In evidenta starea sufleteascd a personajelor.

Un exemplu edificator este dialogul dintre jupan Dumitrache si Spiridon (scena
a [II-a a primului act).

Aici avem doud personaje cu caractere total diferite: Dumitrache este stapanul
casei, cel care este obisnuit sa aiba dreptate intotdeauna si din cuvantul caruia nu
se iese (caracterizat de compozitor prin tonul aspru, in crescendo, nuante de forte,
prepicitando si allegretto), in timp ce Spiridon este ucenicul tanar, timid, pe care de
obicei 1si descarcd nervii stdpanul (caracterizat de un ton cald, sincopat, in pianissi-
1Mo expressivo).
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Muzical, Constantinescu 1i creioneaza exemplar: saisprezecimile incadrate de
pauze de la inceputul scenei (primele patru masuri, in pianissimo, masura de 3/8)

6 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 62.

¢t Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 27.
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fac aluzie la mersul pe varfuri a lui Spiridon, cu scopul de a nu il deranja pe Dumi-
trache, de a fi cat se poate de putin vizibil In ochii acestuia. A patra masurd aduce o
schimbare, si anume observarea lui Spiridon de catre Dumitrache. Masura se trans-
forma din 3/8 in 6/8, pe un acord micsorat cu septima micsorata (fa#-la—do—mi
bemol), intunecind astfel atmosfera scenica. Tremolo-ul ce se aude in orchestra pe
aceasta masura reprezintd frica pe care Spiridon Incepe sd o simta.

Intrebarea jupanului intinsa pe distanta unei septime mici ascendente (Dar mai
mult nu sedeai, md?: mi bemol-re bemol) sund deja, pentru Spiridon, ca 0 amenin-
tare. Incercand si calmeze nervozitatea stapanului siu, Spiridon raspunde frumos,
calm, in nuante de piano, revenind la masura de 3/8 cu care incepe scena. Apogia-
turile amintesc de melosul popular pe care compozitorul l-a folosit cu precddere in
partida lui Spiridon, dar ele emand, in acelasi timp, frica fatd de jupan, asema-
nandu-se cu un ,sughit”.
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62 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si

pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 28.
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Viclean, Dumitrache se inscrie, pentru un scurt moment, pe linia impusa de
Spiridon, urmand ca, in scurt timp, sd ajunga tot la amenintare. Observdm aici
schimbarea rapidd a tempo-ului, de la 3/8 la 4/8, 2/8 si, in final, la 2/4. De la
mezoforte partida jupanului ajunge la allegretto si la precipitando in forte.

Istet, Spiridon asteapta un moment (observam cele doua masuri de mers melo-
dic descendent, urmate de o mdsura de pauza), pana sa isi ceara voie ca sa plece la
culcare.

Ca si pand acum, Spiridon foloseste tot un ton calm si cald, in andantino, relu-
and masura de 3/8, ce 1l caracterizeaza:
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6 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 29.
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Cu toata strddania lui Spiridon, din pdcate, acesta nu reuseste sa scape de ame-
nintarea cu bataia. Punctul culminant al tensiunii il observam in partida lui Dumi-
trache, marcata de multitudinea de saisprezecimi ce alcatuiesc masurile de 2/4,
intr-o nuanta de forte si Intr-un allegretto precipitando.

Dupa iesirea lui Spiridon din scend, in orchestra se aude motivul Iunionului
(6/8), semn cd jupanul, enervat de prezenta lui Spiridon, doreste sa reia conversatia
anterioara cu Ipingescu.

Observdam cd, In acest dialog dintre jupan Dumitrache si Spiridon ce cuprinde
52 de masuri, de 20 de ori, masura fluctueaza intre 3/8-2/8-6/8-2/4-4/8, cu repetari.

Aria este folosita de catre Paul Constantinescu intr-o maniera stilizatd. Astfel,
aceste arii

nu sunt incadrate in obisnuite game , major-minor” de tip occidental, ci in game po-
pulare si in vechi moduri de provenienta psaltica. Mai cu seama in succinta arie a lui
Spiridon se remarca o evidenta afinitate cu modurile orientale utilizate cu precadere
de Anton Pann, Musicescu, Kiriac, Cuclin. Toate acestea determind o Incantatoare
armonie modald, care domina intreg discursul muzical, unde trebuie precizat ca vom
intdlni foarte putine momente polifonice.*

In aria lui Spiridon intalnim elemente de sarba ldutdreasca, precum si ritmul
sincopat, monoritmul staccato (cantatul-vorbit pe aceeasi nota muzicald), iar prin
utilizarea apogiaturilor, a stilului melismatic, se subliniaza, pe langa , parfumul”
muzicii populare, plansul, timiditatea si frica personajului.

Compusa din doua strofe, aria se doreste a fi o descriere a lui Spiridon, dar si a
vietii tanarului ucenic in casa jupanului. Pentru a crea un moment de intimitate,
potrivit pentru ca Spiridon sa se poata destinde aprinzandu-si o tigard, i se pune la
dispozitie intreaga scena.

Mai jos am prezentat inceputul acestui monolog cantat:

¢ Doru, Popovici. Muzica romdneasci contemporand. Bucuresti, Editura Albatros, 1970, p. 311.
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6 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 35.
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Acompaniamentul in contratimp al orchestrei si folosirea acordurilor in staccato
fac trimitere la sunetul de tambal, cunoscut ca fiind un instrument muzical folclo-
ric. Trimiteri la muzica populara fac si apogiaturile care se aud atat in linia vocala
cat si in orchestra.

Momentul de zbucium sufletesc al Vetei, de la finalul scenei a VIII-a a primului
act, poate fi privit ca un fragment dintr-o arie:
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¢ Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 47.
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Linia vocala a Vetei este acompaniata in orchestra de acorduri arpegiate. Linia
cromaticd a flautului duce la extrem disperarea Vetei, aflatd in situatia unei even-
tuale despartiri de barbatul pe care il iubeste.

Saltul de cvarta ne apare ca un suspin al Vetei. Acest salt de cvartd, il intalnim
in trei randuri; mai exact sol diez — do diez In primul si al doilea exemplu: cu sila
dragoste nu se poate / de ce dd Domnul fericire si do diez — fa diez In exemplul al treilea:
de ce am trdit sd ajung asa 1l Intalnim In acest monolog al Vetei.

Tot in acompaniamentul orchestral auzim in masurile 5, 6 si 7 o Inlantuire cro-
matica de octave, interval muzical care subliniaza golul sufletesc resimtit de eroina
noastra, in acest moment scenic.

Dupéd cum am vazut, in lucrarea muzicala intalnim cu greu cateva momente li-
rice. In defavoarea ariei, compozitorul a utilizat recitativul ca principal mod de
exprimare.

De ce recitativul? Deoarece, cu ajutorul lui, cuvantul in opera primeste ritm, ac-
cent si muzicalitate. Doru Popovici observa ca ,vesmantul muzical a mentinut
intacta ritmica fireasca a vorbirii, justetea accentului, dar mai ales fermecdtoarea
muzicalitate a vocalelor romanesti, a caror suava armonie este din cand in cand
tulburata de cate un grup de consonante”¢”.

Recitativul pe care acesta l-a folosit In opera sa este cel de tip accompagnato sau
strumentato, adica ,,un recitativ melodizat, acompaniat de instrumente (...) iar ulte-
rior de orchestra. Aceastd ultimad variantd de recitativ poartd denumirea de ario-
50”65, Intreaga opera este construiti din astfel de recitative, s ne gandim doar la
dialogul dintre jupan si Nae Ipingescu, de la Inceputul actului I, la dialogul dintre
Chiriac si Dumitrache, la citirea si comentarea gazetei de cdtre Ipingescu si
Dumitrache etc.

Legat de arioso, Vasile Tomescu completa spunand ca acesta:

ca gen specific de melodizare a recitativului, (...) are o functie eminamente dramati-
cd, psihologica: structurat pe ritmul si rima textului, arioso apare ca o originald de-
clamatie muzicald in care contrastul dintre intervalele stabile si cele disjuncte, orna-
mentatia, alunecarea vocilor cu efect burlesc, intretdierea de motive ale personajelor
aflate in conflict concureaza la realizarea unui discurs muzical satiric de absoluta ori-
ginalitate.”

Elaborarea libretului: modificari fata de textul original

In elaborarea libretului, compozitorul a fost nevoit sa comprime actiunea din cele
doua acte ale comediei lui Caragiale, pastrand totusi neschimbate personajele si

7 Doru, Popovici. Muzica romdneasci contemporand. Bucuresti, Editura Albatros, 1970, p. 310.

6, Recitativ” in Dictionar de Termeni Muzicali, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1984,
p. 408.

® Vasile Tomescu. Paul Constantinescu. Bucuresti. Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor din
Republica Socialista Romania., 1967, p. 148.
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sirul evenimentelor. In libret intalnim replici luate identic din piesa de teatru, pre-
cum si replici modificate de compozitor pentru a comprima o scend si pentru a crea
o versificatie necesara cantului.

Sd cercetam cateva exemple in care Paul Constantinescu comprima dialogul
conceput initial de I. L. Caragiale sau modificd anumite cuvinte, pastrand ne-
schimbat mesajul transmis cu ajutorul acestora.

De exemplu, discursul jupanului din prima scend a piesei de teatru este mult
mai amplu, In comparatie cu libretul, unde acest text apare comprimat: ,Jupan
Dumitrache: Stii dumneata ca la lasata secului am mers la gradind la , Iunion”;
eram eu, consoarta mea si cumnata-mea Zita. Ne punem la o masd, ca sa vedem si
noi comediile alea de le joaca Ionescu. Trece asa pret ca la un sfert de ceas, si numai
ce ma pomenesc cu un ala, cu un bagabont de amploaiat....”?, iar in libret il rega-
sim comprimat: ,Jupan Dumitrache: La lasata secului, cu consoarta si cumnata, ne
duseram la gradina sa vedem comediile pe care le joaca Ionescu. Trecu asa pret de
un ceas si ma pomenesc ca vine aldturi, la alta masa, un parlit de amploaiat.””!

Dialogul amplu dintre Jupan Dumitrache si prietenul sau Nae Ipingescu din
comedie este redus de catre compozitor, In asa masura incat se pastreaza doar ele-
mentele care declanseaza actiunea, cum ar fi: locul unde a avut loc intamplarea
nefericita (Iunion), cine a fost la Iunion (Jupan Dumitrache, Veta si Zita), cine le-a
deranjat seara (,, un bagabont/parlit de amploaiat”). Epitetul inventat de compozi-
tor: ,parlit” de amploaiat in loc de , bagabont”, are rolul de a comprima sensul
dialogului suprimat din comedie. Mai mult, acest epitet are o sonoritate comica,
fiind asemanator cu limbajul folosit de Caragiale.

Alte detalii din comedia lui Caragiale, pe care nu le regdsim in libret, le putem
afla tot in dialogul dintre jupan Dumitrache si amicul sau, Nae Ipingescu:

incep sa ma-ncruntez la bagabontul si mai ca-mi venea sa-1 carpesc, dar mi-era rusine
de lume; eu de! negustor, sa ma pui in poblic cu un coate-goale nu vine bine.... Mai
ma uit eu Incolo, mai ma fac cd nu ma sinchisesc de el ... bagabontul cu ochii zgaiti la
cocoane; ba inca-si pune si ochilarii pe nas. Tii! frate Nae, sa fi fost el aici sa ma fiarba
asa, ca-i sarea ochilarii din ochi si giubenul din cap, de auzea cainii din Giurgiu.”

Compozitorul reuseste exemplar sd transforme acest text vorbit din comedie
intr-o fraza care devine alertd si cadentata in opera, ce se desfdsoara intr-o singura
respiratie dinamizatd literar prin conjunctia ,,iar” repetata obsesiv:

Jupan Dumitrache: Ma-ncruntai la bagabontul si-mi venea ca sa-1 carpesc, dar eu, ne-
gustor, In poblic s4 mad pun cu coate goale! (...) Ma fac ca ma uit in colo fara sa ma

70 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 4.

7t Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 13-14.

72 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 5.
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sinchisesc, bagabontul iar se uitd, ma uit iar la el, atuncea, coate goale-ntoarce capul;
ma uit iard la comedii, iar se uita la cucoane, iar ma intorg, el iar se intoarce, iar ma
uit, Nae Ipingescu: el iar se uita!”

De asemenea, intalnim replici ca de exemplu cele ale lui Nae Ipingescu care lip-
sesc in libret: ,,Nu se ia dupa toate, jupan Dumitrache; dupd cum e si femeia: daca
trage la el cu coada ochiului si face fasoane, vezi bine! Bagabontii atat asteapta (...)
Vai de mine! Jupan Dumitrache, adica, gandesti ca am vrut ca sa-ti fac un atac? Imi
pare rau!”.7

Descrierea de catre Dumitrache a traseului pe care l-au facut in acea seara apare
condensatd in libret. Astfel, replicile jupanului din comedie: ,Ei! Apucam pe la
Sfantul Ionica ca sa iesim pe Podul-de-pamant, papugiul cat colea dupa noi; iesim
in dosul Agiei, — coate-goale dupa noi; ajungem la Sfantul Ilie In Gorgani, — mof-
tangiul dupa noi; mergem pe la Mihai-Voda ca sa apucam spre Stabilament, — ma-
te-fripte dupd noi...”” devin In opera: ,,apucam pe Sfant Ionica, papugiul cat colea.
Aoleo, sa fi intrat el, aoleo, sa fi intrat el pe Marcu Aoleriu! Ca aveam de gand sa
intru cu cucoanele in casa, sa-1 trimet pe Chiriac pe din dos pe la Bondoc eu sa-1 iau
pe la spate, sa-1 apucam la mijloc pentru ca sa-1 intreb eu: ce poftesti tu, ma musiu?
Sisa-1si umflu ... dar geaba” 76

O mare parte din dialogul prezent in comedie este suprimat. In libret regasim
doar neschimbata intentia jupanului de a-l prinde de ,bagabont”; de asemenea, o
inovatie a compozitorului este introducerea in text a unui element nou de localiza-
re: ,,pe la Bondoc” (pe care nu il regasim in textul lui Caragiale), precum si a cuvin-
telor ce creeaza rima si sporesc efectul comic: ,, Bondoc/mijloc” si a repetdrii unor
cuvinte: ,,sa-1 trimet/sa-1 iau/sa-1 apucam/sa-1 intreb”.

O alta caracteristica a stilului propriu dezvoltat de Paul Constantinescu e repre-
zentatd de elementele de versificatie, cu ajutorul cdrora se aduc la esentd, intr-o
maniera comicd, replicile create de Caragiale. Spre exemplu, replica lui Dumitra-
che: ,Eu, stii, cu negustoria, mai mergi colo, mai du-te dincolo, ma rog, ca omul cu
daraveri, toata ziua trebuie sa lipsesc de-acasa””’” se transformd, in libret, in: ,eu,
stii, cu negustoria, plec de-acasa toata ziua””® sau ,,Consoarta mea?... Ce sd zicd?...

73 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupd I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 14-15.

74 LL. Caragiale, O noapte furtunoasi in , O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefata, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 3.

75 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 5.

76 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 16.

77 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 8.

78 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 19.
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De! ca muierea ... mai ursuzd”” devine in libret: ,,ca muierea ... mai ursuza-i cata
price” .80

La fel de graitoare este replica lui Chiriac, unde compozitorul nu schimba decat
ultimul cuvant, inlocuind , lista” cu ,catastif”’, astfel: ,zic: ,N-am eu de-a face cu
popa Zabava, nu-1 am pe lista’ (...)”8! devine ,zic: nu-mi pasa, cu popa n-am de-a
face, nu-1 am in catastif”s2.

De asemenea, interventia lui Nae Ipingescu care subliniazd soarta pe care a
avut-o Zita cu fostul ei sot, Ghita Tircdddu, este versificata in opera. ,Nu i-am in-
cheiat eu procesul-verbal atuncea noaptea, cand a tratat-o cu insulte si cu bataie”s3
devine In partitura: ,Nu-i facui eu procesul de contraventiune, ce atitea vorbe
multe, atunci cand a tratat-o cu palme si insulte?”’# unde intalnim versificatia baza-
td pe cuvintele: , contraventiune/multe/palme/insulte”.

La versificatia creata de catre compozitor, mai trebuie sd adaugam modul in ca-
re textul din comedie: , Aoleo, Spiridoane, nu te-oi prinde odata!... Saracul Sf. Ni-
colae!”®, se transforma, in libret, in: ,nu te-oi prinde eu odata c-o sa-ti jupoi pielea
toatd. Haida pleacd de te culcd, ce atata vorba lungd”®; observam aici rima pe care
o foloseste compozitorul.

Exemple In care compozitorul comprima textul original: interventia lui Chiriac:
,Jupane, da deseara stii ca esti de rond ... mergi? / Jupan Dumitrache: Mai e vorba!
Cum sa nu merg? De ce m-am imbracat? Nu vezi? / Chiriac: Jupane, da faci toate
posturile? nu-i asa? Nu sunt multe ... pana pe la doud dupa doudspce le ispra-
vesti”¥ apare In opera astfel: ,,Chiriac: Jupane, deseara esti de rond ... mergi? /
Jupan Dumitrache: Mai e vorbd, cum sa nu merg!” .88 Aici compozitorul pastreaza
neschimbata intrebarea lui Chiriac si rdspunsul lui Dumitrache din comedia lui

7 LL. Caragiale, O noapte furtunoasi in ,,O scrisoare pierduta”, editie Ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 8.

80 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa LL. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 20.

81 LL. Caragiale, O noapte furtunoasi in , O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 9.

8 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupd I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 23.

8 LL. Caragiale, O noapte furtunoasi in , O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 10.

8 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupd I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 25-26.

8 L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 12.

86 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 29.

87 LL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 10.

8 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 26.
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Caragiale, elemente care vor fi esentiale In scena discutiei aprinse dintre Veta si
Chiriac, de mai tarziu.

Din monologul lui Rica Venturiano din actul al II-lea, scena a 8-a, compozitorul
pastreazad in libret doar exclamatia lui Ricd, care da si titlul comediei: ,, O, ce noapte
furtunoasa!” &

Este remarcabild tehnica prin care Paul Constantinescu a reusit sa lase neschim-
bat sensul unei replici, folosind alte cuvinte, in asa manierd incat ne este greu sa
observam cd aceste cuvinte nu sunt cele ale lui Caragiale. De exemplu:

Replica lui Spiridon ,,Si mi-a si pus mana-n par”® o intalnim In opera putin
schimbatd, compozitorul inlocuind cuvantul ,par” cu ,cap”, lasand astfel ne-
schimbat sensul: ,,5i mi-a si pus mana-n cap”®'. Totodatd, compozitorul s-a folosit
de inlocuirea acestui cuvant si pentru a crea rime noi, prin asocierea cuvintelor:
cap/scé-pat/tur-bat/fac.

Remarca lui Rica din piesa de teatru, scena a 9-a, actul al II-lea: ,Sunt mort, sfin-
te Andrei!”? apare 1n libret astfel: ,M-am dus, sfinte Andrei!”®; aici putem observa
metoda compozitorului de a folosi sinonime pentru ldsa neschimbat intelesul ori-
ginal al textului: ,,sunt mort” echivaland cu , m-am dus”. Sau observatia lui Ipin-
gescu din aceeasi scena o intalnim In piesd astfel: ,Nu ma nebuni, onorabile! Dum-
neata esti?”%, iar in libret: ,,Ce, dumneata erai?” %, unde cuvantul ,ce” inlocuieste
cu succes remarca exclamativa a lui Ipingescu din piesa de teatru, pastrand acelasi
sens neschimbat, de recunoastere a lui Rica de catre Nae Ipingescu.

Finalul ne apare diferit in comedie fata de opera muzicald. Astfel, daca I. L. Ca-
ragiale 1i alocd lui Nae Ipingescu ultimul cuvant, prin aprobarea , Rezon!”% in li-
bret, compozitorul Paul Constantinescu ,adund” intr-un unison de La major, for-
mat din dominantd si tertd, toate cele cinci personaje Veta, Zita, Ricd, Chiriac si
Nae Ipingescu, cu exceptia jupanului Dumitrache.

8 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupd I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 82.

% LL. Caragiale, O noapte furtunoasi in ,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefata, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 15.

91 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupd I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 38.

92 LL. Caragiale, O noapte furtunoasi in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefata, tabel cronologic
si repere istorico-literare de loan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 39.

9 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 82.

9 L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 39.

% Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 83.

% IL. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 44.
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Asemanari si diferente in structura piesei de teatru si a operei

Ca orice lucrare muzicald care are la baza o piesa dramaturgica, este cu neputinta
s& nu gasim intre operd si piesa de teatru elemente comune, dar si diferente. In
cazul nostru, diferentele pe care le vom sublinia merg pe linia initiala a dramatur-
gului, respectand actiunea scenica si desfasurarea evenimentelor. Paul Constanti-
nescu a elaborat libretul comediei sale urmand fidel nu numai textul original din
comedia lui Caragiale, dar si reformuland, acolo unde era nevoie, In asa maniera
incat ne este greu sd spunem ca acele cuvinte nu sunt ale dramaturgului.

Printre elementele pe care compozitorul le-a pastrat neschimbate in comedia
muzicald se numard: personajele (numele lor, functia pe care o au, ordinea in care
apar in scend, inclusiv cele care apar indirect), actele (actiunea se imparte atat in
piesa de teatru cat si iIn comedia muzicala In 2 acte), actul I impartit in 9 scene, si
unele replici ale personajelor.

Printre diferentele majore se numara: condensarea, In operd, a celor noud scene
din actul al II-lea in cinci, actiunea ramanand neschimbata, comprimarea replicilor
si a scenelor pana la esenta sau eliminarea lor din libret.

Daca piesa de teatru este definita de I. L. Caragiale ca fiind o comedie in doua
acte, fiecare numarand noua scene, comedia muzicald a lui Paul Constantinescu
apare ca o forma simfonicd tripartita: o parte lenta mediana cu caracter liric (cores-
punzand scenelor VI-IX din actul I si scenei I din actul al II-lea, cu functia de a
prezenta personajele feminine — Veta si Zita — si distingandu-se prin linii vocale de
tip arioso cu nuante sentimentale), incadrate de doua sectiuni dinamice: prima cu
caracter de expozitie (scenele I-V din actul I), iar a doua realizand dezvoltarea si
incheierea conflictului (scenele II-V al actului al II-lea). Aceste doud pdrti extreme
isi trag substanta din recitativ si au un caracter de scherzo, ceea ce confera Intregii
lucrdri forma unui scherzo mare.

Analiza operei facuta de Anatol Vieru se prezinta astfel:

A B A
Sohern Trio reprizd Scherzo
Scene Scena Scena
= v v
(Dezvol- {Culmi- (Repriza

tare)  natie) gfics’%ﬂU

\___ﬁr/—l——)/
AY: T} R reikty ' o7

Scene Scena Scene Scene Antrect  Scens
t-1v v vi- Vi Vil-IX 1

Aceasta croiala arhitectonica dezvéluie o perfectd imbinare intre principiul sim-
fonic si cel dramatic, avand ca rezultat o desfdsurare teatral-muzicald originald,
obtinutd prin restructurarea piesei de teatru.

Daca primul act al operei pdstreaza acelasi numar de scene (noud), la fel ca si
piesa de teatru, actul al Il-lea al operei comprima cele noua scene ale piesei de tea-

73

n Muzica. Revista Uni-
unii Compozitorilor din R.P.R. si a Ministerului Culturii, anul VI, nr. 3, martie, 1956, p. 32-39.

9 Anatol Vieru. ,Insemniri la ‘O noapte furtunoasa’ de Paul Constantinescu
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tru astfel: scenele I si II raman neschimbate, apoi scena a Ill-a sintetizeaza scenele
IV, V, VI ale comediei, iar scena a IV-a din operd corespunde scenei a VII-a din
piesd, urmand ca scena a V-a din opera sda comprime ultimele doud scene ale piesei
de teatru si anume scenele VIII si IX.

Unele dialoguri din piesa de teatru au fost transformate in opera in monologuri,
peste alte scene se sare, de exemplu scena a 8-a din actul I, unde dialogul dintre
Spiridon si Veta este transformat In opera intr-un monolog al Vetei, iar Spiridon,
prin urmare, nu mai apare in comedia muzicala. Scena a 8-a din actul al Il-lea, ce
reprezinta monologul lui Rica Venturiano, nu este pastrat de compozitor, acesta
preluand doar expresia care da si titlul operei ,O, ce noapte furtunoasa!”, apoi se
sare direct la scena a 9-a.

In conceperea operei, compozitorul Paul Constantinescu a urmarit o cale de mij-
loc, o egalizare a importantei orchestrei, cat si a vocilor, fara ca una dintre ele sa
aibd o importanta mai mare. Drept urmare, orchestra face de multe ori corp comun
cu spectatorii, avand o puternica functie de ridiculizare, eliminand expresiile parti-
culare ale piesei, legate strict de epoca. Textul libretului este redus la maxim. Prin
folosirea recitativului melodic, se accentua in mod natural cuvantul vorbit, iar, in
acest fel, limbajul lui Caragiale era pus in valoare.

Decorul, o problema disputata

Parte importanta a reprezentatiei teatrale, decorul a constituit un element asupra
cdruia artistii responsabili cu viitoarea reprezentare scenicd, fie ea teatrald sau mu-
zicald, nu au cazut tocmai de acord.

Pentru a arata acest lucru, ludm spre comparatie modul in care decorul gandit
de dramaturg s-a oglindit in conceptia a doi mari artisti care au realizat montari
reprezentative ale Noptii furtunoase. Ne referim aici la Sica Alexandrescu si la Jean
Ranzescu.

Astfel, dacd I. L. Caragiale a imaginat astfel decorul din comedia O noapte furtu-
noasd : ,in Bucuresti, la Dumitrache; o odaie de mahala. Usd in fund, dand in sala
de intrare; de amandouad partile usii din fund, cate o fereastra. Mobile de lemn si
paie. La stanga, in planul intai si-n planul din fund, cate o usa; in dreapta pe planul
al doilea, altd usa. In dreapta in fund, rizemata de fereastra, o pusca de gardist cu
spanga atarnata langa ea”%, Sica Alexandrescu a fost de parere ca ,nici pe vremea
lui Caragiale, decorul n-a fost realizat asa cum este descris In textul piesei (...) din
aceleasi motive care ne-au Indemnat si pe noi sa ne abatem de la indicatiile autoru-
lui”®. Unul dintre motivele despre care vorbeste regizorul era imposibilitatea, la

X

% L. Caragiale, O noapte furtunoasd in ,,O scrisoare pierduta”, editie ingrijitd, prefatd, tabel cronologic
si repere istorico-literare de Joan Adam, Galati, Editura Porto-Franco, 1993, p. 3.

9 Alexandrescu, Sicd. Caiete de regie pentru O noapte furtunoasd, D-ale carnavalului, Conu Leonida fatd cu
reactiunea de I1.L. Caragiale. Bucuresti: Editura de Stat pentru Literatura si Arta, 1956, p. 23.
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acea vreme, a construirii unei camere la etaj care sa aiba in spate doud ferestre ce se
deschideau, in afara casei, spre schele.

/rr_T_T‘\‘_W_T\,

o
alompé

- R®
G a |

1. Fotoliu; 2. Divan; 3. Sob4; 4. Scrin cu
oglindi; 5. ‘Miasutd; 6. Scaun; 7. Taburet;
8. Ugd; 9. Fereastrd; 10. Pugca;

100

Pentru reprezentarea muzicala, decorul a fost schitat de cdtre regizorul si sce-
nograful Jean Ranzescu:

camera este Impartita in doud, cea propriu-zisa — traditionala odaie a lui Jupan Du-
mitrache — care ocupd mai mult de doua treimi din spatiul scenei si un fel de antica-
merd, In stanga, despartita de un perete marcat si avand dusumeaua putin mai ridi-
cati fata de restul camerei. (...) In anticamerd di usa intrarii principale si usa spre
camera lui Spiridon. Prin usa anticamerei se vede de asemeni rampa unei scari, dand
impresia ca actiunea se petrece la etaj. Pe peretele din fund al camerei principale se
afla fereastra, de o dimensiune mai mare, in fata careia se vede scheldria''.

Schita decorului conceput pentru reprezentarea muzicala:

FEREASTRA
g -

e
'O

PRACT/camy | MASH

15 e, {i "'
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100 Jdem, p. 24.

101 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupa I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicala a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 7.

102 Paul Constantinescu, O noapte furtunoasd, opera comica dupd I.L. Caragiale, reductie pentru voce si
pian, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.S.R, Bucuresti, 1958, p. 6.

202



In acest exemplu, avem doud perspective ale decorului, care ne apare vizut de
sus si din fata.

Privind cele doua schite de decor, putem observa cateva asemanari.

Dacd am suprapune imaginar, cele doua schite, am constata ca regizorul Jean
Ranzescu a asezat piesele de decor in scend, in oglindd, in comparatie cu situatia
gandita de Sicd Alexandrescu: daca decorul piesei de teatru avea trei ferestre
pozitionate pe partea stangd, la opera intalnim tot acelasi numar de ferestre, dar
pozitionate putin altfel: doud dintre acestea sunt pozitionate tot pe partea stanga
iar a treia se afla In spatele scenei. La fel se prezintd si situatia usilor din scena.
Divanul din schita piesei de teatru, pe care 1l gasim asezat in partea stanga, 1l ga-
sim in decorul operei asezat in partea dreapta a scenei.

Si cu soba este acelasi lucru: regizorul Sicd Alexandrescu a pozitionat-o in spa-
tele scenei, In partea stangg, iar regizorul Jean Ranzescu a plasat-o in partea dreap-
ta, In fata scenei.

Masa si cele doua fotolii sunt singurele elemente de decor, al cdror loc/asezare
pe scena apare neschimbat atat in schita piesei de teatru, cat si In cea a operei.

Printre elementele de decor distinctive se numara: scrinul cu oglinda si pusca in
decorul piesei de teatru, iar in decorul operei intalnim ceasul cu cuc, o banca, o
lada si un cuier, precum si un practicabil indltat cu 15 cm pozitionat in stanga sce-
nei, cu scopul de a imparti camera in doua si de a crea, pe langa odaia lui Dumitra-
che, o anticamera, cu scopul de a deschide spatiul actiunii, dupa cum mentioneaza
Jean Ranzescu.
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Concluzii:

Pornind de la evidentierea calitétilor care 1i aseamand, pe de-o parte, si i comple-
teazd pe cealalta parte, atat pe I. L. Caragiale, cat si pe Paul Constantinescu si tre-
cand prin analiza sumard (efectuatd aici) a capodoperei O noapte furtunoasd, am
dorit sa prezentam, comparativ, elementele de unicitate ale fiecdreia.

Ne-am oprit, In drumul nostru, asupra elementelor specifice care incadreaza O
noapte furtunoasd in realism precum si In verism, asupra contributiilor personale pe
care compozitorul le-a adus comediei, In viziunea sa proprie. Am exemplificat
comparativ modul In care textul original sufera transformadri in libret, am vorbit
despre structura operei pe care Constantinescu a alcatuit-o diferit de cea a piesei de
teatru si, in cele din urma, am vorbit si despre modul in care ne apare prezentat
decorul.

Consideram ca Noaptea Furtunoasd, desi s-a nascut din geniul si ochiul critic cu
care Caragiale privea lumea, este adusa la un alt nivel, prin interventia lui Paul
Constantinescu, interventie menita sa insufle Noptii furtunoase un comic nou,
proaspat si revigorant, foarte personal.

Putem spune cd lumea lui Caragiale a ramas la fel de vie azi ca si atunci, calitate
pe care Paul Constantinescu a inteles-o si a dezvoltat-o In opera sa, nescapand din
vedere scopul sdu de a transporta Noaptea furtunoasi in contemporan.

Aceasta noud interpretare a Noptii Furtunoase creatd de Paul Constantinescu ne
ajuta astdzi, sa redescoperim, intr-o cheie mai Insufletita, viata asa cum o vedea
Caragiale, transformand comedia in introspectie. Se cuvine, asadar, sa 1i acordam
compozitorului un loc de cinste in cultura postmoderna, ca urmare a reusitei aces-
tuia de a recrea una din piesele fundamentale ale culturii roméanesti, pentru a o
inradacina in prezent.

Luminita Visan a obtinut un masterat de muzicologie la Universitatea de Muzica
,Gheorghe Dima” si este doctorand in teatru la Universitatea Babes Bolyai din
Clyj.
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