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A fost odatã ca niciodatã o societate în tranziþie. Peste tot 
unde vedeai cu ochii se construiau case ºi drumuri. 
Oamenii fie plecau în alte þãri, fie rãmâneau ºi atunci erau 
foarte stresaþi. Copiii erau din ce în ce mai precoci ºi nu 
mai vorbeau aceeaºi limbã cu pãrinþii lor. ªi unii, ºi alþii 
aveau drept cel mai bun prieten un computer, iar când 
acesta se strica se puteau isca mari drame familiale. Pe 
strãzi se strânseserã atât de multe maºini, încât în trafic 
ele mai mult stãteau decât mergeau. Dupã alegerile ce 
aveau loc o datã la patru ani, în toate funcþiile de decizie 
erau numiþi alþi oameni, aºa încât sã nu continue nimeni 
ce a început altcineva.
ªi, în tot acest timp, în numita societate în tranziþie avea 
loc în fiecare an Festivalul Naþional de Teatru. Nu mã 
întrebaþi ce legãturã are fiindcã exact asta mã pregãtesc sã 
vã spun: casele teatrelor se re-construiesc ºi ele, iar uneori 
riscã sã nu fie gata la timp pentru începerea festivalului, 
oameni care sã lucreze pentru festival sunt mai puþini 
fiindcã se scad cei plecaþi pe alte meridiane, copiii ºi tinerii 
crescuþi în tranziþie nu vin pur ºi simplu la teatru – cum 
fãceau pe vremuri bunicii ºi pãrinþii lor - ci trebuie 
convinºi pe cãi specifice cã aceastã activitate implicând 
oameni vii meritã efortul deplasãrii din faþa computerului 
de care vorbeam mai devreme, traficul afecteazã începerea 
spectacolelor, fiindcã spectatorii întârzie din cauza lui ºi, în 
sfârºit, mai ales în anii electorali, sãlile de teatru se umplu 
de politicienii în cãutare de camere de luat vederi care nu 
cumpãrã bilete, ci vor bilete de protocol. 
Tranziþia se insinueazã subtil în fibra oricãrui eveniment 
cultural (ºi nu numai) ºi singurul lucru pe care poþi sã-l 
faci este sã o laºi cât mai puþin sã-i afecteze conþinutul, 
aºa cum te lupþi sã nu afecteze conþinutul omului care 
eºti. Problema e cã uneori, tot încercând sã contracarezi 
efectele tranziþiei asupra culturii, prioritatea devine însãºi 

Poveste despre
teatru în tranziþie 
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lupta, iar conþinutul, valoarea, 
consistenþa numitului eveniment 
cad pe locul doi.
Revista Scena.ro – aflatã la 
numãrul zero, altfel spus într-o 
ediþie pilot – încearcã sã atenueze 
acest fenomen. Ea se doreºte o 
dovadã scrisã a consistenþei 
ediþiei cu numãrul 18 a 
Festivalului Naþional de Teatru, 
unul dintre puþinele evenimente 
culturale româneºti care ºi-au 
pãstrat coerenþa de-a lungul unei 
tranziþii care nu se mai terminã. 
Grupul de critici de teatru care a 
construit-o îºi propune sã 
continue ºi dupã încheierea FNT 
2008 consemnarea periodicã a 
stãrii de fapt a teatrului 
românesc. Subiectul e sondat 
insuficient ºi analizat mai 
degrabã precar în cele câteva 
publicaþii culturale în care 
asemenea analize îºi mai gãsesc 
locul la noi. 

Ceea ce ne lipseºte este o 
platformã de dezbatere asupra 
condiþiei artei teatrului în 
aceastã societate în continuã 
schimbare, dar ºi o conectare 
permanentã la teatrul lumii, o 
cale de ieºire din izolare. Poate 
cã e foarte mult ce îºi propune 
Scena.ro, dar una dintre 
regulile tranziþiei este sã-þi pui 
în gând cât mai multe ca sã 
reuºeºti sã duci la bun sfârºit 
mãcar o parte din ce-þi propui. 
ªi-am încãlecat pe-o ºa /
ªi-am învins tranziþia...
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Dezbaterea urmãtoare întâmpinã ediþia 2008 a Festivalului Naþional de Teatru sub noua direcþiune a criticului de teatru
Cristina Modreanu. Formulatã de redactorii revistei de artele spectacolului Scena.ro, ea analizeazã perspectivele celui mai important 

festival de teatru din România prin prisma ofertei spectaculare care vãdeºte momentul teatral românesc, dar ºi în raport cu ediþiile 
precedente, faþã de care festivalul are obligaþia unei coerenþe – va spune cineva – curatoriale. 

Magdalena Boiangiu:
Hai sã începem cu dorinþa mea de a te contrazice. Nu cred 
cã existã o condiþie idealã ºi o condiþie realã a unui 
festival, existã doar o condiþie realã ºi o dependenþã de 
domeniul pe care-l reprezintã; cum sã fie un festival 
naþional altfel decât teatrul din care se trage?! N-are cum 
sã fie altceva decât o selecþie din spectacolele jucate. Cã 
aceastã selecþie porneºte de la principiul aleg ce-i mai bun, 
cã porneºte de la alt principiu – aleg personajele 
reprezentative ale teatrului românesc ºi vãd ce-au fãcut ele 
în stagiunea trecutã – sau vreau sã vã ofer o foaie de 
temperaturã a teatrului românesc, ea se poate face în 
foarte multe feluri, dar nu se poate face în afara realitãþii. 
Avem de a face cu realitatea. Nu cred nici cã schimbarea 
selecþionerului înseamnã schimbarea principiului, pentru 

Suntem altfel decât ei? Suntem 
mai buni decât ei? Festivalul ne 
obligã sã rãspundem cumva la 
aceste întrebãri, pentru cã prea 
mulþi ani ne-am tot legãnat cu 
ideea cã aºa cum este teatrul 
românesc nu e nici un teatru pe 
lume, cã el este atât de bun încât 
nici nu mai are nevoie sã se 
compare cu cineva. Teatrul 
românesc existã independent de 
selecþioner, îºi impune realitãþile 
lui. 

cã Marina Constantinescu a 
schimbat ea însãºi principiul în 
timp ce lucra. Dintr-un festival 
naþional, încercând sã facã faþã 
tuturor formulelor pe care am 
încercat sã le enunþ, a devenit 
internaþional, ceea ce cred cã este 
spre folosul ºi-al teatrului 
românesc, ºi-al spectatorului 
român, ºi-al artiºtilor din 
România, chemând trupe strãine 
ºi organizând un fel de 
confruntare ºi-un fel de punere 
în problemã – Suntem ca ei? 

O þarã într-un 
festival.

Capitalul de 
teatru
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Iulia Popovici:
Ne-am propus sã vorbim despre 
condiþia realã ºi condiþia idealã a 
unui festival naþional de teatru, 
despre propunerea conceptualã a 
unui selecþioner ºi felul în care 
poate lucra acesta cu materialul 
clientului. Aici se produce 
coliziunea cu starea actualã a 
teatrului românesc, care 

presupune printre altele o 
inadecvare profundã între ceea ce 
ne putem dori de la un festival 
naþional de teatru ºi ceea ce ni se 
oferã. Suntem în situaþia în care 
am avut o formulã de festival 
timp de trei ani, acum schimbãm 
formula o datã cu selecþionerul. 
Cu ce vreþi sã începem?

A consem
nat Ciprian M

ARIN
ESCU



Cristina Modreanu:
Mã mir cã aceastã aliniere nu
s-a întâmplat mai repede, sã 
zicem nu la standardele 
europene, dar mãcar la nevoia 
de a ne schimba puþin reperele, 
pentru cã, paradoxal, nu 
fondurile ne-au oprit sã facem 
asta pânã acum – nici nu-mi 
dau seama ce anume ne-a oprit, 
poate chiar nevoia de care 
vorbeaþi mai devreme, de a ne 
iluziona cã suntem cei mai buni 
ºi cã n-avem comparaþie pe 
lume. M-aº întoarce puþin la ce 
spunea Iulia, pentru cã ea are 
dreptate când spune cã existã o 
foarte mare distanþã între ceea 
ce ne propunem în modul ideal 
în teatrul românesc ºi ceea ce 
rezultã în cele din urmã – ºi 
asta se vede nu numai la nivelul 
unui festival, care este un 

Jene europene

4 eveniment de foarte mare amploare, ci ºi la nivelul fiecãrui 
spectacol. Posibilitãþile scenelor din România sunt foarte 
reduse faþã de cerinþele celor care vin din afarã – asta se 
vede când inviþi trupe ºi constaþi cã nu se potrivesc 
schiþele de scenã, nu ai luminile necesare etc. E mare 
distanþa între rafinamentul mijloacelor tehnice pe care le 
folosesc regizorii în Europa ºi lipsa acestor facilitãþi, care 
se vede în spectacolele româneºti ºi care le face sã aparã 
datate ca imagine, ca ºi cum ar fi fost fãcute undeva prin 
anii ‘80. Distanþa dintre felul în care aratã spectacolele 
europene ºi cele româneºti sper sã ne punã pe gânduri ºi 
sã determine în plan concret investiþii în mijloace tehnice, 
pe care nu înþeleg nici acum de ce directorii de teatre nu le 
fac. Tu faci o listã pânã la urmã, dupã care afli: cã 
spectacolul X nu se potriveºte în nici o salã din Bucureºti; 
cã spectacolul Y are zece TIR-uri care nu pot fi garate în 
parcarea de la Naþional; cã lipsesc nu ºtiu ce lumini care în 
Bucureºti nu sunt (dar în Sibiu existã, culmea!). Afli o 
groazã de lucruri care, pe lângã faptul cã pericliteazã 
selecþia respectivã, aratã cât de restrictive sunt anumite 
lucruri pentru modelul ideal – de care vorbea Iulia – al 
festivalului.Evenimentele care marcheazã 

etapele devenirii teatrului 
românesc, la fiecare jumãtate 
de an, sunt douã: Gala 
premiilor UNITER ºi Festivalul 
Naþional de Teatru. În cel din 
urmã caz, am reuºit sã obþin, în 
urmã cu ani, dreptul de a 
acorda un mandat pe o 
perioadã de trei ani unui singur 
selecþioner, aºa cum se 
întâmplã în toatã lumea 
responsabilã, unde nu se 
trãieºte cu reminiscenþa de 
mentalitate a tovarãºilor care 
reuºesc sã facã treabã doar în 
comitet. Am încercat sã 
rezervãm teatrului românesc 
acest spaþiu în care putem 
invita ºi trupe strãine, dar ºi 
producãtori de festivaluri. Este 
foarte important ca publicul ºi 
artiºtii sã se vadã unii pe 
ceilalþi, sã observe nivelul 
teatrului românesc ºi cel mai 
de sus nivel al teatrului 
european. Începând cu anul 
acesta, FNT este condus de 
Cristina Modreanu, o persoanã 
binecunoscutã în lumea 
teatrului, care îºi onoreazã 
rubricile de teatru cu virtuþi 
inconfundabile. E important 
faptul cã e un om tânãr, cu 
acurateþe. Sunt convins cã va 
face treabã bunã.

Actorul Ion CARAMITRU, 
preºedinte UNITER,
director general Teatrul 
Naþional Bucureºti

Iulia Popovici:
Eu aº avea nevoie sã punctez un 
lucru din ce spuneai tu, sub 
forma unei întrebãri: noi chiar 
credem cã prezenþa în acelaºi 
festival a nec plus ultra-ului 
teatrului românesc, în care 
regizorii îºi pot vedea reciproc 
spectacolele (pe care în mod 
normal nu le vãd), ºi prezenþa 
unor spectacole internaþionale 
extrem de competitive, pot 
activa o nevoie de emulaþie, un 
spirit de competitivitate, o 
nevoie a oamenilor de a deveni 
mai buni? De cât timp e nevoie 
pentru ca acest sâmbure al 
plasãrii într-un context 
competitiv, al activãrii ambiþiei, 
sã funcþioneze, în condiþiile în 
care într-o formulã 

internaþionalã festivalul existã de doi ani, iar într-o 
formulã în care se adunã cele mai bune spectacole, de 
vreo zece?

Anca Rotescu:
Aº zice cã timpii se scurteazã pe mãsurã ce înaintãm ºi cã 
rãspunsul va veni din ce în ce mai rapid. 

Ionuþ Sociu:
Eu nu cred cã va dura foarte mult. În aceºti doi ani am 
vãzut spectacole bune în secþiunea Internaþional ºi cred cã 
este în dezavantajul teatrului românesc pânã la urmã sã 
aduci spectacole foarte bune, din strãinãtate, aparent, 
pentru cã lumea va spune cã suntem...

Cristina Modreanu:
Nu cred cã Marina Constantinescu ºi-a propus – nici eu, 
de altfel – sã aducem spectacole în detrimentul teatrului 
românesc, dar este evident cã trebuie sã ne ridicãm la 
reperele europene, pentru cã altfel avem ambiþii de þarã 
europeanã, de teatru european, ambiþii de tot felul… În 
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realitate, suntem destul de izolaþi de teatrul lumii. 
Creatorilor români le lipseºte acest interes de a se pune la 
curent cu ce se întâmplã în lume, aceastã curiozitate care 
nu trebuie sã lipseascã din obiºnuinþele unui iubitor de 
teatru. 

Magdalena Boiangiu:
Nici teatrul lumii nu este o chestiune omogenã. ªi teatrul 
lumii are felurite aspecte, ca sã-l citez pe Mazilu. Aºa cã, 
probabil, ca o reacþie la diversitatea lui, oamenii se simt 
mai comod pe poziþiile pe care se aflã. Pe mine m-a ºocat 
când, la Festivalul Shakespeare, confruntaþi cu niºte 
spectacole, dacã nu foarte bune, atunci cel puþin foarte 
interesante, regizori care de mult nu mai sunt studenþi, dar 
care sunt în deplinã maturitate creatoare, ziceau Vai, ce ne 
învaþã ãºtia pe noi?!, sau Noi am fumat, noi ºtim - ºi 
plecau la pauzã. 

Iulia Popovici:
Pãrerea mea e cã existã un cliºeu de receptare al artiºtilor 
în legãturã cu spectacolele ºi cu creatorii de teatru din 
strãinãtate. Existã o ºcoalã de gândire - cum ne place 
nouã sã zicem - care crediteazã nume deja consacrate, 
nume care aparþin deja unor generaþii îndepãrtate ºi au 
fost trecute printr-un cerc al clasicizãrii 
- cum e Lev Dodin - ºi care 
dezavantajeazã creatori precum 
Eimuntas Nekrošius. Pentru mine e o 
dovadã a unui reflex conservator, ºi în 
plus mai am o bãnuialã, cã nu e vorba 
numai de o reacþie genuinã la un 
spectacol, ci de o reacþie genuinã la ce 

am auzit din folclorul teatral 
despre. Nu este o receptare 1:1 a 
unui produs teatral, ci un reflex 
cu care venim de acasã faþã de 
un anumit autor. Asta mã 
întristeazã foarte mult. 

Anca Rotescu:
Un orizont de aºteptare existã în 
orice atunci când ai o minimã 
informaþie ºi, da, mã duc sã vãd 
Nekrošius cu gândul c-o sã-mi 
placã. Eu, ca spectator. El, ca 
regizor, se duce sã vadã dacã e 
mai deºtept decât el sau nu. 

Ionuþ Sociu:
În cazul regizorilor din strãinãtate 
invitaþi anul acesta, nu cred cã 
existã un orizont de aºteptare, 
pentru cã sunt artiºti complet 
necunoscuþi. Adicã Alvis 
Hermanis, Rimini Protokoll… Va fi 
un raport de 1:1, cred. 

Ca$$a festivalului,
box and office
Magdalena Boiangiu:
Hai sã evadãm din zona asta ºi sã ne punem întrebarea urmãtoare: în ce mãsurã acest 
festival poate sau ºi-a propus sã apropie teatrul românesc de publicul lui?

Cristina Modreanu:
Sunt mai multe modele de spectacole pe care le propune 
secþiunea Internaþional în 2008 – cred cã aceastã expunere 
la alte feluri de teatru o sã modifice ºi publicul. Care 
trebuie sã vadã mai multe feluri de teatru ºi sã voteze în 
consecinþã. Dacã vede acelaºi tip de teatru, uneori mai 
bun, alteori mai prost, sigur cã va respinge sau va fi 
nedumerit la spectacole de teatru postdramatic cum era 
cel de anul trecut al lui Jan Lauwers. Dar apropo de ce-ºi 
propune FNT pentru public – n-ai cum sã ignori niciodatã 
publicul când gândeºti un eveniment de o asemenea 
amploare. Nu mai vorbesc de lucrurile astea „meschine” 
cum ar fi cã e fãcut din bani publici ºi cã trebuie totuºi, 
pânã la urmã, sã fie dedicat publicului sãu. Asta e 

prioritatea. Nu poþi sã aduci 
numai lucruri ºocante, 
experimente de ultimã generaþie 
din care publicul sã nu înþeleagã 
nimic ºi sã presupui cã ai noºtri 
creatori or sã fie daþi peste cap 
ºi cã orizontul lor se va lãrgi 
brusc din cauza asta. Cred cã 
trebuie sã faci lucrurile în etape 
ºi sã dai publicului ce-i al 
publicului ºi, în acelaºi timp, sã 
combini în acelaºi frame ºi 
tendinþele din teatrul actual. 

Dacã m-aº trezi într-o bunã zi 
selecþioner al Festivalului 
Naþional de Teatru, de îndatã 
ce aº putea, aº refuza aceastã 
demnitate. Spun acest lucru 
pentru a arãta dependenþa 
acestei poziþii, fragilitatea ei în 
faþa artiºtilor, instituþiilor de 
culturã, media, Ministerului 
Culturii ºi Cultelor, Guvernului, 
politicienilor. 
Cred cã acest post trebuie 
ocupat prin concurs care sã 
consfinþeascã un program 
managerial ºi care sã impunã 
regulile de colaborare ºi 
finanþare pe perioada 
mandatului respectiv.
Dacã primul punct ar fi 
rezolvat ºi aº fi fericitul 
câºtigãtor al concursului, 
programul meu managerial ar 
impune independenþa juridicã 
ºi financiarã a festivalului, 
precum ºi contractele concrete 
cu UNITER, MCC ºi Primãria 
Capitalei.
Prin programul meu managerial 
aº gãsi o formulã prin care sã 
pot finanþa creaþii ale FNT în 
colaborare cu instituþii de stat 
sau private care meritã 
încrederea, folosind regizori 
importanþi, încurajând noua 
dramaturgie sau noile nume de 
actori, scenografi, regizori. 

Prof. univ. dr.
Constantin CHIRIAC, 
Director general Teatrul 
Naþional „Radu Stanca” Sibiu,
Director Festivalul Internaþional 
de Teatru de la Sibiu:
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Un festival e asemeni unui spectacol: 
el nu se poate face singur. Prima 
decizie – în cazul improbabil al unei 
numiri în aceastã funcþie – ar fi 
aceea de a-mi cãuta prietenii cu 
care împãrtãºesc aceeaºi idee despre 
teatru ºi nu numai, despre teatru ºi 
public, despre teatru ºi lume. 
Tocmai, prieteni din lume! Ei ar 
forma primul cerc, apoi, la rândul 
lor, ei ar putea indica prietenii lor ºi 
astfel s-ar constitui o reþea umanã, 
profund personalã, bazatã pe 
încredere reciprocã. Pornind de la 
aceastã bazã, ne-am putea întâlni 
pentru a defini împreunã „spiritul” 
festivalului faþã de care fiecare, apoi, 
plasat în situaþia de consilier-
selecþioner l-ar avea în minte. Un 
festival, când se vrea internaþional, 
nu poate fi gândit ºi realizat decât în 
mod colectiv. A vrea sã-l faci singur 
implicã o orbire ºi, evident, o lipsã 
de deschidere. Cum sã umblu eu 
prin lume fãrã a cunoaºte peisajul 
artistic al unei þãri, fãrã a-i stãpâni 
secretele, fãrã a-i putea pãtrunde 
straturile greu accesibile? Consilierii 
circulã, se impregneazã ºi 
selecþioneazã... pornind de la o 
înrãdãcinare localã ºi de la o viziune 
internaþionalã. Dar ceea ce aº face aº 
face-o tocmai pentru ca eu nu sunt 
un om de putere a cãrui 
caracteristicã e aceea de a dori sã 
controleze totul, de a lua decizii 
individuale, de a nu se încrede în 
nimeni. Eu doar în mine n-am 
încredere, dar am încrederea în 
talentul de a-mi gãsi prieteni în care 
am încredere. ªi, în aceastã mãsurã, 
aº „semna” festivalul încercând sã 
dispar în ceilalþi. Pentru a-i asuma 
apoi personal ºi reuºita ºi... eºecul.

George BANU,
teatrolog:

Anul acesta aºa se va întâmpla. 
Spectacolele puþin mai altfel 
sau total altfel au formule mult 
mai mici de spectatori, ºi atunci 
sigur cã la ele vor asista în mod 
special profesioniºtii teatrului; 
sãlile mari se vor umple de 
publicul plãtitor –acesta fiind 
un exerciþiu destul de nou la 
FNT, care avea multe invitaþii de 
protocol, pânã acum un an sau 
doi când Marina Constantinescu 
a schimbat aceastã obiºnuinþã 
rea….

Ionuþ Sociu:
Anul trecut s-au vândut mai 
multe bilete la spectacolele din 
Bucureºti, pe care oricum 
puteau sã le vadã în afara 
festivalului, iar la „Camera 
Isabellei”, de exemplu, nu.

Cristina Modreanu:
S-au vândut aproape toate 
biletele la spectacolele 
româneºti. 

Magdalena Boiangiu:
Cred cã e ºi o problemã de 
organizare. 

Cristina Modreanu:
Nu pot decât sã zâmbesc. Sunt 
foarte multe probleme pânã sã 
faci o comunicare aparent 
banalã. Imaginaþi-vã cã sunteþi 
un spectator obiºnuit, care nu 
va primi nici o invitaþie, ºi cã 
vreþi, în mod paradoxal, sã 
vizionaþi toate spectacolele. 
Trebuie sã faceþi un tur de forþã 
prin Bucureºti ca sã cumpãraþi 
fiecare bilet de la fiecare casã a 
unui teatru, pentru cã Primãria 
Capitalei nu dã voie sã fie 

cumpãrate toate biletele din acelaºi loc ºi eventual de pe 
Internet, aºa cum se face în lumea civilizatã. E un fel de 
proces kafkian în care intri. Iar comunicarea pentru 
spectacolele din strãinãtate nu s-a fãcut din timp anul 
trecut, fiindcã încã nu se semnaserã contracte cu trupele. 
Banii vin în ultimul moment; nu eºti niciodatã sigur cã 
invitaþii vor veni, deºi existã o corespondenþã intensã cu ei, 
vizite tehnice º.a.m.d. 

Iulia Popovici:
Am o întrebare retoricã, dar de la care aºtept rãspuns. 
Selecþia, fie cã-i vorba de premiile UNITER, sau de FNT, nu 
reprezintã pentru regizori neapãrat o confirmare cã merg 
pe un drum bun. Aºa cum neselecþia nu reprezintã 
neapãrat un semn de întrebare pentru creaþia lor. Faptul în 
sine se cuantificã pecuniar. Totul se traduce în criterii de 
box office. Premiul ºi nominalizãrile, selecþia la FNT, 
reprezintã pentru foarte mulþi creatori un pas înainte din 
punct de vedere al posibilitãþilor de a lucra ºi al onorariilor 
pe care le primesc. Nu ºtiu cum, dar am senzaþia cã FNT 
dã, din pãcate - ºi asta e întrebarea retoricã – în egalã 
mãsurã dovada crizei în care ne aflãm, ca ºi dovada 
performanþelor pe care le poate naºte teatrul românesc. 

Cristina Modreanu:
Da, numai cã e un box office destul de bizar. În vest,
box office-ul e acela de la vânzãri, la noi e… în fine.

Magdalena Boiangiu:
…ªi un mare succes poate exprima o crizã. Eu privesc de la 
distanþã noþiunea asta de crizã, a teatrului în special. 
Teatrul românesc e în crizã. În timp, a avut mari succese în 
momente de mare cãdere, dar criza a fost o constantã. Ce 
înseamnã crizã? Absenþa creativitãþii?! E greu de spus. 
Existã totuºi un numãr de spectacole bune ºi foarte bune, 
mãcar ca intenþie, care dovedesc cã oamenii creeazã, cã 
gândesc teatru, au o relaþie cu estetica teatralã. Cã nu le 
iese întotdeauna, asta e altceva.



Festivalul Naþional de Teatru 
are nevoie de foarte mare 
deschidere, cãtre publicul 
bucureºtean, dar ºi cãtre cel 
naþional. De asemenea, are 
nevoie de o foarte bunã 
traducere în afarã – e esenþial 
sã avem invitaþi din strãinãtate, 
care sã vizioneze producþiile 
româneºti ºi sã îºi doreascã sã 
ia de aici spectacole, actori, 
regizori, scenografi. E 
important sã se vadã cã suntem 
totuºi o þarã europeanã, cã nu 
mai suntem o þarã închisã. Pe 
de altã parte, cred cã peisajul 
autohton trebuie sã aparã ca 
atare în Festivalul Naþional. 
Existã foarte multe zone de 
relief în teatrul românesc -  nu 
mi se pare atât de fad cum este 
considerat. Festivalul poate fi 
structurat în orice manierã – 
dupã regizor, dupã actor, dupã 
spectacol, dupã text; ar putea 
fi scoase în evidenþã 
personalitãþile tuturor acestor 
creatori, care sunt importante. 
Poate existã o scenografie 
genialã într-un spectacol care 
n-a reuºit atât de grozav: e 
pãcat, atunci, sã nu vezi o 
creaþie extraordinarã. Festivalul 
Naþional are ºansa sã 
defineascã teatrul de astãzi, din 
România, prin toate aceste 
criterii.

Ada LUPU,
regizor,
director general Teatrul 
Naþional Timiºoara
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Unic. Unic! Unic?!
Anca Rotescu:
E vorba de o crizã de autoritate. Din câte ºtiu eu, pe alte 
meridiane, în momentul în care un anume selecþioner face 
o selecþie, pe acela nu-l pune nimeni în discuþie. Nimeni 
nu spune Selecþionerul este tâmpit sau Selecþionerul nu 
mã iubeºte. Spune Asta e selecþia lui ºi o respectã.

Cristina Modreanu:
N-aº zice cã-i chiar aºa unanimã treaba…

Ionuþ Sociu:
ªi asta e eterna problemã a selecþionerului unic. 

Cristina Modreanu:
Dar eu nu þin minte sã fi existat la noi o dezbatere serioasã 
pe tema Selecþioner unic sau nu. Lucrurile astea trebuie 
vorbite deschis ºi gãsitã o formulã.

Ciprian Marinescu:
Care sunt argumentele tale în favoarea selecþiei unice? 

Cristina Modreanu:
Existenþa acestei formule ºi faptul cã ea a funcþionat 
foarte bine în teatrul lumii. Festivalul de la Avignon are 
acest tip de selecþie. Acum, sigur cã în funcþie de cât de 
amplu este fiecare festival, selecþionerul îºi ia consultanþi, 
pe diverse zone ale lumii… Pentru România, cred cã este o 
formulã încã funcþionalã ºi nu vreau sã pledez pentru ea 
numai pentru cã sunt eu în postura asta, aºa consideram 
ºi înainte. Îþi oferã avantajul de a avea un concept coerent 
al evenimentului. 

Anca Rotescu:
Mie mi se pare în regulã ºi perioada asta de trei ani, care 
permite un tip de construcþie. 

Cristina Modreanu:
Da, festivalul a avut foarte mult de suferit prin faptul cã, la 
început, s-a schimbat selecþionerul în fiecare an. Nu 
reuºeºti sã faci echipã cu oamenii cu care lucrezi, nu 
reuºeºti sã creezi ceva coerent, sã impui niºte tendinþe. 

Anca Rotescu:
Nici sã preiei de la alþii ce era bun. 

Cristina Modreanu:
Exact. Nu existã la noi aceastã 
concepþie de continuitate, adicã 
nici un selecþioner nu discutã cu 
cel de dinainte sau cu urmãtorul. 
Din câte ºtiu de la Marina 
Constantinescu, ea a întrebat 
când i s-a terminat mandatul 
Cine va fi urmãtorul selecþioner? 
Am niºte contacte, vreau sã le 
predau …, ceea ce e absolut 
firesc, pentru cã totul se 
construieºte în timp. Dar nu a 
avut cui sã predea ºtafeta, pentru 
cã a existat o pauzã de câteva 
luni între finalul mandatului ei ºi 
numirea urmãtorului. 

Iulia Popovici:
Mie mi se pare o idee excelentã 
câtã vreme selecþionerul îºi 
asumã selecþia ca pe-un proiect 
curatorial, cum e, de pildã, 
Festivalul Dramaturgiei 
Româneºti. Cu toate rezervele pe 
care le-am avut la momentul 
respectiv faþã de ideea Marinei 
Constantinescu de a centra 
festivalul naþional pe regizor, 
lucrul acesta îi asigura, pânã la 
limita subiectivitãþii personale, un 
criteriu coerent pentru un proiect 
curatorial. ªi acum vroiam sã te 
întreb, în aceeaºi logicã, care sunt 
criteriile dupã care ai operat tu, ºi 
la secþiunea de spectacole 
româneºti, dar mai ales la 
secþiunea Internaþional. 



Ionuþ Sociu:
În baza celor spuse de Iulia, am o 
altã întrebare. Crezi cã Festivalul 
Naþional de Teatru trebuie sã-ºi 
propunã ºi promovarea unei 
dramaturgii româneºti – pentru 
cã, uitându-mã pe program, sunt 
foarte puþine texte româneºti. 
ªi-atunci centrarea pe regizor nu 
îndepãrteazã regizorii tocmai de 
piesele româneºti?

Iulia Popovici:
Dupã cum am zis aici, lucrezi cu 
materialul clientului, nu cu 
idealuri. E totuºi un festival de 
spectacole, nu e un festival de 
texte…

Ionuþ Sociu:
Nu, spun asta pentru cã se 
foloseºte cuvântul naþional, ºi 
de aceea. Ce mai înseamnã 
naþional în contextul acesta?

Cristina Modreanu:
În secþiunea Spectacole 
româneºti de top, toþi creatorii 
sunt români. Am ales 
spectacolele care ar putea sã 
aibã relevanþã pentru promoterii 
internaþionali, care ar putea fi 
preluate de diferite festivaluri 
cu diferite profiluri. Sunt 
spectacole de mai multe facturi, 
din pãcate toate sunt – aici 
vorbim de materialul clientului! 
- cam pe acelaºi model, adicã 
acel model teatral românesc. De 
exemplu, nu am gãsit ºi un 
teatru fãrã cuvinte – Masca e o 
excepþie, va avea un eveniment 
separat, Mãºti europene, 
recomandat de FNT, dar cu o 
programare specialã. 
Deocamdatã asta avem, asta 
arãtãm. 
În secþiunea Internaþional, am 
ales spectacole distinse anul 
acesta cu Premiul Noi Realitãþi 
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1. Realizarea unei structuri 
instituþionale aparte ºi 
permanente, care sã reprezinte  
(juridic, bugetar, organizaþional 
ºi artistic), pe parcursul 
întregului mandat al 
selecþionerului unic, Festivalul 
Naþional de Teatru. Numai în 
felul acesta, Festivalul va 
deveni un partener constant – 
ºi nu ocazional – al celorlaltor 
instituþii de culturã din þarã ºi 
strãinãtate. 
2. Realizarea de producþii 
(naþionale) ºi coproducþii 
(internaþionale) ale Festivalului 
Naþional cu parteneri teatrali 
puternici din unghi artistic ºi 
financiar. În felul acesta, 
festivalul va avea ºi propria sa 
personalitate/configuraþie 
creatoare, artisticã, esteticã, 
precum ºi puterea de a o 
afirma într-un cadru de 
maximã rezonanþã mediaticã. 
Ar însemna ieºirea Festivalului 
pe piaþa europeanã ºi posibila 
lui asociere cu cele mai de vârf 
festivaluri din lume. 
3. M-aº ruga zilnic zeilor 
teatrului pentru ca aceste 
intenþii ale mele de a face din 
ceva „mai mic” ceva „mai 
mare” sã nu se izbeascã de 
zidul aproape impenetrabil al 
celor convinºi cã în România e 
mai bine sã faci, în mod 
constant, din ceva mare – ceva 
mult mai mic.

Mihai MÃNIUÞIU,
regizor

Teatrale, precum ºi cu alte distincþii, spectacole care sunt 
puþin altfel decât cele pe care le facem noi. Sper ca asta sã 
punã profesioniºtilor din România probleme în legãturã cu 
tipul de teatru pe care-l fac ºi sã dea informaþii foarte 
tinerelor generaþii - în care eu, altminteri, îmi pun mari 
speranþe ºi pentru care existã secþiunea numitã Debut, cu 
spectacole profesioniste, dar semnate de nume complet 
noi. 
Am mutat conferinþele la UNATC, pentru cã acolo este 
publicul lor, ºi mã strãduiesc sã completez niºte goluri de 
teorie care existã la noi, prin traducerea unor cãrþi 
importante care nu s-au gãsit pânã acum în româneºte; 
mai încercãm sã facem un exerciþiu de memorie, sã 
strângem afiºele tuturor spectacolelor care au fost 
prezente în FNT – deci considerate cele mai bune din þarã 
– în cei 18 ani. E o treabã foarte grea, fiindcã nimeni nu 
pãstreazã nimic în teatrul românesc, totul pare cã ajunge 
la gunoi foarte repede. Iar pentru 2009, vrem sã punem 
laolaltã un foarte tânãr artist din zona vizualã cu un 
depozitar al memoriei teatrului românesc, iar aceastã 
echipã sã construiascã o expoziþie cât se poate de 
modernã în formã, dar care sã reconstituie informaþiile 
pierdute despre evoluþia teatrului românesc. 

Ciprian Marinescu:
Pentru cã tot a venit vorba de Marina Constantinescu, 
unde se întâlnesc ºi unde se separã viziunile voastre? 

Cristina Modreanu:
A, se întâlnesc în foarte multe puncte. În mod clar o sã 
continuu toate lucrurile bune pe care le-a fãcut ea, 
începând cu secþiunea Internaþional, continuând cu faptul 
cã a redus marja de protocol la spectacole, permiþând 
accesul publicului (este important, pentru cã au existat 
ediþii ale FNT în care nu publicul nu a avut acces deloc la 
unele spectacole). Spectacolele de dans, cele de teatru 
independent, pe care ea le-a pus în luminã vor continua sã 
aibã reflectorul pe ele ºi la ediþiile urmãtoare, pentru cã 
sunt zone efervescente, cu multã creativitate. 
Ca sã spun ºi unde nu coincid viziunile noastre – mie mi se 
pare uºor restrictivã alegerea acestei tematici, cu regizorul 
în centrul atenþiei. Generaþia foarte tânãrã nu trebuie sã 
înþeleagã cã numai regizorul face jocurile ºi cã restul lumii 
trebuie sã-l asculte ºi atât. Nu, existã multe feluri de a face 
teatru. 

Ciprian Marinescu:
Eu, pentru cã vin de la Timiºoara, mai am o întrebare: 
pentru voi, ºi-aºa e greu sã vedeþi spectacole din afarã, dar 
pentru cei de la graniþa þãrii Bucureºtiul rãmâne un capãt 



În primul rând aº realiza un 
studiu de „piaþã” la nivelul 
producãtorilor din România ºi 
al regizorilor faþã de oferta 
lor culturalã - pe ce se 
bazeazã, unde se încadreazã 
ca ºi curent european / 
mondial, cum ºi 
cine influenþeazã zona 
cercetãrii, ce impact au la 
nivel educaþional ºi al 
dezvoltãrii culturale etc.
În al doilea rând, aº evalua 
politicile culturale la nivel 
naþional, local, regional ºi 
european - pentru a mã 
corela la nivel de ofertã 
culturalã cu tendinþele actuale 
(temã, modalitãþi de 
participare, mobilitate 
accentuatã etc.) - sau aº 
cãuta împreunã cu creatorii 
pe care îi promovez 
modalitãþile concrete de 
influenþare a deciziilor 
politicilor culturale la toate 
nivelurile.
Nu în cele din urmã, a lucra 
cu o echipã profesionistã - 
care are în spate ani de 
organizare evenimente - pe 
baza unui program individual 
propus ºi evaluat, realizând ºi 
un spaþiu de „perfecþionare 
profesionalã”.

Aura CORBEANU, 
manager cultural, 
vicepreºedinte executiv:

Geografia unui
festival naþional
Iulia Popovici:
În opiniile noastre diferite, având în vedere statutul nostru 
ºi relaþia cu FNT, pentru ce credeþi cã avem nevoie de un 
festival naþional de teatru?

Magdalena Boiangiu:
Ca sã înþelegem pe ce lume trãim. 

Ionuþ Sociu:
Fiindcã unii dintre noi nu ne putem deplasa în toatã þara 
sã vedem spectacole. 

Anca Rotescu:
Cred cã Festivalul Naþional, ca ºi alte festivaluri serioase 
din þarã, e necesar într-un peisaj teatral care nu abundã în 
evenimente remarcabile. 

Ionuþ Sociu:
Eu aº zice altfel, cã între atâtea festivaluri inutile, FNT 
înseamnã totuºi ceva…

Magdalena Boiangiu:
Cred cã a aduna, la un moment dat, un numãr de 
spectacole îþi ordoneazã ºi þie ce crezi despre teatrul 
românesc. Vezi ce a miºcat, ce n-a miºcat, e ca un raport 
de activitate. 

Ciprian Marinescu:
 ªi e un moment bun sã fie remediatizate, sau mediatizate 
spectacole care poate nu au mai fost vãzute. Într-un 
context concentrat, reporneºte discuþia despre ele. 

Iulia Popovici:
Din punctul meu de vedere - pentru cã avem nevoie de 
repere, ºi pentru cã un festival naþional de teatru poate da 
în acest context de voci disonante mãcar o iluzie 
axiologicã. 

Cristina Modreanu:
Îndrãznesc sã cred cã poate chiar 
mai mult decât atât, ºi anume sã 
dea mai multe impulsuri concrete 
acestei vieþi teatrale, pentru cã ne 
plângem tot timpul cã nu avem 
ce arãta. Un festival naþional de 
teatru ar trebui sã aibã 
capacitatea administrativã – 
pentru cã financiarã, culmea, o 
are! - de a contribui la crearea 
evenimentelor teatrale care sã 
conteze mai mult într-o þarã. Mã 
refer la producerea ºi 
coproducerea de spectacole 
împreunã cu entitãþi europene. 
Ca la Avignon. Diferite entitãþi 
festivaliere în care fiecare 
spectacol ajunge sã fie 
reprezentat dupã ce a avut 
premiera la Avignon. Ambiþia mea 
este de a încerca sã contãm ºi în 
acest plan, sã impunem creatorii 
români în strãinãtate ºi din acest 
unghi. Pentru cã în momentul de 
faþã, în afarã de Silviu Purcãrete, 
noi nu avem - trebuie s-o 
recunoaºtem - creatori care sã 
conteze realmente pe plan 
european. Cred cã Festivalul 
Naþional de Teatru este singura 
entitate care ar putea sã 
contribuie în momentul de faþã la 
lansarea creatorilor români în 
afara þãrii. 

9de lume. Te-ai gândit sã „satelizezi” festivalul în diverse 
oraºe din þarã?

Cristina Modreanu:
Da, facem o încercare anul acesta, sã programãm unul 
dintre spectacolele invitate din strãinãtate ºi într-unul 
dintre teatrele naþionale. Dacã tot e vorba de un festival 
naþional, ar trebui sã ajungã la publicul din toatã þara ºi 
cum asta nu este posibil, vom încerca întâi cu Naþionalul 
din Timiºoara, unde va fi prezentat, în noiembrie, „Furtuna” 
din Magnitogorsk, unul din spectacolele în formulã ceva 
mai clasicã din FNT ºi care sper sã fie un succes de public. 

Ciprian Marinescu:
Cum lucrezi cu echipa de organizare a FNT, pe care ai 
preluat-o, nu ai format-o - cine cui s-a adaptat?

Cristina Modreanu:
Echipa de bazã e a UNITER-ului 
ºi cred cã a cãpãtat experienþã 
în ultimul timp. Eu am fãcut 
doar câteva completãri. Mi s-a 
alãturat din fericire Aura 
Gaidarji, care a plecat de la 
Sibiu, unde a acumulat o 
experienþã foarte bunã, precum 
ºi Flori Bratfanof, care a 
colaborat cu ani în urmã cu 
Teatrul Act. Echipa se lãrgeºte ºi 
are câteva persoane în plus, la 
Protocol, la Comunicare. 



Numele tãu a început sã 
recircule în România pe ruta 
Timiºoara-Bucureºti-Iaºi. 
Urmezi un program anume de 
revenire în miºcarea teatralã 
româneascã? Comenteazã, te 
rog, rãspunsul. 
Eu nu urmez în general nici un 
program. Nu îmi place sã 
programez. Nu cred în carierã, nu 
cred în plecãri sau reveniri. 
Lucrurile sunt mult mai simple ºi 

Interviu cu regizoarea

Alexandra
BADEA

Complici în istorie 
(„Complexul România”)
cu votul publicului 
(„69”)

mai deschise. Nu ºtiu unde 
trãiesc. Trãiesc acolo unde lucrez. 
Anul ãsta am stat în Timiºoara, 
Bucureºti, Caen, Quebec, Paris, 
Kinshasa, Iaºi. ªi lucrez acolo 
unde cred cã se poate face ceva. 
Acolo unde întâlnesc artiºti 
interesanþi cu care am ceva în 
comun, cu care vreau sã vorbesc 
despre o problemã actualã, care 
mã preocupã în acel moment. La 
Iaºi, de exemplu, am rãspuns unei 

invitaþii. E un ONG, „Fapt”, care are un program de 
rezidenþe artistice. Mi s-a spus vino ºi fã ce vrei. Mi-am 
dat seama cã era o ºansã sã fac un proiect la care þineam 
de mult ºi pe care încã nu îl puteam face într-o structurã 
instituþionalizatã. Am scris textul pentru acest proiect. A 
fost o provocare. La fel ca la Naþionalul din Bucureºti, 
unde am încercat ceva nou pentru mine: definitivarea unui 
text în timpul repetiþiilor. Nu mai lucrasem niciodatã aºa 
cu un autor. La Timiºoara a fost un spectacol multimedia, 
în care cred cã mi-am radicalizat acest demers. Nu sunt un 
regizor care intrã dintr-un proiect într-altul. Am nevoie de 
timp pentru experiment, pentru scris, pentru rezidenþe sau 
pentru a cãlãtori. 
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În spectacolul de la Timiºoara ne-ai vorbit despre 
falsa iluzie cã votul omului conteazã, iluzie cu care, 
ai declarat în revista „Atent”, românii s-ar alimenta 
mai mult decât francezii. La Bucureºti ai montat 
„Complexul România”, unde tarele naþiei sunt mai 
mult decât evident exprimate. Spectacolul de la Iaºi, 
„4x4”, l-ai dedicat „societãþii româneºti dominate 
de fricã” („Jurnalul de est”). Eºti un artist care s-a 
salvat prin faptul cã s-a stabilit la Paris?
Cred cã sunt mai degrabã un artist care încearcã sã se 
salveze fugind de sistem, de lucrurile fixe ºi sigure. Nu cred 
în þãri, frontiere ºi popoare. Îmi place sã cred în utopia 
unei lumi deschise în care sã pot trãi acolo unde simt în 
acel moment. Parisul este locul unde am un apartament ºi 
unde îmi þin lucrurile, de unde plec ºi unde mã întorc, dar 
anul acesta am stat mult mai puþin acolo decât în alte þãri. 
În ceea ce fac am nevoie de întâlniri noi, de provocãri, de 
necunoscut. Într-o primã etapã, Parisul îmi era suficient, 
pentru cã este un loc de trecere unde poþi întâlni artiºti 
din toatã lumea, unde eºti mereu în contact cu ce se 
întâmplã în artã. Treptat am vrut mai mult ºi am început 
sã cãlãtoresc lucrând. Acum nu aº putea rãmâne foarte 
mult timp într-un singur sistem, într-un singur spaþiu 
geografic. 
Însã de salvat cred cã nu m-am salvat încã. Dacã s-ar fi 
întâmplat, n-aº mai fi fãcut teatru. Eu fac asta dintr-o 
urgenþã de a exprima ce mã afecteazã, ce mã împiedicã sã 
merg mai departe, din nevoia de a le vorbi în primul rând 
oamenilor în care aº vrea sã se schimbe ceva. Probabil din 
cauza asta e ºi fuga continuã dintr-o culturã într-alta. 
Peter Stein are o frazã în care mã regãsesc: „Echouer 
toujours essayer encore” (A eºua mereu, a încerca în 
continuare). La fiecare spectacol îmi dau seama cã sunt 
departe de utopiile mele (de a deplasa ceva în gândirea 
colectivã) ºi caut asta în altã parte, în alt context social ºi 
cultural. 

Este „69” un spectacol de analizã ºi
reflecþie socio-politicã?
Ca toate spectacolele mele, cred. Dar poate „69” este un 
pic mai complex pentru cã surprinde conflictul între 
interior ºi exterior, între o poveste intimã ºi o societate 
ostilã individului. În cãutãrile mele, spectacolul acesta 
marcheazã un moment de rãscruce: e ultimul proiect pe 
care l-am fãcut lucrând pe un text deja scris. Nu prea mã 
mai intereseazã sã lucrez pe o partiturã încheiatã. Merg 
mai mult pe work in progress. Dar „69” e un text cu care 
am putut sã exprim mai multe lucruri care mã obsedau: 
manipularea votului, dizolvarea individualitãþii, 
supravegherea prin noile tehnologii, pierderea identitãþii, 
obsesia epuizãrii tuturor posibilitãþilor de viaþã, invazia 
jocurilor virtuale, îndoctrinarea, neasumarea. A fost un 
material pe care am putut sã explorez foarte mult ºi 
estetic. 

Care sunt sau au fost cãutãrile unui regizor declarat 
adept al decorului-instalaþie, al performance-ului 
multimedia, într-un spectacol precum „Complexul 
România” – aparent „strãin” de teatrul pe care-l 

propui?!
Este doar aparent strãin. Decorul 
a fost conceput ca o instalaþie ºi 
sunt elemente de performance. 
Chiar la început, când este spartã 
acea lampã într-un mod foarte 
brutal ºi nejustificat în psihologia 
personajului. Asta, pentru cã nici 
nu mai existã personaje. Raluca 
Zamfirescu a surprins foarte bine 
acest lucru ºi mi-a spus înainte 
de o repetiþie generalã: „Eu nu 
mai vreau costum. Vin cu hainele 

mele, pentru cã mi-am dat seama 
ce cauþi. Tu mã vrei pe mine, 
Raluca, aici, cu povestea mea 
despre revoluþie ºi despre 
societatea de dupã.” Pentru mine, 
„Complexul România” este un 
spectacol documentar. Aºa se 
explicã proiecþiile video lucrate 
atât de brut. Sunetul, la fel. Într-
adevãr, în acest spectacol m-am 
concentrat mai mult pe 
dramaturgie ºi pe mesaj. ªi 
pentru cã mesajul era foarte 
important, n-am mai simþit 
nevoia sã lipesc alte forme.

În „Complex…” încerci sã ne 
determini sã cântãm „Am 
cravata mea”. Eu unul nu am 
cântat. Din ce categorie de 

spectatori fac parte? 
Eu nu încerc sã determin nimic. 
Vreau doar sã vãd ce se întâmplã. 
Vreau sã vãd dacã spectatorii de 
azi îºi mai aduc aminte ºi cum îºi 
aduc aminte. Dacã transformã 
acel moment într-o glumã, într-
un moment nostalgic, dacã 
zâmbesc sau se simt violentaþi, 
dacã acceptã sã retrãiascã un 
moment care le-a marcat 
copilãria într-un mod foarte 
pervers ºi violent. Mi-ar plãcea ca 

lumea sã nu cânte. Mi-ar da 
speranþa cã oamenii gândesc 
lucid ºi nu se lasã duºi de val. Dar 
nu încerc sã determin nimic. E ca 
la Timiºoara, unde publicul 
voteazã decizând astfel sfârºitul 
spectacolului. Eu am fãcut douã 
finaluri ºi îmi place sã vãd cum se 
schimbã de la o searã la alta. La 
fel, la Iaºi am un moment în care 
un actor îi cere unui spectator sã 
tragã în celãlalt actor. Abia aºtept 
sã vãd care e reacþia publicului. 
Dacã suntem în continuare 
complici. 

69
 //

 fo
to

: A
dr

ia
n 

Pî
cl

iº
an

11



familial. Nu e o piesã duioasã, nu e o piesã haioasã, e un 
text despre bãrbatul la 30 de ani întors în sânul familiei 
pentru a-ºi anunþa propria moarte iminentã, care constatã 
cã aceastã inevitabilã dispariþie a sa, ca ºi existenþa-i de 
pânã atunci, nu intereseazã pe nimeni. Spectacolul e
stop-cadrul unei singure zile dintre ultimele pe care un om 
le mai are de trãit, surpradimensionatã (“Toate acestea se 
întâmplã (…) într-o duminicã, evident, sau chiar de-a 
lungul unui an întreg”, sunã indicaþia auctorialã a lui 
Lagarce) la proporþiile unei apocalipse banale, interiorizate, 
extrem de personale.
Cu un an în urmã, dupã ce a primit pentru a doua oarã 
Premiul Uniter, Afrim îºi mãrturisea fericirea de a-ºi fi 
câºtigat libertatea unor show-uri mai intimiste. Iar „E doar 
sfârºitul lumii” e o simfonie închinatã acestui intimism, 
sentimentelor rarefiate ºi trãirilor diafane. E un spectacol 

Întâmplarea face ca, din douã 
montãri ale lui Radu Afrim (una 
la Odeonul bucureºtean, cealaltã 
la Naþionalul din Timiºoara) 
selectate în Festivalul Naþional, 
amândouã sã fie poeme vizuale 
croºetând pânza de pãianjen a 
relaþiilor de familie, unde cu cât 
ceva pare sã existe, cu atât mai 
puþin e.
„E doar sfârºitul lumii” întoarce 
pe dos haina textului lui Jean-Luc 
Lagarce, fondat pe limbaj ºi 
ciocnirile lui, pentru a face din 
balada întoarcerii fiului rãtãcitor 
cântecul de lebãdã al unui acasã 
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al viului metamorfozându-se, pe nesimþite, într-unul al 
vidului. Subiectul nu sunt oamenii, e limba, sunt ritmurile 
sacadate ale limbajului care nu reuºeºte sã devinã 
comunicare. În teatrul lui Radu Afrim, artistul trupurilor 
traumatizate ºi spiritelor eviscerate, a maladiilor ºi 
marginalizãrilor secolului, Lagarce nu e decât aparent o 
excepþie – în estetismul lui ºlefuit pânã la puritatea 
cristalului, în atent întreþinuta impresie de normalitate a 
unei familii reunite circulã curenþii ascunºi ai unui 
cataclism de proporþii gigantice.  
Lagarce n-a fost niciodatã un activist de stânga, a fost 
mereu un militant pe câmpul de luptã al „pãrþii (lui) mizere 
de lume”. Socialul e terenul de bãtãlie al italianului Fausto 
Paravidino, dar asta nu înseamnã cã deconspirarea 
inechitãþii e ºi miza lui Afrim. În „Boala familiei M” de/ 
dupã Paravidino, Marta, Maria, Gianni, tatãl Luigi ºi 
prietenii lor se pierd în pãdurea propriilor sentimente ºi a 
ratãrilor evadãrii spre sens: copacii tineri, cu frunze uscate, 
prinºi de scenografa Velica Panduru în covorul roºiatic din 
aºchii de lemn, se dovedesc proiecþia exterioarã a unei 
agonii a rãtãcirii. „Atenþie la cocoloaºe!”, e refrenul lui 
Luigi M. (Ion Rizea, care tot un bolnav îndrãgostit de 
propria slãbiciune juca ºi în „Krum”, fãcut de Afrim la 
Timiºoara în urmã cu doi ani, fãrã sã fie nicicum la fel, 
poate cel mai definitoriu actor al teatrului afrimian): el 
vorbeºte despre mãmãligã, metafora îndreaptã spre 
hopurile ºi scurtcircuitele existenþiale ale unui penibil 
purtat cu graþia unei coroane imperiale. Familia e o 
închisoare fãrã pereþi, din care evadarea ar fi oricând 
posibilã, dacã n-ar exista atât de plãcuta scuzã a sângelui 
ºi obligaþiilor ºi mereu alimentatului chin al 
masochismului. Viaþa familiei M e un coºmar tragic
într-un decor mirific, oniric, tandru.
Cu cinematismul ei sublimat, discretele aluzii vizuale (ale 
rochiilor vaporoase purtate de Marta ºi Maria ori ale 
cãmãºilor lui Fabrizio ºi Fulvio, unde motivul floral – mai 
ales al trandafirului – reapare cu reconfortantã 
încãpãþânare, ca ºi penele de pãun, una dintre trimiterile 
„ascunse” la anterioare spectacole afrimiene), aceastã 
punere la colþ ºi prindere în corzi a nesfârºitului lumii 
exterioare drapeazã în mantia lipsitã de patetism a 
solidaritãþii în neputinþã un tatã sâsâit ºi gaga, un fiu prea 
tânãr ca sã se teamã de spectrele comunicãrii adevãrate, o 

fatã bãtrânã care savureazã 
sordidul de a fi stãpânã peste 
cãrarea dintre decenþã ºi 
decrepitudine, o sorã care ucide 
vieþile din ea pentru ca ei înºiºi 
sã-ºi dea iluzia viului. Viaþa de 
dupã moarte, mai puternicã decât 
orice rãsfãþ al normalitãþii.
Afrim e, la ora actualã, cel mai 
titrat, comentat ºi aplaudat 
creator de teatru. Lucreazã mult – 
ºi, evident, unele dintre 
spectacolele lui vor rãmâne în 
memoria noastrã teatralã, iar 
altele nu. Ce va rãmâne, în mod 
sigur, e faptul cã Radu Afrim 
rescrie acum, sub ochii noºtri pe 
jumãtate închiºi, modelul teatral 
românesc (oricât va fi fiind el mai 
degrabã eveniment decât 
fenomen). Cu el, încrederea în 
text (fie el ºi, preponderent, 
argument ilustrativ pentru 
metafora globalã ºi preexistentã a 
spectacolului) moare, odatã cu 
cea într-o ordine universalã pe 
care teatrul e menit s-o 
restaureze. Cu cât sunt mai mulþi 
actori în scenã, cu atât mai mult 
par ei sortiþi eternei monologãri. 
Silogismul metaforelor de 
deschidere ºi închidere se pierde, 
ºi el, în noaptea finalurilor 
multiple, în viziuni spectaculare 
în care fiecare scenã îºi e 
suficientã sieºi, îºi schimbã ritmul 
cu o vitezã de neanticipat, 

înfrãþind monologuri cu adresã 
directã la public ºi momente de 
cabaret live.  
În România, teatrul nu mai e 
de mult un gest social de 
masã. Dar Radu Afrim e. E un 
icon al lumii noastre, un nume 
vehiculat cu ardoare în 
underground-ul intelectual 
cool al Internetului – pentru cã 
în teatrul lui se metiseazã 
genele tuturor bolilor noastre, 
empatia tuturor singurãtãþilor, 
derizoriul emoþionant al 
marginalitãþilor altfel, vocile 
tuturor supravieþuitorilor 
senini ai sfârºiturilor de lumi 
personale. Pentru cã nu dã 
sens universului ºi alinierii 
planetelor, dã doar legitimitate 
ºi drept la viaþã condamnãrii la 
nefericire. Pentru cã la el 
ridicolul are demnitate, iar 
sentimentalismul nu se 
întâlneºte cu melodrama ºi nici 
înregistrarea dezechilibrului 
uman cu mantelarea politicã a 
sistemului.
Mai þineþi minte samovarul 
Anfisei din scandalosul „Trei 
surori” afrimian de la Sfântu 
Gheorghe? Târât pe roþi de o 
cureluºã ori luat în braþe, 
samovarul s-a fãcut, între 
timp, urs…
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Ce altceva putea sã fie acest 
„butoi cu pulbere” decât 
expresia conflictelor din Balcani 
în starea lor latentã. O temã 
fierbinte nu numai în zonã, dar 
ºi în Europa care nu va uita 
niciodatã cã de acolo au pornit 
cele douã mari conflagraþii 
mondiale. Reprezentant de 
frunte al dramaturgiei din fosta 
Jugoslavie ºi lider de opinie în 
dezbaterile teoretice pe acest 
subiect, macedoneanul Dejan 
Dukovski, cãruia tocmai i-a 
apãrut la Paris un volum de 
teatru, cautã în aceastã piesã 
explicaþii fenomenului. Sunt 
oare balcanicii predispuºi 
genetic la violenþã sau anumite 
conjuncturi istorice le-au 
modificat ADN-ul? Asta ar fi 
într-o formulare directã tema 
piesei nãscute dintr-o vãditã 
nemulþumire a percepþiei pe 
care balcanicii o au în lume. 
Structura dramaturgicã de tip 

Butoiul cu pulbere
– sau despre miezul tandru al violenþei

Do
in

a 
PA

PP cascadã în care un personaj 
dintr-o secvenþã trece în cealaltã 
asigurând continuitatea 
mesajului e eficientã. Ai senzaþia 
cã lucrurile decurg unul din altul, 
factologic dar ºi cauzal, cã nu pot 
fi oprite. Pe de altã parte, 
identitatea ºi biografia fiecãrui 
personaj se creioneazã doar din 
apariþii de câteva replici, 
conturând în final o întreagã 
galerie a tipului „balcanic”. 
Bãtrânul infirm pe care-l 
consoleazã la o bere chiar cel ce-l 
sluþise, teroristul sadic dintr-o 
salã de aºteptare, ucigaºul 
nebãnuit din compartimentul de 
tren, prietenia trãdatã ºi 
rãzbunatã cu cuþitul, acelaºi 
obiect fetiº care trece dintr-o 
scenã în alta, de la iubiþi la 
emigranþi ºi peste toate 
intoleranþa îmbibatã de sânge. 
Regizorul Cristi Juncu, cel care 
trebuie mai întâi felicitat pentru 
alegerea piesei, crede în forþa 

textului, realizând la Braºov un spectacol  puternic, bine 
condus printre hãþiºurile unui stufãriº din care Cosmin 
Ardeleanu face o emblemã scenograficã, plus luna 
sângerie din fundal. Concentrarea, tensiunea, dar ºi un joc 
simplu axat pe detalii transformã poveºtile de lângã noi 
(spectacolul se joacã în proximitatea spectatorului) în 
argumente ale unei discuþii mult mai importante decât 
pare la prima vedere. ªtiinþa de a da relevanþã faptului 
cotidian, de citi în fotogramele pitoreºti esenþa problemei 
este o probã de maturitate pe care Juncu o trece cu 
succes. De prea multe ori spectacole din aceeaºi zonã 
umanã ºi problematicã alunecã în derizoriu ratând mize 
importante. Dar nu doar de ºtiinþã e vorba atunci când un 
spectacol emoþioneazã ºi produce o vibraþie dramaticã 
puternic resimþitã, ci ºi evident de talent, un talent special 
în care poezia coexistã cu sobrietatea ºi luciditatea. Fãrã a 
fi cinic, atitudine cu care de multe ori se fuge de 
rãspundere, regizorul taie în carne vie, cu aerul cã face 
doar o operaþie esteticã. Sub îndrumarea lui minuþioasã, 
actorii realizeazã adevãrate creaþii, din replici puþine ºi 
apariþii trecãtoare. De la cei mai în vârstã: Mircea 
Andreescu, Dan Sãndulescu, Constanþa Comãnoiu, Mihai 
Bica, pânã la cei mai tineri: Vlad Jipa, Marius Cordoº, Iulia 
Popescu, Demis Muraru, Maria Gârbovan, Codruþa Ureche 
alcãtuiesc un ansamblu omogen într-un spectacol 
tulburãtor. 
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Un astfel de loc ar putea fi ºi „Irgács”-ul imaginat de 
Zoltán Egressy, dramaturg maghiar jucat la noi poate mai 
puþin pentru asemãnãrile de fond autohton revelate în 
piesa lui de debut (la urma urmelor, „Portugal” a fost 
reprezentatã la Râmnicu Vâlcea, dar ºi în sofisticata 
Londrã), cât datoritã abilitãþii sale de a descrie starea de 
plictis într-o provincie afectatã de tãvãlugul globalizãrii. 
Aºa se face cã „Moscova“ de altãdatã s-a mutat mai spre... 
vest, în „Portugal”, iar personajele hipersenzitive ale lui Cehov 
s-au întremat ºi ele, adaptându-se ºi impregnându-se atât de 
bine în peisaj, încât au cãpãtat un nu ºtiu ce farmec... 
kusturician.  
Cristian Juncu, regizor ce îºi datoreazã numele în breaslã 
mai ales tenacitãþii cu care îºi vede de drum, a gãsit la 
Râmnicu Vâlcea locul ideal spre a ancora aceste destine 
nedefinite ºi totuºi atât de specifice oricãrui colþ uitat de 
lume. Crâºma lui nea Lajos este exact genul de topos care-þi 
îngãduie sã vorbeºti despre viaþa care trece pe lângã, 
despre ceea ce – cu un ochi la fãinã ºi cu altul la slãninã – 
nu eºti pregãtit sã laºi în urmã spre a te schimba „radical”, 
despre micile fente, reculuri ºi avânturi cotidiene. Intrã ºi 
ies din scenã fãrã prea multe complicaþii, eventual doar 
mai clãtinate de bãuturã, personaje cu nume simpatice, 
aºa cum sunt Fundã, Poreclã, Sfeclã ori Clamã. Poveºtile 
lor ne amuzã, dar parcã nu ne privesc, iar dramoletele ne 
stârnesc interesul încã ºi mai puþin decât metehnele ºi 
ritualurile flecare ale micii comunitãþii de pahar.
Undeva... în culise, cineva trage cu puºca – la fel ca la 
Cehov –, doar cã destinatarul glonþului se dovedeºte a fi 
un personaj fãrã chip. Existã prin apropiere ºi un lac – la 
fel ca la Cehov –, dar poezia lui se spulberã repede, cãci 

Andreea DUMITRU

Fado la un pahar de Unicum
lacul e numai o baltã 
bunã de scaldã. Dupã 
cum, în fine – tot ca 
la Cehov! – e nelipsit 
din peisaj strãinul 
care ridicã praful de 
pe drum ºi pulsul 
unei fetiºcane, doar 
cã aici misteriosul 
intelectual (cu buletin 
de Budapesta) se 
întâmplã sã fie nu doar cãsãtorit, 
ci ºi recuperat de nevastã, 
ratându-ºi (pentru a câta oarã?) 
escapada à la Gauguin. 
Ce rãmâne din sfâºietoarele
fado-uri ºi doruri de ducã atunci 
când eroina trebuie sã 
„ciupeleascã“ zilnic orãtãnii 
pentru tocana muºteriilor, iar 
prinþul e un incurabil pierde-
varã? Cristi Juncu pare convins cã 
ºtie rãspunsul ºi ni-l oferã pe 
tavã, adicã în spaþiul de joc etalat 
ca atare – un local fãrã pretenþii 
cuibãrit între smocuri de stufãriº 
ºi baraca de tir. Actorii, 
profesioniºti disponibili, totuºi 
rareori turaþi peste rutinã, nu fac 
exces de zel, însã tocmai 
adecvarea textului la contextul în 

care s-a ivit acest spectacol ar 
impune o mai rãbdãtoare 
ocheadã asupra elocinþei lor.      
Poate cã, în cele din urmã, 
banalitatea, asemenea perfidei 
saudade, e intraductibilã: ea nu 
se explicã, ci se trãieºte pur ºi 
simplu. Aºa cum se ºi întâmplã pe 
scenã. 

Cehov o ºtia prea bine: nimic mai 
înºelãtor decât locul în care, la prima 

vedere, nu se întâmplã nimic, unde 
oamenii nu se pricep sã trãiascã. 
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Meursault, personajul din 
romanul „Strãinul”, explicã la 
un moment dat cã tot ce (i) se 
întâmplã este „din cauza 
soarelui”. Laconicã, explicaþia 
închide în ea o filosofie 
întreagã. Tot astfel procedeazã 
ºi directorul de scenã Victor 
Ioan Frunzã, care pune 
spectacolul „Caligula” de Albert 
Camus sub semnul vârstei 
protagonistului. ªi chiar îl 
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Prea tânãr pentru 
propriul destin

Caligula

negocia valorile, de a accepta jumãtãþi de mãsurã pentru 
fericire, libertate sau iubire, dublate de o logicã imbatabilã. 
Se naºte astfel un sistem bipolar, în alb ºi negru – culori 
sau non-culori definitorii, de altminteri, montãrii 
bãimãrene. Dinamica sistemului este urmãritã în evoluþia 
sa de la starea de echilibru pânã la autodistrugere. 
Regizorul opteazã pentru o versiune mai puþin cunoscutã 
a primului act (în excelenta traducere a lui Nicolae Weisz), 
tocmai spre a pune în evidenþã aceastã trecere de la 
chestionarea cu cumpãtare a rosturilor lumii pânã la 
negarea vehementã a rãspunsurilor aflate. 
Moartea Drusillei (Lavinia Paºca) îl transformã radical pe 
Caligula. Schimbarea vine o datã cu contrastul dintre 
accentele grave ºi acordurile puternice ale muzicii (Tibor 
Cári), pe de o parte ºi dansul tandru ºi disperat cu trupul 
inert al surorii-iubitã (coregrafia: Tünde Baczó). Face din el 
un om solitar, caracteristic pentru o bunã parte din creaþia 
camusianã. Lipsit de iubire, universul sãu se goleºte de 
sens. „Lumea aºa cum este, e de nesuportat”, mãrturiseºte 
eroul. ªi nevoia sa de a avea luna de pe cer sau orice 
altceva ce nu aparþine acestei lumi se traduce într-o 
avalanºã nestãvilitã de cruzimi fãptuite în cea mai deplinã 
logicã. Ea devine bisturiul care taie cu precizie, fãrã milã, 
cu bucurie chiar. Imaginea blocului operator materializeazã 
scenic metafora. Iar moartea se întinde în juru-i în ºiruri 
lungi de fotografii în alb ºi negru ale celor uciºi, care se 
înmulþesc continuu pe pereþi. Se insinueazã pretutindeni. 
Urcã mereu. Chiar ºi atunci când Caligula convoacã zeii. 
Statui uriaºe intrã în scenã (scenografia: Adriana Grand). 
Nici una însã în poziþie verticalã. Pe înãlþime, dominã doar 
Caligula – Venus (într-o superbã þinutã din anii ’30. 
Costume: Adriana Grand) ºi schelele de pe care mâini 
grãbite umplu rândurile de sus cu fotografiile morþilor 
recenþi. Ajunge o prezenþã pe care o impune însãºi logica 
purã, dar ºi o chemare la odihnã. De neaflat însã nici între 
cearceafuri prea albe, nici în cãldura ºi delicateþea dansului 
cu tânãrul Scipio (Vlad Bîrzanu). Odihna ºi liniºtea 
înseamnã ieºirea din aceastã lume. Nu le poate aduce 
decât complotul îngãduit. Lãsat sã creascã, sã se întrupeze 
într-o pãpuºã-schelet supradimensionatã, mânuitã de toþi 
patricienii. Abia atunci când trupul rãmâne inert, se lasã 
tãcerea... ªi panourile abia transparente în care se reflectã, 
încã o datã, imaginea publicului... sau a acestei lumi din 
care Caligula a scãpat, tot atât de vagã, de indistinctã ca ºi 
la începutul spectacolului. 

distribuie în rolul principal pe 
actorul George Costin, în care a 
vãzut întruchiparea împãratului 
prea tânãr pentru propriul destin.
Cheia întregului spectacol de la 
Teatrul Municipal din Baia Mare 
stã într-un specific al tinereþii, în 
care inocenþã ºi cruzime, gesturi 
simbolice ºi abjecþie, idealuri 
înalte ºi minciunã coexistã. De 
aici vin propensiunea cãtre 
absolut ºi refuzul total de a 
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De câtva timp, regizorul Alexandru Dabija a optat pentru un 
fel de teatru în care performanþa lui se topeºte în structura 
spectacolului evitând „sã se arate”, sã etaleze efecte ºi sã 
provoace exclamaþii cu privire la puterea lui de a ocupa 
avanscena. Punerile lui în scenã sunt migãloase, tensiunea 
se naºte din interpretarea actoriceascã, misterul se întreþine 
prin savante schimbãri de unghi. Recenta premierã de la 
Teatrul Odeon „Camera de hotel”, trilogie de Barry Gifford, 
confirmã cã alegerea acestui drum nu a fost o întâmplare.  
Scenarist al filmului lui David Lynch, „Wild at Heart”, 
autorul considerat un maestru al dezvãluirii pãrþii 
întunecate a Americii, manevreazã cu profesionalism 
bizareria, marginalitatea. Trei piese scurte, trei întâmplãri se 
desfãºoarã în acelaºi spaþiu convenþional (scenografia 
Alexandru Dabija ºi Laura Paraschiv); un recepþioner de o 
naþionalitate incertã (Mugur Arvunescu) vegheazã, 
intervenind când acþiunea pare a depãºi graniþele admise 

de regulamentul misterios al 
instituþiei (lumii?) pe care o 
reprezintã. Ocupanþii succesivi ai 
camerei sunt semne ale unui 
univers nesigur, oamenii nu sunt 
ce par a fi: ciudãþeniile apar dupã 
o banalã întorsãturã de frazã, 
siguranþa miºcãrilor într-o lume 
cunoscutã se clatinã, explicaþiile 
nu fac decât sã adânceascã 
misterul, identitãþile se tulburã, 
cuvintele pãstreazã logica 
normalitãþii, dar ceea ce exprimã 
ele þine de lumea instinctelor 
obscure, a obsesiilor neexprimate, 
a unui trecut pe jumãtate uitat, pe 
jumãtate deformat. ªi tocmai 

Douã întrebãri pentru regizor

În ce fel teatrul pe care îl practici de la o vreme 
încoace, ºi spectacolul din FNT e un bun exemplu, 
dar ºi „Nasul”, ºi „Cinci piese…” de Eugene Ionesco, 
fac concurenþã realitãþii sau i se opun sau îi dau sens 
(în cazul când are)?
Nu aº putea vorbi despre un anume „teatru pe care îl 
practic”, ci mai mult despre o anume selecþie de teme ºi 
texte, eu fiind un ilustrator. Criteriile sunt nostalgice, 
evazioniste. ªi uneori sarcastice în ceea ce priveºte natura 
umanã ºi felul în care ne ducem zilele. Cred cã, raportându-mã 
la realitate, încerc cu disperare sã mã opun.

aceastã permanentã trecere de 
la realitatea cunoscutã la 
contactul cu ceea ce ne scapã 
devine esenþa spectacolului. (...) 
Concretul impus de scenã devine 
fragil ºi nesigur fãrã nici un 
sprijin exterior. Pentru regizorul 
Alexandru Dabija, teatrul este o 
cale de acces spre misterul 
fiecãrui om ºi descifrarea acestei 
enigme se face cu bisturiul, nu 
cu toporul. E un teatru modern 
ºi nu un teatru modernizat, 
lumea lui e mai legatã de marea 
literaturã dramaticã decât de 
mijloacele media etajate pe 
scenã. 

M
.B., „Adevãrul literar ºi artistic”, 26 m

artie 2008

Existã o direcþie în felul în 
care percepi teatrul în ultimul 
timp ºi care e aceasta? 
Bine zis „în ultimul timp”, pentru 
cã vãd teatrul în multe feluri, 
uneori în diferite chipuri zilnic. 
Dacã fac o medie, cel mai des mi 
se aratã ca nemaipomenit de 
caraghios. ªi tembel. Deloc diferit, 
altminteri, de lumea pe care, nu-i 
aºa, o maimuþãreºte. 
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„Shakespeare, zic unii, n-a existat. Negaþia s-a asociat 
persoanei sale nu în chip de metaforã liricã, precum s-a 
întâmplat cu Eminescu în frumoasa poezie a lui Marin Sorescu, 
ci în chip de pamflet fulminant sau de rece demonstraþie 
academicã. Astfel, sonetele i-au fost atribuite unuia sau altuia 
dintre protectorii sãi nobili, iar piesele, unuia sau altuia dintre 
dramaturgii contemporani, mai tari decât el la capitolul acte 
oficiale, sau chiar unuia sau altuia dintre colegii lui actori, mai 
tari la capitolul... talent histrionic decât cel care, în «Hamlet», 
juca, modest, rolul Fantomei. Cu atât mai mult i-a fost pusã la 
îndoialã paternitatea unei piese pe care, pânã în secolul al 
XVIII-lea, nimeni nu visase, mãcar, sã i-o atribuie: «Eduard al 
III-lea». Într-adevãr, coperta elegant înfloratã a unei ediþii 
purtând, clar, locul ºi data tipãririi - Londra, anul 1596 - nu 
pomeneºte nimic despre autor, deºi titlul integral al cãrþuliei ne 
comunicã, într-o englezã emoþionant arhaicã, faptul cã piesa 
era, în mod evident, binecunoscutã spectatorilor: «Domnia 
regelui Eduard al treilea - aºa cum a fost de-o sutã de ori 
jucatã prin cetatea Londrei». Aceastã scriere enigmaticã, despre 
care încã nu ºtim totul, poate fi acum vãzutã ºi în cetatea 
Bucureºtiului, pe scena cea mare a teatrului sãu cel (mai) mare, 
Teatrul Naþional, în regia lui Alexandru Tocilescu ºi avându-l ca 
protagonist pe Ion Caramitru. Din spectacol vom afla, poate, 
mai multe despre Shakespeare; ºi, cu siguranþã, mai multe 
despre noi.”

Alice GEORGESCU, „Ziarul de duminicã”, februarie 2008

„Noua ºi mult aºteptata premierã 
a Teatrului Naþional din Bucureºti 
- «Eduard al III-lea» de 
Shakespeare - a fost proiectatã sã 
fie evenimentul de referinþã al 
primei noastre scene: un 
Shakespeare, pe deasupra ºi 
inedit, un regizor de talia lui 
Alexandru Tocilescu, un interpret 
cu farmecul ºi talentul lui Ion 
Caramitru la vârf de carierã, 
scenografie de Dragoº Buhagiar, 
muzicã de Iosif Herþea, resurse de 
mare montare. Directorul 
instituþiei ºi-a reafirmat public cu 
aceastã ocazie intenþiile de a 
marca un act de culturã demn de 
un Naþional, regizorul a gãsit ºi o 
motivare elegantã ideologicã cu 
care cine n-ar putea fi de acord, 
când e vorba de teme ca onoarea, 
demnitatea ºi rãspunderea 
gesturilor statale.”

Doina PAPP, „Bucureºtiul 
cultural”, februarie 2008
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„Eduard al III-lea”

„Ce e ciudat la spectacolul acesta e 
cã textul pare copleºit de 
construcþiile scenice ºi nu prea 
trece. Nu cu el se rãmâne. Se 
vorbeºte mult despre onoare, despre 
cuvântul dat, despre puterea 
jurãmântului, se discutã despre 
moralitate. Ce e mai important: sã-þi 
respecþi cuvântul dat duºmanului, 
sau sã-þi aperi suveranul ºi þara? 
Mai are sens sã vrei sã fii om de 
onoare în condiþii politice limitã? 
Are vreo noimã sã-þi înfrânezi 
patima, curatã ºi sincerã, în felul ei, 
ca sã nu calci un jurãmânt? E foarte 
bine cã un regizor vrea sã ne aducã 
aminte cã existã ºi asemenea 
întrebãri, cã trebuie sã ni le punem. 
Chiar dacã devine un pic tezist, prin 
repetiþie, sau în finalul în care 
prinþul, luat de valul victoriei, 
croieºte planuri de cucerire a întregii 
lumi, sub privirile melancolice ale 
regelui, mai reþinut, ºi sub ploaia de 
cadavre pe care regizorul le aruncã 
din înalt. ªi totuºi, nu cred cã lumea 
pleacã de la spectacol meditând la 
temele acestea mari ºi generoase. 
Sper sã mã înºel. În orice caz, un 
spectacol care mai scuturã din 
praful adunat peste sala mare ºi 
care meritã vãzut.”

Liviu ORNEA, „Timpul”,
februarie 2008
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Într-o lume unde nu s-a decis dacã crimele 
trecutului trebuie iertate sau pedepsite, dacã este 
decisivã opinia participanþilor la evenimente, fie ei 
victime ori martori, sau e mai bine sã aºteptãm 
judecata urmaºilor, „Electra”, piesa ºi 
personajul, formuleazã argumente cu încãrcãturã 
dramaticã. Ambianþa scenicã creatã de dvs. nu se 
situeazã într-o epocã anume. Este Electra un 
partener de dialog în lumea post-colonialã,
post-comunistã, încã autoritarã?
Spre deosebire de majoritatea intelectualilor de la noi, care 
susþin cã românii nu au vocaþia tragicului, eu cred cã 
lucrurile stau diferit, ºi asta dacã ne gândim numai la 
rezistenþa soldaþilor români cãzuþi prizonieri în URSS, la 
rezistenþa partizanilor din munþi sau la moartea tinerilor în 
timpul Revoluþiei din ‘89. De ce am abordat tragedia anticã, 
în contextul post-colonial, post-comunist, este de la sine 
înþeles.  Din perspectiva anticilor, problema asumãrii vinei, 
care planeazã asupra întregii cetãþi, în scopul redobândirii 
echilibrului, este vitalã. De atunci, nu cred cã lucrurile s-au 
schimbat prea mult. Vina tragicã, cea pe care eroul antic
ºi-o asumã întotdeauna, îºi are rolul sãu în redescoperirea 
sinelui pierdut. Dar o crimã, indiferent dacã a fost înfãptuitã 
cu voia sau fãrã voia celui care a comis-o, nu poate fi 
perceputã altfel decât ca pierdere a valorii umane. 
La fel ca la tragicii greci, la Shakespeare sau la clasicii ruºi (ºi 
aici mã refer în special la Dostoievski) oamenii care comit 
crime mor. Din acest punct de vedere, povestea Electrei 
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seamãnã mult cu povestea lui 
Hamlet. ªi unuia ºi celuilalt le 
apare fantoma tatãlui, care îi 
obligã sã-i rãzbune moartea. 
Însã, dupã comiterea crimei (fie ea 
ºi motivatã), nimeni nu este 
purificat, fiindcã nu poþi rãzbuna 
moartea unui pãrinte ucigându-l 
pe celãlalt. Hamlet nu poate sã 
ucidã pentru cã este un umanist 
dar, în cele din urmã, în clipa în 
care îºi depãºeºte ideile umaniste, 
ucide. Fiind el însuºi nevoit sã 
ucidã, atunci moare fiindcã nu 
poate supravieþui faptei sale.
În societatea occidentalã în care 
valorile justiþiei sunt reale, încã 
mai existã voci care cer dreptate la 
acelaºi nivel în care crima a fost 
înfãptuitã. ªi mã întreb dacã poþi 
judeca un om care doreºte la 
rândul sãu moartea criminalului. 
Personal, cred cã o lume care nu-ºi 
asumã tragic întâmplãrile nu-ºi 
poate rezolva erorile, fiindcã nu ºi 
le poate rezolva fãrã o credinþã, 
fãrã a se raporta la o moralã. 

Spectacolul e lucrat cu un 
colectiv tânãr, într-un oraº 
care îºi construieºte acum 
cultura specificã. E un oraº în 
care minoritatea maghiarã e 
majoritarã. V-a influenþat 
aceastã realitate procesul de 
elaborare a spectacolului? 
Nu sunt la primul spectacol la 
Odorheiul Secuiesc. De fiecare 
datã mã întorc, mi se face dor de 
locurile ºi de oamenii de acolo. 
Aspri, suspicioºi cu nou-veniþii, îºi 
apãrã valorile societãþii lor, pe care 
ºi le-au conservat de secole. Dar 
dupã ce eºti primit în mijlocul lor îi 
vezi pe acei oameni aºa cum sunt, 
drepþi, aspri (pesemne ca a fi 
minoritar în România ºi oriunde în 
altã parte nu este uºor!). Acolo am 
vãzut  asprimea muzicii lor ºi cât 
de „barbare” le sunt dansurile ºi de 
aceea am folosit teme muzicale ºi 
dansuri secuieºti. Am simþit cã 
prin ele pot transmite toatã forþa 
declanºatã în personajele 
tragediei. Puteam face acest 
spectacol numai acolo.

Sorin Militaru, regizorul spectacolului „Electra”:
„O lume care nu-ºi asumã tragic

întâmplãrile nu-ºi poate rezolva erorile”
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„Hamlet” este unul dintre 
“hiturile” dramaturgiei 
universale. Nu ºtiu de câte ori 
s-a montat de-a lungul 
timpului capodopera 
shakespearianã, dar cifra 
trebuie sã fie impresionantã. 
Poate cã astãzi piesa nu mai 
este atât de fashionable ca 
altãdatã, poate cã regizorii nu 
îºi mai propun cu necesitate sã 
îºi încununeze cariera cu un 
„Hamlet”, dar textul rãmâne 
una dintre cele mai mari 
provocãri ale dramaturgiei, cu 
o multitudine de teme 
fundamentale care fac piesa 
accesibilã unor interpretãri 
diferite, antagonice chiar, 
textul în sine, în genialitatea 
lui, deschizându-se cãtre 
(aproape) orice fel de viziune 
regizoralã. E surprinzãtor sã 
lucrezi „Hamlet” având în minte 
o variantã de spectacol ºi sã 

vezi cum Shakespeare te „susþine” 
prin text. Am încercat aducerea 
lui „Hamlet” în 
contemporaneitate prin 
identificarea, în angoasele lui, a 
simptomatologiei maladivului 
citadin. Freud ne-a fost cel mai 
aproape în acest spectacol. 
Problema esenþialã a lui Hamlet 
este amputarea voinþei. Prinþul 
danez trebuie sã-ºi asume 
responsabilitatea unei misiuni 
morale pe care nu o doreºte. 
Rãsfãþat ºi abia ieºit din 
adolescenþã, Hamlet suferã ºocul 
trecerii pe locul secund în zona 
de interes a celorlalþi. Nu numai 
moartea tatãlui, dar ºi pierderea 
rolului principal din viaþa mamei 
îl îndurereazã, iar la vârsta lui, 
durerea este frustrare, gelozie ºi 
revoltã. De aici începe spectacolul 
nostru („Hamlet”-ul „lui” Radu-
Alexandru Nica, Teatrul Naþional 
„Radu Stanca”, Sibiu). Smuls cu 

brutalitate din universul sãu dominat de dragoste ºi 
sexualitate, Hamlet îºi pierde reperele existenþiale. 
Debusolat, confuz ºi panicat, el devine prototipul alienãrii 
urbane contemporane. 
Scenariul a marcat o esenþializare a textului, la început 
prin reducerea drasticã a personajelor. Doar nouã 
personaje au supravieþuit din 22. Au dispãrut Rosencrantz, 
Guilderstern ºi Osric. O parte din mesajul acestora a rãmas 
în spectacol, cumulat într-un alt caracter. De fapt, 
schimbarea cea mai mare la nivel caracterologic este 
mutarea centrului de greutate de la Hamlet la Horatio. În 
spectacolul nostru, bunul Horatio este atât personaj 
subiectiv al poveºtii, ca toþi ceilalþi, cât ºi povestitor 
obiectiv („Rãmâi, Horatio, sã spui povestea mea, doar 
fapte, fapte, fapte”), un soi de memorie afectivã ab initio. 
Astfel, el cumuleazã simbiotic personajele pierdute, dar ºi 
parte din monoloagele lui Hamlet, ca o voce interioarã a 
acestuia. Horatio devine ºi vocea Duhului, ilustrat de 
imaginea regretatului Virgil Flonda, ca o plecãciune pe 
care am þinut sã o facem marelui actor al Sibiului (care, de 
altfel, a debutat cu Hamlet). 
Textul a fost deconstruit pe o structurã polifonicã, redus, 
esenþializat ºi obiectivat. Ne-am raportat tot timpul la 
interpretãrile clasice ale piesei, la must-uri sau la locuri 
comune. Am încercat sã scuturãm praful, dar la final am 
fãcut o reverenþã cuvenitã textului, poate cea mai 
surprinzãtoare scenã fiind cea a duelului, o partidã de 
scrimã ca la carte. Uneori, cel mai neaºteptat lucru este 
exact cel mai firesc cu putinþã.
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Trãiascã Hamlet!
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În trilogia „Lulu” dupã Wedekind (pusã în scenã la Teatrul 
Naþional „Radu Stanca” din Sibiu), Silviu Purcãrete oferã 
un discurs analitic-visceral asupra feminitãþii ca patologie.
Spectacolul exploateazã pofta pentru senzaþional ºi 
violenþã a publicului, în condiþii în care, în Evul Mediu, nu 
numai cã execuþiile aveau loc în public, dar spectatorii 
puteau sã asiste ºi la autopsii. Celebra picturã a lui 
Rembrandt, „Lecþia de anatomie a doctorului Tulp”, are o 
interfaþã în scenografia lui Hemut Stürmer. Plasat într-un 
amfiteatru academic / salã de judecatã / salã de operaþii 
sau disecþii, spectacolul de la Sibiu aratã faþa ºi reversul lui 
Lulu, o devoratoare de bãrbaþi care sfârºeºte devoratã de 
ei. Lulu este femeia fatalã, absolutã, dorinþa care se 
transformã în obsesie, plãcerea aducãtoare de moarte. Nu 
se ºtie cu exactitate care este tripul, prima parte a 
spectacolului este un vis sau a doua, un coºmar? Între 
puterea autoritarã a lui Lulu (feminitatea se preface 
vulnerabilã tocmai ca sã domine, e un soi de ipocrizie 
femininã pe care textul lui Wedekind o taxeazã brutal) ºi 
victimizarea ei (Lulu trece de la un bãrbat la altul când 
ajunge prostituatã, ca într-un carusel, e ameþitoare 
aceastã neîntreruptã copulaþie devenitã un viol 
interminabil) e un echilibru extrem de fragil. Femeia care 
ucide dupã sex ºi femeia ucisã pentru sex sunt douã 
puncte din traseul lui Lulu, dar parcursul ei este mult mai 
complex. Feminitate esenþializatã, Lulu este un animal 
sãlbatic inadaptabil ºi preþios. Studiatã, analizatã, disecatã, 
judecatã, ea se dezvãluie ca o structurã polimorfã, 
organism zvâcnit, vis, dorinþã, nevoie. Lulu nu are 
conºtiinþã întrucât nu ºtie sã iubeascã. Lipsa de afect este 
ºi lipsã de moralã. Ca un vitraliu, spectacolul lui Silviu 
Purcãrete amestecã fragmente de poveºti într-un portret 
crud de animal flãmând la pândã. Senzualitatea lui Lulu e 
letalã, sexualitatea ei, otrãvitoare, apropierea de ea e 
ucigãtoare. Lulu e periculoasã tocmai prin totala absenþã a 
sentimentelor a cãrei exprimare se face exclusiv prin 
sexualitate. Ovarele ei (smulse de Jack Spintecãtorul) sunt 

Oana STOICA

Autopsia lui Lulu

trofeul cel mai dorit de un bãrbat, 
misterul feminitãþii absolute, o 
fata morgana materializatã. 
Spectacolul lui Silviu Purcãrete 
începe în nota detaºatã, 
strãlucitoare a vodevilului ºi se 
terminã dezarmant într-un 
expresionism tragic. 
Gândit special pentru Ofelia Popii 
ca o rãsplatã pentru excelenta sa 
creaþie în Mefisto din „Faust”, 
„Lulu” se concentreazã în jurul 
personajului titular care 

„absoarbe” toate celelalte 
caractere. E ca ºi cum Lulu ºi-ar 
extrage forþa secãtuindu-i pe cei 
din jurul ei. Ca o baterie care se 
încarcã dintr-un rezervor finit de 
energie. Ca o gaurã neagrã care 
înghite materia. Ofelia Popii 
descãtuºeazã o uriaºã forþã 
senzitivã, aproape incontrolabilã. 
Douã interpretãri excelente: 
Constantin Chiriac în Doctorul 
Schön, calculat, distant, 
dominator, cu o siguranþã care îl 
va pierde, ºi Dan Glasu în rolul 
tatãlui, aproape descompus fizic, 
respingãtor,  meschin ºi 
incestuos.
„Lulu” este un festin la care se 
serveºte ca fel principal Femeia (o 
apropiere metaforicã de filmul lui 
Greenaway, „Bucãtarul, hoþul, 
soþia lui ºi amantul ei”).
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Am sã încep semnalând un 
paradox: sunteþi un regizor 
care lucreazã intens ºi 
totuºi aþi fãcut un spectacol 
despre odihnã. „Sunt obosit 
de atâta teatru”, spune 
George Banu în „Odihna”. 
Cât de mult vã regãsiþi dvs. 
în  aceastã mãrturie?
„Odihna” e partea a doua a 
trilogiei pe care o construiesc 
pornind de la textele, 
meditaþiile ºi reflecþiile lui 
George Banu – trilogie a 
dispariþiei, trilogie a destinului 
inexorabil al artei teatrale 
(precum ºi a gloriosului / 
sãrmanului nostru corp, prin 
care aceastã artã este ceea ce 
este). Prima parte a Trilogiei, 
„Uitarea”, a fost  realizatã cu 
mulþi ani înainte la Teatrul 
Naþional din Cluj. Voi încheia 
cu „Noaptea”… undeva, poate 
tot la Cluj, dat fiind cã celãlalt 
teatru dispus sã gãzduiascã 

„Nu sunt obosit de teatru...
opera celui mai important critic ºi 
eseist teatral european (de altfel 
român, de pe lângã Buzãu) din 
ultimii 30 de ani, tocmai a fost 
desfiinþat de cãtre primãria ºi 
edilii locali, cu binecuvântarea 
patronilor lor din Bucureºti – mã 
refer, desigur, la Teatrul „Tony 
Bulandra” din Târgoviºte. Aºadar: 
nu, nu sunt obosit de teatru, sunt 
obosit de „culturnicii” noºtri 
mioritici… 

Unul dintre artiºtii la care se 
face referire  în „Odihna” este 
Tadeusz Kantor.  Se ºtie cã 
Tadeusz Kantor n-a fost 
niciodatã în România ºi totuºi 
influenþa kantorianã se 
întrevede în spectacolele 
câtorva regizori români 
importanþi. Ce înseamnã 
Kantor pentru dvs. ºi în ce 
mãsurã a marcat teatrul  pe 
care îl faceþi?
Kantor a deschis pentru regizori 

ºi actori, pentru oamenii de teatru o poartã magicã ºi 
periculoasã, la care nu avuseserã acces pânã atunci, de-a 
lungul secolelor, decât poeþii: poarta confesiunii directe ºi 
radicale. Dupã care, urmând pilda aceloraºi poeþi (din linia 
T. S. Eliot, Ezra Pound sau Henri Michaux), Kantor a avut 
geniul de a-ºi obiectiva confesiunea ºi de a-i conferi exact 
acel nivel de abstracþiune care e necesar pentru ca un tip 
din Zanzibar, un altul din Fiume ºi încã unul din Cugir sã 
zicã: Aha!, despre mine vorbeºte Kantor ãsta, vorbeºte 
chiar despre viaþa mea.

Care e poziþia dvs. vizavi de ce se întâmplã în 
teatrul european contemporan ºi în teatrul 
postdramatic? Am citit o cronicã în care se spune cã 
„Odihna” e un spectacol cu o structurã tipicã de 
teatru postdramatic.
ªtiu ºi eu?! Sincer, habar n-am cum aº putea defini teatrul 
postdramatic. ªi nici nu-s sigur cã aºa ceva chiar existã… 
Dar în teatrul european, la vârf, se întâmplã, azi, lucruri 
pur ºi simplu pasionante. E adevãrat, cu o prea mare 
vitezã. E adevãrat, cu o prea vãdit-disperatã cãutare a 
noutãþii – cãutare care, în cazul celor ceva mai mititei, 
care n-au vânã de maeºtri, îºi deconspirã imediat natura 
ridicolã ºi grotescã.
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Mihai Mãniuþiu, despre „Macbeth” ºi „Odihna” 
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Dupã ce aþi montat „Iubirea Fedrei” la Arad, aþi fost atacat de un consilier local arãdean (un 
cenzor al zilelor noastre) care a spus: „Nu sunt de acord sã popularizãm rãul, fiindcã ºi aºa trãim 
într-o lume plinã de rãu.” Dupã ce aþi pus în scenã „Macbeth”, un text care abundã în atrocitãþi 
ºi care e în primul rând un text despre rãu, cum vedeþi dvs. aceastã problemã a 
(i)responsabilitãþii regizorului faþã de realitatea imediatã?
Sã vorbeºti despre vacanþe serafice în insule unde ambrozia se dã pe gratis, când în jurul tãu se moare greu, 
chinuitor, în ºanþuri, e o probã de cinism absolut… Sã vorbeºti despre îngeri rozalii ºi grãsuþi de-atâta rãsfãþ 
narcisic, în timp ce în jurul tãu catedralele ard, e probã de cretinism… ªi dacã tot am luat-o razna pe panta 
cu îngerii, îngãduiþi-mi s-o þin pânã la capãt aºa: când catedralele ard, eu nu vãd bule azurii plutind în eter, 
eu vãd îngeri mânioºi care ard ºi care dau foc luminii… Iar ceea ce vãd e ceea ce sunt. 

Aþi montat „Macbeth” la 
Teatrul Naþional din Iaºi, un 
teatru care de câþiva ani buni 
trece printr-o perioadã 
nefastã. Cu ce impresii aþi 
rãmas dupã aceastã 
experienþã?
Cã orice perioadã nefastã într-un 
teatru e pe deplin meritatã de 
acel teatru. Precum ºi cã ieºirea 
din perioada nefastã e meritatã. 
Totul se plãteºte. Cu nimic ce e 
rãu, cu aur ce e bun. Sau, mã rog, 
sã sperãm cã-i aºa…

Dincolo de blestemul care 
apasã asupra acestei piese, 
care credeþi cã ar fi explicaþia 
pentru care regizorii ocolesc 
acest text, atât în România, 
cât ºi în strãinãtate?
Unu: chiar îl ocolesc? ªi doi: 
tehnic vorbind, piesa asta e 
construitã ca o lamã de cuþit… te 
poþi uºor de tot tãia în ascuþiºul 
ei… 
ªi dacã tot am pomenit 
despre superstiþiile din jurul 
textului shakesperean: v-a 
adus ghinion spectacolul de la 
Iaºi?
Destul ghinion – cât sã am mânã 
bunã la urmãtoarea rundã…

...sunt obosit
de culturnicii noºtri mioritici”

John Gielgud  era de pãrere 
cã e mai greu sã-l joci pe 
Macbeth decât pe Hamlet.  
Regizorul Dominic Cooke 
vede în Macbeth un personaj 
dificil tocmai pentru cã e o 
combinaþie între poet ºi 
soldat. Cum vedeþi dvs. acest 
personaj?
Macbeth e UBU. Acum, problema 
rãmâne dacã Shakespeare l-a 
inventat pe Jarry, sau Jarry s-a 
lãsat inventat de Shakespeare, pe 
care tocmai încerca sã-l 
inventeze… 
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Comentatorii literari gãsesc 
formule profunde ºi paradoxale 
pentru a sintetiza modul în 
care comicul ºi tragicul se 
exprimã în dramaturgia lui 
Cehov. Autorul însuºi nu 
ostenea sã spunã cã el scrie 
comedii. „Aceste fiinþe rãnite, 
admirabile în sãrãcia lor nobilã, 
sunt condamnate, iar 
pretenþiile lor sunt ridicole”, 
scria George Steiner despre 
personajele din piesele lui 
Cehov. ªi mai departe: 
„Personajele se miºcã într-o 
atmosferã sensibilã la cele mai 
uºoare schimbãri de intonaþie. 
Trecând printr-un câmp 
magnetic, fiecare cuvânt sau 
gest al lor provoacã o complexã 
dezorganizare ºi regrupare a 
forþelor psihologice”.  Revine 
teatrului misiunea de a 
organiza dezorganizarea, ceea 
ce e mult mai mult decât un 
joc de cuvinte. 

dezorganizãrii
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Montãrile moderne cu piesele lui 
Cehov practicã în general o 
viziune sumbrã asupra 
personajelor – oameni de nimic, 
palavragii, excluºi de la trãirea 
marilor sentimente, deºi vorbesc 
permanent despre ele. Textul se 
împotriveºte însã unei tratãri 
unilaterale prea apãsate. Dacã 
regizorul ºi interpreþii nu izbutesc 
sã transmitã intensitatea visului, 
dimensiunea proiectului, nici 
ridicolul neîmplinirii nu poate 
ajunge la spectator. Convenþia se 
naºte din combinaþia 
amãnuntelor de viaþã ºi arareori 
inteligenþa comentariului literar 
izbuteºte sã fie transcrisã în 
realitate scenicã. 
„Platonov”, piesã neterminatã, 

pãrea a oferi o mai mare libertate creatoare, tocmai pentru 
cã imperativele construcþiei nu sunt atât de stricte  ºi 
permit intervenþii mai decise ale regiei ºi interpreþilor. E o 
libertate asumatã de Vlad Massaci, una dintre cele mai 
viguroase personalitãþi regizorale afirmate în ultimele 
douã decenii. Preocupat de exprimarea prin actori, mai 
curând decât de însãilarea de imagini, Vlad Massaci ºtie sã 
expunã nodul care leagã sentimentele de comportament, 
interiorul trãirii de exteriorul exprimãrii. Dupã exersarea 
acestor calitãþi pe texte contemporane, atacarea unei piese 
de Cehov pãrea a fi o etapã necesarã în drumul spre 
succes. O etapã a fost, dar nu un succes integral. Trupa de 
la Teatrul Nottara e departe de a reprezenta un univers 
stilistic coerent ºi diferenþele se vãd în spectacol. Nu e 
vorba atât de faptul cã nu toþi sunt la fel de talentaþi (ceea 
ce e firesc), e vorba cã nu par sã joace în acelaºi spectacol. 
În aceste condiþii, ºi amplitudinea ideilor  regizorale se 
diminueazã pe parcurs.   
 În conacul generãlesei la care nu se poate ajunge decât 
vara, în restul anotimpurilor drumurile fiind impracticabile 
din cauza nãmeþilor ºi noroaielor, toatã lumea iubeºte, dar 
nimeni nu are parte de reciprocitate. Femeile ºi bãrbaþii 
adunaþi acolo ca sã uite de singurãtate, fug unii dupã alþii, 
se pipãie, se sãrutã, se încalecã, se ameninþã ºi pun mâna 
ba pe cuþit, ba pe o armã de foc, dar nici unul din aceste 
gesturi nu poate determina o nouã direcþie a 
sentimentelor. La Cehov, eºecul în dragoste este consecinþa 
neputinþei de a se cunoaºte pe sine, personajele sunt 
patetice, unda de ridicol se degajã din seriozitatea cu care 
se dedicã nimicului. În interpretarea regizorului Vlad 
Massaci, personajele sunt fie niºte oameni proºti fãrã 
pretenþii, fie niºte proºti care se considerã foarte 
inteligenþi ºi îi batjocoresc continuu pe ceilalþi.

ºi organizarea 
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Teatru manga?
Un portret de regizor - Carmen Lidia Vidu

Dacã judecai dupã standardele deja consacrate, 
„spectacolaºul”, care a durat puþin peste o orã, te 
lãsa la final cu un gust de insatisfacþie 
pronunþatã, ca o conversaþie care se  sfârºeºte 
brusc exact atunci când promitea sã devinã 
interesantã. Nici n-am scris despre „Bitter Sauce” 
(dupã un text de Eric Bogosian), jucat la Green 
Hours, fiindcã nu ºtiam „de unde sã îl apuc”. Ce 
era cu toatã succesiunea aceea de imagini, 
inserturi de desene inspirate din benzile desenate 
manga, cu muzica aceea mixatã împreunã cu 
imaginile, cu felul în care pozau cele douã 
„umbre” ale actorilor? 
Nu vreau sã spun cã azi, privind retrospectiv, 
spectacolul a cãpãtat deodatã, pentru mine, 
consistenþã. Numai cã, dacã te uiþi din alt unghi, 
sensurile lui se coaguleazã altfel: dinamica aceea 
leneºã, repetitivã, are ceva din aerul pierdut, 
contemplativ ºi abulic al tinerilor de azi, 
„generaþia house”, atrasã de un beat obsesiv ce 
incorporeazã monotonia, valorizând-o. Plictiseala 
lor, aerul pierdut ºi haotic, imaginea lor - de care 

pentru spectacolul 
„Privighetoarea ºi trandafirul” 
de Oscar Wilde, montat la sala 
Atelier a Teatrului Naþional. 
Show-ul are o anume delicateþe 
provenind din alegerea 
imaginilor (multimedia – Ioan 
Cocan) ºi a muzicii (Logan 
Fisher, Yann Le Blay), precum ºi 
din gesturile simple ale actorilor 
muþi (Carmen Ungureanu ºi 
Eduard Adam sunt amândoi 
formaþi la ºcoala lui Dan Puric 
ºi cunosc valoarea fiecãrui gest, 
fiind obiºnuiþi sã vorbeascã cu 
ele în loc de cuvinte).  
Un copac plin de cuvinte, o 
maºinã ce-ºi schimbã culorile, o 
arcadã cu flori încadrând un 
cuplu de îndrãgostiþi, sângele 
curgând prin crenguþele unui 
arbust de trandafiri, inimi 
pulsând în piepturile 
îndrãgostiþilor. Sunt imagini ce 
apar ºi dispar, alcãtuind un 
tablou în miºcare, ca o carte de 
colorat completatã sub ochii 
noºtri de un copil, inspirat de 
povestea pe care o ascultã. 

Când am vãzut prima datã un spectacol semnat de 
Carmen Lidia Vidu i-am pus, recunosc, eticheta 
„inconsistent”. Actorii aproape cã nu contau în construcþie 
– deºi erau douã tinere vedete ale generaþiei lor: Marius 
Manole ºi Antoaneta Cojocaru – textul nici atât, abia dacã 
se înþelegea, fiind rostit în microfoane, de aproape... 

Cristina M
ODREAN

U

„tinerii snobi” sunt puþin prea 
conºtienþi – se regãsesc în 
spectacolele tinerei regizoare. 
Spectacole uºoare, ca fumul 
þigãrii expirat prelung, într-o 
dupã-amiazã lenevoasã. 
Cel de al doilea spectacol – „O 
staþie” de Peca ªtefan – mi-a 
întãrit aceastã imagine: spectacol 
cu o idee, multã muzicã, mixatã 
live ºi colaj de imagini, repetitiv. 
Multã lejeritate, nici o „crampã 
intelectualã”, refuzul mesajului, 
consistenþa unui nor, dacã tot e 
sã vorbim de consistenþã. 
E ca ºi cum autoarea ar face un 
blog pe scenã, strângând laolaltã 
„chestii” care îi plac: muzica ei, 
desenele ei, actorii pe care îi 
admirã (cu un look foarte urban), 
o bucãþicã din romanul preferat – 
de data asta „Micul prinþ”, 
altãdatã un sonet al lui 
Shakespeare... E felul ei de a 
comunica, de  a se expune în faþa 
celorlalþi, de a-ºi „posta” 
senzaþiile, stãrile, fricile ºi 
candorile. Nimic definitiv. 
Dimpotrivã. Reþeta e reluatã ºi 
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Un regizor bun se cunoaºte ºi 
dupã piesele pe care le alege. 
Andreea Vulpe a ales „Regina 
frumuseþii din Leenane”, un 
text excelent, al unui autor 
remarcabil, Martin Mc Donagh, 
deci Andreea Vulpe este un 
regizor bun.
Dincolo de acest silogism 

Piesa catalogheazã regizorul
„Regina frumuseþii din Leenane”

banal, cei care au vãzut 
spectacolul Teatrului „Toma 
Caragiu” din Ploieºti au putut 
constata ºi faptul cã regizoarea a 
avut soluþii valabile ºi de mare 
impact emoþional pentru piesa 
dramaturgului irlandez. Cu alte 
cuvinte, a gãsit cheia montãrii, de 
la distribuþie pânã la amplasarea 

spectacolului într-un spaþiu neconvenþional aservit 
acestuia (nu întotdeauna asemenea opþiuni se justificã). 
Respectiv, a aºezat publicul pe scenã aproape de actori ºi 
de recuzita specificã ºi s-a desfãºurat cu scenografia lui 
Dan Pitza peste fotoliile din sala unde se înalþã în 
dimensiune poeticã un promontoriu ºi sunt proiectate 
imagini zoomorfe cu animale legendare ºi cosmice, cu 
aºtri vicleni. Atmosfera locului, aceea a cãtunului Leenane 
– o comunitate ruralã tipic irlandezã – era obligatorie 
pentru înþelegerea dramei izolãrii ºi aneantizãrii pe care o 
trãiesc personajele din piesã, a neputinþei de a se elibera 
de constrângerile unor cutume sufocante. Cea mai expusã 
acestor determinãri este Maureen, o fatã bãtrânã care se 
usucã de dor de viaþã lângã o mamã decrepitã, rãutãcioasã 
ºi posesivã. 

La polul celãlalt e Pato, iubitul ei de-o varã, în care-ºi pune 
nãdejdea evadãrii, dar care alege emigrarea. Piesa are 
poveste ºi autorul o spune frumos, dramatic, convingãtor, 
alternând plânsul cu râsul, naturalismul cel mai 
insuportabil cu un lirism mãsurat. Spectacolul, pe de altã 
parte, se adânceºte treptat într-o tensiune explozivã, 
exploateazã stãrile ambigue, alternând drama cu momente 
puternice de decompresie precum ieºirile exhibiþioniste ale 
lui Maureen din noaptea când se dã timidului Peto. 
Personajele au adevãr, biografie, evoluþie ºi un plan doi de 
aprofundat. Nu spun niciodatã tot ce gândesc ºi sugereazã 
mult mai mult decât spun ºi fac, suficient însã pentru a fi 
o provocare pentru actori.
Ce-i mai rãmânea regizoarei de fãcut? Sã gãseascã 
interpreþii potriviþi ºi sã-i punã în stare de creaþie. I-a gãsit 
ºi i-a pus în valoare la cel mai înalt standard. Roxana 
Moravec în rolul fetei, directã, precisã ºi în acelaºi timp 
disponibilã unor trãiri paradoxale care-i trãdeazã 
frustrãrile sentimentale, Lucia ªtefãnescu în rolul mamei 
tiranice, o compoziþie nu doar de vârstã ci ºi de caracter, 
bazatã pe detaliul realist, Ion Coman, un timid înduioºãtor, 
balansând graþios între sentimente ºi decizii ºi, în fine, 
Bogdan Farcaº în rolul intrigantului involuntar responsabil 
ºi cu umorul involuntar. Cu ajutorul acestei excelente 
echipe de actori, Andreea Vulpe realizeazã o reprezentaþie 
substanþialã în credinþa cã e nevoie de teatru pentru a 
înþelege mai bine viaþa. 
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„Furtuna”
de pe malul râului Volga

socialã a dispãrut: slugile sunt 
la fel de lipsite de mãsurã ca ºi 
stãpânii, ele provoacã ºi 
stimuleazã pornirile ascunse 
ale celor pe care îi cunosc atât 
de bine. Personajele 
concureazã permanent pentru 
putere –  sexul este privit ca 
unul dintre cele mai eficiente 
procedee pentru a-l stãpâni fie 
ºi temporar pe celãlalt – ºi 
toate mijloacele sunt bune 
pentru atingerea scopului. 
Caracterul realist al textului 
este folosit de autorii 
spectacolului pentru a coagula 
amãnuntele unor teribile crize 
temperamentale, crize din care 
spectacolul îºi extrage forþa 
imprecaþiei. Forþa lor depãºeºte 
importanþa unor întâmplãri 
dintr-o casã provincialã, de pe 
malul Volgãi, casã dominatã de 
femei isterice, loc pe unde 
bântuie bãrbaþi oprimaþi de 
alcool ºi de propria neputinþã.

Oraºul Magnitogorsk se aflã în partea de sud a regiunii 
Celiabinsk, pe ambele maluri ale râului Ural, e în Europa ºi 
în Asia în acelaºi timp. Deºi pichetul de grãniceri cazaci a 
fost înregistrat încã din 1743, se considerã cã oraºul s-a 
nãscut în 1929, când a început construcþia marelui 
combinat al industriei metalurgice, cel mai mare din Rusia. 
A fost de la început un model de viaþã sovietic, un oraº 
proletar, un „oraº nou” în sensul real ºi simbolic al 
termenului. Un „oraº fãrã biserici, fãrã cârciumi ºi fãrã 
închisori” –  cum rezuma triumfal un cântec dedicat 
acestui proiect stalinist devenit realitate. De închisori ºi 
lagãre a fost totuºi nevoie, pentru cã, dupã ce de al Doilea 
Rãzboi Mondial, un cartier întreg a fost construit cu forþa 
de muncã a prizonierilor germani. Se numeºte ºi azi 
„cartierul nemþesc”. Dupã 1991, populaþia oraºului a trecut 
prin toate frãmântãrile specifice marilor centre 
muncitoreºti, unde economia planificatã nu se potrivea cu 
aceea a pieþei. Cei aproape 500.000 de locuitori au de ales 
între spectacolele celor trei teatre: Dramatic, de Operã ºi 
Balet ºi de Pãpuºi. Aceste date sumare pot fi utile într-o 
publicaþie de teatru pentru cã ele pot explica - parþial - 
subtextul spectacolului invitat la FNT. 
Trecutul este respingãtor, spun artiºtii, ºi e zadarnic sã 
speri cã din el se pot naºte mlãdiþele unui prezent 
acceptabil. Trecutul este în acest spectacol mijlocul 
secolului XIX. Piesa lui Ostrovski, „Furtuna” este una din 
pietrele de temelie ale repertoriului clasic rusesc. A.N. 

Ostrovski a fost (cred cã mai ºi 
este) considerat un maestru al 
realismului, piesele lui oglindind, 
la nivelul relaþiilor dintre 
personaje, ciocnirea dintre 
universul întunecat al traiului 
patriarhal dominat de convenþii, 
de bigotism ºi de supremaþia 
banului în rãspãr cu tentaþiile 
progresiste incipiente în Rusia. 
Unul dintre ideologii 
iluminismului rus, Dobroliubov, a 
scris despre personajul principal 
din „Furtuna” – Katia – cã e „o 
razã de luminã în împãrãþia 
întunericului”, metaforã care a 
înlocuit orice analizã aplicatã a 
operei. Spectacolul teatrului din 
Magnitogorsk încearcã o 
asemenea analizã din punctul de 
vedere al zilei de azi: lumea piesei 
este într-adevãr întunecatã dar 
nu convenþiile îi dicteazã 
constrângerile, ci extrema 
brutalitate, dominaþia 
impulsurilor primare asupra 
sentimentelor ºi raþiunii. Ierarhia 
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Sarcina mea ca regizor este sã îl 
fac pe actor mereu conºtient de 
el însuºi, în împrejurãrile date, 
în logica datã. Am câteva 
metode de a obþine asta. 
Adesea încerc sã provoc actorul 
încurcând lucrurile intenþionat. 
Când vorbesc despre personaj, 
îmi permit sã încep sã vorbesc 
despre actor. Iar el ar putea 
deveni confuz în legãturã cu ce 
vorbesc eu. Nu vorbesc despre 
evenimente din viaþa actorului. 
Mã refer strict la nivelul de aici 
ºi acum; ce se întâmplã între 
noi în acel moment.
Unul dintre cele mai simple 
exemple – ºi hazliu – este ceva 
ce fac deseori cu tine când 
vorbesc. Îþi vorbesc despre vreo 
scenã sau intrigã sau mecanism 
ºi tu începi sã râzi pentru cã îþi 
dai seama cã te folosesc pe tine 
ca personaj în povestea mea. 
Sau începi sã dai din cap, 

asemenea roluri. Rãmâne blocat pentru cã nu îi cunoaºte pe 
actorii cu care lucreazã. Sau poate cã un alt actor e foarte 
isteþ ºi foarte talentat ºi el se teme cã nu e la fel de talentat. 
Poate cã îl percepe pe celãlalt actor ca pe un rival. Sunt 
milioane de posibilitãþi. Acestea sunt doar primele care îmi 
vin în minte. Actorul se poate bloca pentru cã are probleme 
în a-ºi aminti replicile. Poate cã nu pronunþã litera R foarte 
bine ºi sunt multe R-uri în replicile lui.
Sunt convins cã fiecare om e interesant. ªi sunt convins cã 
orice persoanã e capabilã sã joace o scenã întreagã sau 
mãcar o parte dintr-o scenã foarte bine. Dacã poþi sã dai la 
o parte blocajele ºi sã provoci actorul sã existe confortabil 
în împrejurarea datã, poate fi extrem de interesant, extrem 
de surprinzãtor. Profund, hazliu ºi aºa mai departe. Totuºi, 
nu va putea sã repete asta. Sã fii capabil sã reproduci lucrul 
acesta din timp în timp este marca unui adevãrat actor.
Dacã reducem totul, se poate spune cã meºteºugul 
actorului constã în douã lucruri. Primul este sã se deschidã. 
Sã fie în stare sã se deschidã în ciuda blocajelor naturale 
care îl împiedicã de fiecare datã din diferite motive. Sã 
poatã sã nu dea atenþie la ceea ce cauzeazã acele blocaje. 
Aici intervine munca regizorului – sã îl distragã pe actor de 
la impulsurile care îl blocheazã. În centrul sistemului 
Stanislavski stã arta de a gãsi altceva pentru a distrage 
actorul, astfel încât sã îl faci sã uite cã existã un public care 
îl priveºte, cã un regizor îl priveºte, cã un coleg îl priveºte, 
cã omul cu luminile, omul de la sunet ºi cel cu recuzita îl 
privesc cu toþii. Aceasta e esenþa de bazã a sistemului 
Stanislavski. Aici apare geniul descoperirii sale.

crezând cã vorbesc despre tine, 
pânã îþi dai seama cã inventez o 
poveste despre altcineva. Când se 
întâmplã asta, eºti transportat în 
acea situaþie fictivã. Devine o 
parte din tine. Nu altcineva sau 
altceva, ci tu. Devii conºtient de 
tine însuþi în acel moment. Aceste 
mecanisme pot fi extrem de 
elementare. Dar actorul are nevoie 
de mecanismele cele mai simple.
Vreau sã revin pentru o clipã. În ce 
constã munca regizorului cu un 
actor? Stanislavski are câteva 
etape: pregãtirea rolului, lucrul pe 
personaj, selecþia costumului etc. 
Eu nu pierd prea mult timp cu 
lucrurile acestea.
Esenþial este asta: cum eliberezi 
un actor de blocaje? Cum se 
deschide firea actorului ºi se 
expune? Actorul vrea sã se 
deschidã, dar rãmâne blocat. 
Rãmâne blocat pentru cã îi este 
teamã de regizor. Rãmâne blocat 
pentru cã rolul este mare ºi 
complex ºi el nu e obiºnuit cu 

Teatrul provocator
O implicare în circumstanþe cu Kama Ginkas 

Fragmentul de mai jos face parte din volumul „Teatrul provocator. Kama Ginkas regizeazã” de Kama Ginkas ºi John Freedman, în curs 
de apariþie la Editura UNITEXT (în româneºte de Andrei-Luca Popescu ºi Marian Popescu), ºi va fi lansat în 
cadrul Festivalului Naþional de Teatru în prezenþa regizorului Kama Ginkas. Va fi prezent ºi fotograful Ken 
Reynolds, cel care a fixat în imagini fotografice spectacolele regizorului rus.

Realizat sub forma dialogului, volumul prezintã într-un mod surprinzãtor lumea teatrului aºa cum o înþelege acest regizor rus de origine 
lituanianã, un parcurs existenþial de la copilul care a supravieþuit  la  formarea  în cultura rusã ºi sovieticã 
pentru a deveni unul dintre cei mai importanþi regizori ruºi ai ultimelor decenii.

Volumul face parte din noua serie Colecþia Festivalului Naþional de Teatru.
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Al doilea lucru este sã crezi în circumstanþele a ceea ce se 
întâmplã. Sã devii implicat în aceste circumstanþe. Sã crezi 
în circumstanþe ºi în logica acþiunii. În logica personajului. 
Logica mea e una, a ta e alta. Fiecare om ºi fiecare personaj 
are logica lui ºi este sarcina mea ca regizor sã arãt asta. 
Trebuie sã potrivesc parametrii astfel încât actorul sã fie în 
stare sã simtã limitele acelui personaj. Apoi, îl pot pune în 
orice situaþie ºi el va exista tot în logica personajului.
Am enumerat douã elemente cheie din meºteºugul 
actorului: (1) abilitatea de a se deschide, de a crede în 
circumstanþele date ºi de a deveni implicat în ele ºi (2) 
acceptarea logicii personajului. În principiu, dincolo de asta 
e vorba doar de talent.
Aceste douã elemente ale meºteºugului actoricesc pot – 
într-o mãsurã mai mare sau mai micã– sã fie învãþate prin 
antrenament. Un regizor bun care ºtie cum sã împãrtãºeascã 
aceste cunoºtinþe poate mai mult sau mai puþin sã facã pe 
oricine sã se deschidã. E mai greu sã-i faci chiar pe toþi sã 
accepte logica altcuiva, dar e posibil ºi asta.
Al treilea lucru, ºi asta e ceva asupra cãruia regizorul nu are 
nici un control, este abilitatea actorului de a fi molipsitor. În 
principiu, acesta e talentul. Este individualitatea actorului. 
Poate cã nu este o personalitate molipsitoare când îl vezi pe 
stradã, dar când intrã pe scenã, manifestã ca prin farmec 
carismã. Când se deschide, când intrã în acea „izolare 
publicã” de care am vorbit, se întâmplã ceva înãuntrul lui. 
Poate cã de fapt el este un zgârciob, un afemeiat incorigibil, 
nu foarte inteligent ºi aºa mai departe. Dar când intrã pe 
scenã, este uluitor. ªi faptul cã este un zgârciob devine o 
parte a farmecului sãu – este extraordinar de expresiv ºi 
recunoaºtem în el ceva din adevãr. Acel comportament care 
în afara scenei este alergãtura lacomã dupã femei, pe scenã 
iese ceva minunat de atractiv, elegant ºi sexy. Asta e mãsura 
talentului. Deºi, normal, tot ai nevoie de celelalte elemente 
despre care am discutat.
Unii oameni au carismã, alþii nu.
De exemplu o femeie cu un sex-appeal extraordinar, genul 
care te dã pe spate. Dar intrã pe scenã ºi nu e nimic acolo. 
Dispare cu totul. Nici mãcar nu e frumoasã. Nu poþi explica 
ce s-a întâmplat. Face un pas în afara scenei ºi devine din 
nou o femeie splendidã. Înþeleg mai puþin asta când vine 
vorba de bãrbaþi, dar e vorba de aceeaºi forþã care lucreazã 
ºi la ei. ªi apoi vine cealaltã parte a monedei – actriþa care 
nu e foarte drãguþã, pare sã se piardã în mulþime ºi nu se 
îmbracã bine. Intrã pe scenã ºi cazi pe spate.
Ce se întâmplã e cã firea acestei actriþe este expusã pe 
scenã. Când apare, e înconjuratã de o aurã sexualã. Bãrbaþii 
din public reacþioneazã la asta la fel ca albinele la miere. E 
natural. Nu conteazã ce joacã sau ce spune. Nu conteazã în 
ce limbã vorbeºte sau dacã înþelegi ce spune. Pentru cã eu, 
ca bãrbat, reacþionez la ea prin simþurile ºi instinctele mele. 
Ea ºi-a expus firea ºi este „molipsitoare”.
Mã întrebi ce fac cu actorii. Eu trebuie sã deschid firea 
actorului. Sã dau la o parte blocajele. De fiecare datã 
blocajele sunt cauzate de ceva nou. Trebuie sã calculez ce 
stã în calea actorului astãzi. E imposibil sã o faci o datã ºi sã 
scapi. Pe parcursul unei singure repetiþii, pot apãrea o 
duzinã de motive pentru blocaj. Adesea e din cauza mea, a 
regizorului.
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A început ca un proiect de 
investigaþie socialã: La Caisse 
d’allocations familiales din 
Calvados i-a comandat acest 
spectacol lui Joël Pommerat, 
iar poveºtile de pe scenã sunt 
unele reale, în spiritul lor, 
culese fiind în mijlocul unei 
comunitãþi, cea a oraºului 
Hérouville-Saint-Clair. „Cet 
enfant” (o producþie 
Compagne Louis Brouillard, 
Paris) vorbeºte, într-o 
succesiune fragmentatã de 
scene scurte, despre 
coºmarescul relaþiilor de 
familie, uciderea în efigie a 
propriilor pãrinþi ori copii, urã 
ºi ruºinea ei.
Un adolescent îºi blestemã 
tatãl ºomer, o fatã nu mai vrea 
sã-ºi vadã pãrintele; mame 
singure îºi cautã copiii fugiþi la 
morgã, o alta îi cere fiului sã 
abandoneze ºcoala ca sã-i 
ostoiascã depresia etc. 
Spectacolul lui Pommerat nu 

Cine pe cine ucideIu
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viziteazã teritorii strãine 
publicului românesc, ba 
dimpotrivã: tema, conflictul între 
generaþii, e domeniul predilect al 
teatrului contemporan de la noi. 
Dar nu în favoarea unei dictaturi 
a tinereþii militeazã artistul 
francez, ci împotriva ipocriziei ºi 
pentru acceptarea unei realitãþi 
cenuºii, pline, în schimb, de 
alternative individuale. Autor al 
unui teatru… de autor,
regizorul-dramaturg pune în 
miºcare mecanisme actoriceºti 
care investigheazã nu consecinþa 
(copilãrii ratate ºi bãtrâneþi 
alienate familial), ci problema în 
sine: cum, ce, de ce altereazã cea 
mai naturalã dintre relaþiile 
posibile, cea a sângelui? Unul 
dintre cei mai militanþi 
(anticapitaliºti) artiºti ai scenei 
franceze, Pommerat nu face o 
operã teatralã, ci un
carnaval-proces, la limita 
cinismului, în inima echilibrului 

de forþe (economice, sociale, politice) care ne þine pe 
picioare lumea. „Cet enfant” e un spectacol care avanseazã 
încet ºi-ºi ia timp de meditaþie – eventual muzicalã: ºase 
muzicieni, în spatele unui ecran semitransparent, asigurã 
live legãturile dintre scene – Pommerat e un pasionat al 
mixãrii teatrului cu sunetul, fie cã e vorba, ca aici, de 
efecte “în direct”, de ambianþã ºi acompaniament, care dau 
ritmul scenelor, “ca-ntr-o casã de pãpuºi”, sau, ca în „Je 
tremble”, de instaurarea unei structuri de cabaret ºi 
permanenta alternare între un playback nedeghizat ºi 
interpretarea live; când nu muzicalã, atunci de luminã: 
negând rolul decorului ºi al costumelor în teatru, 
Pommerat nu-ºi lasã actorii sã se rãsfeþe în plãcerea 
jocului, nu le oferã altceva decât etericul decupaj de 
luminã ºi un bagaj de cuvinte. Cuvinte banale care 
navigheazã între zid de protecþie, armã letalã ºi bumerang, 
într-o construcþie dramaturgicã antidramaticã 
programatic ºi agresivã prin nuditatea nonestetismului ei.
Teatrul lui Joël Pommerat pe unii o sã-i plictiseascã: nu 
apasã nici un buton emoþional primar, nu serveºte 
adevãruri ºi certitudini ºi nici senzaþia confortabilã cã 
existã un sens, o cauzã, un efect, o victimã ºi-un vinovat. 
Cinematografic în simplitatea lui, cu interpreþi alergând cu 
suflu restrâns pe culoarul dintre teatralitate ºi negarea ei, 
„Cet enfant” cautã, ºi el, în noaptea neagrã a întrebãrii: ce 
înseamnã contemporan azi? În teatru ca ºi în viaþa socialã. 
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Rimini Protokoll:

De ce-l iubim
pe Marx

istoric/documentarist video 
lituanian, un student activist din 
Bruxelles, un muzician socialist 
din fosta Germanie de Est 
încearcã sã decodeze ignorata 
(dar atât de citatã) „istorie” 
politicã întinsã pe cele 751 de 
pagini (în original) dintre coperta 
1 ºi coperta 4 ale „Capitalului…”. 
Rezultatul e un spectacol uºor 
atipic pentru Rimini Protokoll ºi 
cu mare potenþial de revoltã 
pentru un public irascibil la ideea 
unui marxism salvabil. Despre 
care, însã, nu e nicicum vorba în 
acest „Capital”: þinta lui e 
contracararea unui mit bazat pe 
necunoaºtere (Marx cel hulit ºi 

necitit) ºi punerea sub semnul 
întrebãrii a felului în care teoriile 
marxiste sunt activate în viaþa de 
zi cu zi (iar faptul cã Rimini… 
apeleazã la oameni reali, nu la 
poveºti recreate de actori, nu e 
un atac la adresa teatrului ca 
ficþiune, e pur ºi simplu o 
chestionare a însuºi conceptului 
de teatralitate – ºi realitate). Sã te 
faci cã nu existã nu e un rãspuns.
Iar în final, pentru cã sunt 
datoare cu un rãspuns la 
întrebarea din titlu: nu-l iubim, 
dar convieþuirea cu „cea mai 
bunã dintre lumile posibile” ne-a 
învãþat cã nu e cel mai mare 
dintre relele posibile. 

Rimini Protokoll e o „combinã” artisticã fondatã de trei 
absolvenþi de teatrologie din Germania (Helgard Haug, 
Stefan Kaegi ºi Daniel Wetzel), având acum în jur de 40 
de ani. Teatrul lor e unul al profesioniºtilor: nu 
profesioniºti ai scenei, ci ai „vieþii reale”. Nu au inventat 
nimic, ceea ce Rimini Protokoll a reuºit sã facã e sinteza 
idealã între docuteatru, community-based theatre ºi 
practica spectacularã a lui Augusto Boal (teatru 
invizibil, teatru legislativ, deºi nu ºi teatru-forum). 
Proiectul care, în 2002, i-a lansat (deºi debutul lor, ca 
grup, a avut loc cu doi ani înainte) pe drumul 
celebritãþii s-a numit Deutschland 2 ºi presupunea 
reconstituirea unei ºedinþe parlamentare cu 
participarea unor „simpli cetãþeni”, aleºi pe bazã de 
reprezentativitate, minuta ºi deciziile ºedinþei urmând 
sã-i fie înaintate preºedintelui (real) al Germaniei (iar 
celebritatea a venit tocmai datoritã acestuia: speriat sã 
nu se facã de râs, preºedintele s-a rãzgândit ºi a refuzat 
sã primeascã „documentele”). În alte spectacole ale lor, 
specialiºti ai morþii (medici, proprietari de firme de 
pompe funebre etc.) vorbesc despre tratamentul 
acesteia în lumea contemporanã, elevi ai ºcolilor 
internaþionale – despre jet-lag-ul cultural, pierderea 
copilãriei ºi globalizarea care ucide sentimentul de 
acasã, iar ºoferi profesioniºti de TIR-uri – despre Europa 
vãzutã din parcãrile autostrãzilor. De fiecare datã, e 
vorba despre abordãri critice marcate de stânga, mizând 
pe o revelaþie de conºtiinþã asupra dereglajelor lumii în 
care trãim.
În „Capitalul de Karl Marx” (la care au lucrat Haug ºi 
Wetzel), scena e ticsitã cu rafturi de cãrþi, alãturi ºade 
bustul lui Marx însuºi, iar spectatorii primesc în dar 
faimosul volum 1 al faimoasei biblii marxiste. 
„Specialiºtii în Marx” care participã la aceastã 
întreprindere teatralã sunt, mai mult sau mai puþin, 
cam totalitatea celor care l-au ºi citit din scoarþã-n 
scoarþã: opt oameni. Un angajat (orb) al unui call 
center, care viseazã sã ajungã la „Riºti ºi câºtigi”, un 

Iulia POPOVICI

31

Ca
pi

ta
lu

l d
e 

Ka
rl 

M
ar

x 
//

 fo
to

: S
eb

as
tia

n 
H

op
pe



În anii ’90, când la Brighton se 
înfiinþa Compania Stan’s Cafe 
(numitã aºa dupã o cafenea 
modestã dar cu o atmosferã 
extrem de plãcutã) sintagma 
„inovaþie teatralã” era în
prim-plan ºi toatã lumea se 
lupta sã o ilustreze cât mai 
bine. Având ca descendent 
identificabil ºi recunoscut o 
altã companie britanicã intratã 
în istoria teatrului, Forced 
Entertainment, Stan’s Cafe a 

avut ambiþia ºi capacitatea de 
a-ºi construi un drum propriu, 
ce trece prin workshop-urile 
luate foarte în serios cu copiii 
din ºcoli ºi licee, pentru a 
ajunge la spectacole complexe, 
uriaºe instalaþii cu publicul 
inclus, plasate de cele mai 
multe ori în spaþii 
neconvenþionale, nu în clãdirile 
teatrelor. Munca performerilor 
companiei nu începe niciodatã 
prin cucerirea unui spaþiu 
teatral ºi adaptarea la acesta, 
ci exact din sens invers, de la o 
idee în sprijinul cãreia se cautã 
apoi cea mai bunã formã de a 
ajunge la public, incluzându-l. 
Cineva spunea despre Stan’s 
Cafe cã dovedesc în munca lor 
o intensã preocupare pentru 
marginali ºi nu pentru ceea ce 
se aflã în centru. Cel mai 
recent spectacol al lor, 
prezentat la Festivalul de la 
Edinburgh în 2007, „The 

Istoria vãzutã de pe coridor
Cleansing of Constance Brown” 
(„Purificarea lui Contance 
Brown”), este ilustrarea perfectã a 
acestui adevãr. „Acþiunea” 
spectacolului – desfãºuratã într-
un ritm extrem de alert – este 
compusã din flash-uri care se 
succed rapid unul dupã altul, 
toate micile întâmplãri având loc 
pe un coridor. Aparent fãrã nici o 
legãturã una cu alta, aceste 
întâmplãri necomentate în vreun 
fel – de altfel, spectacolul e lipsit 

de text, dar are un scenariu 
extrem de atent construit – devin 
o ineditã cronicã  a diferitelor 
epoci pe care le-a traversat 
omenirea, recompuse din ecourile 
ajunse la marginea 
evenimentelor. Aceastã istorie 
vãzutã de pe coridor ajunge la 
spectatori – ei înºiºi marginali în 
acest joc al puterii generat de un 
centru nevãzut unde se iau 
deciziile majore – prin reflectarea 
în oglinzile unor personaje lipsite 
de importanþã: un cuplu ce fuge 
de urgia rãzboiului, câþiva 
funcþionari grãbiþi sã distrugã 
documente compromiþãtoare 
dupã aflarea unei anume veºti, 
câþiva soldaþi care cerceteazã o 
clãdire evacuatã, o femeie de 
serviciu... Spectatorii sunt luaþi 
martori la aceste întâmplãri 
nesemnificative, obligaþi sã 
completeze ei înºiºi conturul lor 
abia desenat, imaginându-ºi 
despre ce rãzboi e vorba sau ce 

veste a dat peste cap toate birourile funcþionarilor, de ce a 
fost evacuatã clãdirea ºi cine se poate ascunde în spatele 
unei femei de serviciu. 
Suspansul pluteºte permanent deasupra acestui coridor 
banal cu o deschidere de numai doi metri, în care se dau 
uºi ce duc nu se ºtie unde, coridor prin care, la final, 
publicul este invitat sã iasã, descoperind cã s-a aflat în 
mijlocul unei adevãrate instalaþii. 
Un critic britanic compara incinta creatã de compania Stan’s 
Cafe special pentru acest spectacol (ºi plasatã într-un spaþiu 
autonom, cu propriile-i caracteristici, pe care spectatorii îl 
descoperã la final) cu un uriaº i-Pod, în care a fost 
încãrcatã în variantã condensatã istoria lumii ºi care în 

plus, îi include ºi pe consumatorii acesteia. Comparaþia e 
cu atât mai reuºitã cu cât, asemeni micului aparat ce 
înmagazineazã o uriaºã informaþie, spectacolul este 
accesibil atât celor ce produc ºi stãpânesc aceastã 
informaþie, cât ºi consumatorului de rând, performanþã pe 
care ºi-o doresc toþi creatorii de teatru.
Lumea în boabe de orez
Ideea simplã de a „traduce” în boabe de orez procentele 
diverselor statistici privind direct omenirea întreagã i-a 
impresionat pe foarte mulþi dintre spectatorii aflaþi în 2005 
la Edinburgh. Compania Stan’s Cafe  a adus într-una dintre 
sãlile Universitãþii din oraº grãmãjoarele de boabe de orez 
aºezate pe foi albe de hârtie ºi reprezentând numãrul de 
persoane redate de diferite statistici. Printre cele mai mari 
grãmezi se numãrã cea a victimelor Holocaustului, nu mai 
mare însã decât cea a telespectatorilor care au urmãrit în 
direct finala Big Brother  SUA din 2005. Au mai fost 
convertite în boabe de orez numãrul de oameni strânºi în 
jurul lui Martin Luther King la întâlnirile convocate de 
acesta, numãrul impresionant al angajaþilor McDonald`s ºi 
Coca Cola din lume, numere record de participare la diferite 
competiþii sportive etc. Instalaþia e modificatã în funcþie de 
statisticile din þara în care este refãcutã, iar performerii au 
avut o idee excelentã de a implica publicul – nu dezvãlui 
care. Spectatorii români pot vedea acum ºi ei „lumea 
tradusã în boabe de orez”.

Compania Stan’s Cafe prezintã „Purificarea lui Constance Brown”
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Dacã ar fi sã-i gãsesc un corespondent literar lui Alvis 
Hermanis, acesta ar fi probabil Raymond Carver. La fel cum 
în povestirile lui Carver nu se-ntâmplã aproape nimic, în 
spectacolele lui Hermanis timpul pare sã stea în loc. Nu 
mai avem de a face cu personaje extraordinare în situaþii 
extraordinare. Scenele se desfãºoarã lent (nu e genul acela 
de lentoare stilizatã marca Bob Wilson), actorii nu vorbesc 
deloc (un titlu ca „The Sound of Silence” este elocvent), iar 
decorul reproduce cu fidelitate interioare sordide ºi 
scorojite. De fapt, în aceastã relaþie a actorului cu 
obiectele din jur (obiecte de uz casnic dintre cele mai 
banale) mocneºte umorul (ºi emoþia care se naºte odatã cu 
el) din spectacolele regizorului letonian.
Dacã în „Long Life” erau urmãrite destinele a ºapte bãtrâni 
care locuiau într-un apartament comun, în „The Sound of 
Silence” vedem aceleaºi personaje (acum cu patruzeci de ani 
mai tinere), care trãiesc în acelaºi apartament, dar într-o 
altã epocã. Potrivit lui Hermanis, aceasta este epoca 
ultimelor utopii, anii ultimelor speranþe.
Pentru a întãri ºi mai mult aceastã stare de beatitudine, 
Hermanis foloseºte drept coloanã sonorã muzica grupului 
Simon&Garfunkel („The Sound of Silence” este titlul unuia 
dintre hiturile formaþiei, compus imediat dupã moartea lui 
Kennedy). În „Long Life” totul era gri, ponosit ºi prãfuit. În 
„The Sound of Silence” lucrurile nu sunt cu mult mai 
vesele, doar cã piesele lui Simon&Garfunkel le învãluie 
într-o luminã ceva mai caldã.
Impresionant este cã Hermanis reuºeºte sã fie ironic ºi 
tandru în acelaºi timp. O scenã cu patru bãrbaþi în 

ultimul utopist

al unui teatru care descinde din 
Artaud: „Toate piesele sunt scrise 
de nebuni, iar cei care fac teatrul 
sunt oameni cu probleme psihice 
cât se poate de serioase. Criticii 
sunt responsabili pentru 
rãspândirea violenþei în teatru ºi 
tot ei sunt responsabili pentru 
concepþia ineptã conform cãreia 
un regizor scandalos este un 
regizor valoros. Problema majorã  
a teatrului: publicul se 
maturizeazã mai repede decât 
teatrul. În secolul 21, singura artã 
care nu va deveni digitalã va fi 
teatrul. Folosirea forþei este un 
semn de slãbiciune. Punch with 
tenderness.”

costume negre care se leagãnã cu 
lacrimi în ochi pe piesa „Mrs. 
Robinson” este pe cât de 
amuzantã, pe atât de 
cutremurãtoare.
L-am auzit pe Hermanis vorbind 
într-o conferinþã la Sofia. Era 
îmbrãcat elegant, vorbea încet ºi 
nu zâmbea deloc, dar avea un 
farmec care mã seducea chiar ºi 
când spunea tâmpenii. Poziþia lui 
în privinþa violenþei din teatru era 
una radicalã: „Ideile lui Artaud 
sunt epuizate, ciupercile nu mai 
cresc acolo, au fost culese toate.” 
Hermanis pledeazã pentru o nouã 
paradigmã teatralã ºi vede în 
Sarah Kane ultimul reprezentant 

33
Su

ne
tu

l t
ãc

er
ii 

//
 fo

to
: G

in
ts

 M
al

de
ris



NewEntry
La întrebarea „de ce mereu 
aceleaºi câteva nume de 
regizori se regãsesc în 
programele teatrelor 
româneºti?” rãspunsul dat de 
majoritatea directorilor de 
teatre este „n-avem alþii”. 
Încercarea pe care FNT o face 
cu secþiunea Debut este una 
riscantã, dar necesarã: vrem sã 
demonstrãm cã existã nume 
noi interesante, ale cãror prime 
spectacole profesioniste dau 
semne cã autorii lor ar putea 
intra într-un circuit al valorilor 
regiei româneºti. Festivalul 
Naþional de Teatru va deveni 
pentru aceste noi nume o 
platformã în cadrul cãreia sã-ºi 
poatã demonstra calitãþile, iar 
pentru directorii care îºi 
construiesc repertoriile – o 
piaþã de teatru unde vor gãsi 
tineri profesioniºti dornici de 
afirmare. 
Pasul urmãtor – colaborarea 
între aceºtia, eventualele 
înþelegeri ºi contracte semnate, 
confirmarea sau infirmarea 
calitãþilor vizibile la prima 
producþie de cãtre tinerii 
regizori – toate acestea nu pot 
fi þinute sub control, ele sunt 
elementele de risc. Dar un 
asemenea demers nu poate fi 
imaginat fãrã riscuri.  
O problemã de promovare se 
ridicã de la bun început: pentru 
ca aceºti tineri sã fie cunoscuþi, 
e nevoie sã se vorbeascã 
despre ei. Deocamdatã au un 
CV cât un sfert de paginã, iar 
tot ceea ce vorbeºte în numele 
lor este un prim spectacol ce 
poate fi vãzut în programul 
FNT. Cu ajutorul Teatrului de 
Comedie, care a pariat de mai 
multã vreme pe tineri printr-un 

Fiþi cu ochii pe debutanþi!

program special dedicat lor: „Comedia þine la TINEri”. Aici, în 
studioul Teatrului de Comedie aceste prime producþii 
semnate de Cristian Ban, Rãzvan Mureºan, Eugen Gyemant, 
Zalán Zakariás, Vladimir Anton, Alexandru Lustig ºi Elena 
Morar vor fi vãzute, sã sperãm, de cât mai mulþi directori de 
teatre - iar aceastã întâlnire ar putea marca viitorul artistic 
al autorilor spectacolelor. Spectacolele primilor doi vin de la 
Timiºoara ºi Cluj, ceilalþi au montat la Bucureºti,  fie în 
cadrul programului „Comedia þine la TINEri”, fie ca 
absolvenþi ai UNATC, aceste producþii fiind premiate în Gala 
Absolvenþilor de cãtre un juriu numeros alcãtuit din regizori, 
scenografi, actori ºi critici. 
În orice caz, participarea la FNT va da consistenþã CV-urilor 
sumare ale unor oameni care s-ar putea sã însemne – cu o 
vorbã mare – viitorul teatrului românesc, ajutându-i sã facã 
încã un pas în carierã. 
Mãcar pentru asta ºi meritã ca toþi ochii sã fie acum pe ei!  
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„Furtuna”
Foto:  FNT

„Însetaþi” Foto:  Adrian Bulboacã
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„Coca Blues”
Foto: Vlad Lodoabã

„Deºteptarea
primãverii”

Foto: FNT

„Bella ºi cavalerul 
fãrã nume”

Foto: Lucian Nãstase

„Emigranþii”
Foto:  Lucian Nãstase

„Umbra albastrã”
Foto:  Marius Mureºan



Existã doi poli de receptare a 
teatrului independent în 
România: în raport cu teatrul 
independent din Europa ºi în 
raport cu instituþiile de teatru 
din þarã. Prima ipostazã apare 
ca demers firesc probabil doar 
în mintea celor care se 
împiedicã, la ora actualã, în 
normele propriilor legi. Statul 
vrea mamuþi mai mici.
Ca un pãrinte responsabil, vrea 
sã-ºi hrãneascã ultimii 
dinozauri pânã la dispariþie ºi 
sã goleascã ogrãzile de stat de 
ceea ce ar putea constitui 
materia primã pentru viitoarele 
companii de teatru de nicãieri 
ºi de pretutindeni. Ca în Europa 
din care noi nu facem parte. 
Învãþãm sã ne facem asociaþii 
ºi sã ne umplem birourile 
independente de aplicaþii la 
diversele programe de 
finanþare, în urma cãrora 
scenografii sunt obligaþi sã 
viseze meschin sau deloc, ca sã 
ajungã banii primiþi mãcar 
pentru actori ºi/sau regizori. 
Învãþãm sã facem teatru în 
orele de dupã serviciu ºi 
devenim amatori de teatru în 
purul înþeles etimologic. 
Învãþãm sã ne descurcãm.

De ce mâþa
neagrã se-aratã numai
noaptea?
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sãri dintr-o barcã gãuritã în alta, 
fãrã sã le vedem pe cele zece 
nou-nouþe care stau legate la 
mal. 
Enjoy your theatre!

Cu acest dicton am ajuns la 
graniþa dinspre România, unde 
noþiunea de teatru independent 
seamãnã cu definiþia despre 
satele risipite, rãsfirate ºi adunate 
din extemporalele de la 
Geografie. Teatru independent 
înseamnã teatru cu posibilitãþi 
reduse. Cu reflectoare de scenã 
împrumutate de la teatrele 
naþionale. Cu chelneri care 
servesc spectatorii în timp ce. Cu 
actori cunoscuþi, dacã aceºtia 
sunt prieteni buni cu preºedinþii 
ºi directorii asociaþiilor în cauzã. 
Întotdeauna cu pulã sau fãrã. 
Teatrul independent înseamnã tot 
ce nu e instituþie, text de 
repertoriu, public de loji, ceilalþi 
regizori, carte de muncã, 
bunãstare. 
Pesemne cã e nevoie, totuºi, ºi de 
varianta „teatru – instituþie”. 
Chiar privind lucrurile dintr-o 
perspectivã ce aduce oarecum cu 
discriminarea pozitivã, trebuie sã 
ne asigurãm cã acele valenþe ale 
teatrului „mare” nu sunt pe cale 
de dispariþie ca pelicanii, cã 
textele cu mai mult de patru 
personaje, cã fastul, feericul, 
surpriza nu vor dispãrea de pe 
scenã ºi, mai grav, din imaginaþia 
creatorilor de teatru ºi a 
publicului, ca urmare a unor 
constrângeri pur economice. La 
asta s-au gândit ºi administratorii 
culturali din þãri cu o „vitezã de 
deplasare” mult superioarã nouã 
atunci când, în funcþie de 
politicile culturale proprii, 
continuã sã finanþeze fie un 
numãr oarecare de teatre 
(echivalentul teatrelor naþionale 
la noi), fie un numãr oarecare de 
proiecte medii ºi mari ale unor 
teatre, centre culturale etc. 
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Festivalul Naþional de Teatru a instituit Nopþile 
Teatrului Independent. Programul acestei 
secþiuni poate fi accesat pe site-ul www.fnt.ro. 



Apãrutã în 1999, cartea renumitului teatrolog Hans-Thies 
Lehmann* impune cu autoritate o noþiune nouã ºi 
necesarã, de vreme ce ea cuprinde teatrul de dupã dramã, 
aºa cum s-a impus el în opera unor Robert Wilson, Heiner 
Müller, Jan Fabre etc.: aceea de teatru postdramatic. 
Tradusã deja în mai toate þãrile în care teatrul este luat în 
serios, cartea lui Lehmann prezintã naºterea ºi dezvoltarea 
noilor forme de exprimare scenicã, din anii ºaizeci pânã 
astãzi. 

Teatrul dramatic se situeazã sub dominaþia textului. În 
teatrul epocii moderne, reprezentaþia a fost în mare 
mãsurã declamaþie ºi ilustrare a dramei scrise. Chiar ºi 
acolo unde se adãugau ori dominau muzica ºi dansul, 
„textul” a rãmas determinant în sensul de totalitate 
narativã ºi ideaticã asumabilã. În ciuda importanþei din ce 
în ce mai mari pe care dramatis personae o câºtigã prin 
repertoriul gesticii corporale, al miºcãrii ºi al mimicii 
expresiei sufleteºti, fiinþa omeneascã a continuat ºi în 
secolele al optsprezecelea ºi al nouãsprezecelea sã se 
defineascã în primul ºi-n primul rând prin discursul ei. La 
rândul lui, textul a rãmas centrat pe funcþia lui de text 
împãrþit pe roluri. Corul, povestitorul, interludiile, teatrul în 
teatru, prologul ºi epilogul, aparteul ºi deschideri de mii de 
ori mai subtile ale cosmosului dramatic, în final repertoriul 
brechtian de specii ale epicului au putut fi introduse în 
dramã ori i-au putut fi adãugate, fãrã a distruge modul 
specific de trãire, de cãtre public, a teatrului dramatic. 
Dacã ºi în ce mãsurã vor fi fost eficiente în textura 
dramaticã formele limbajului liric, în ce mãsurã îºi vor fi 
gãsit aplicaþia dramaturgiile epice, nu joacã un rol 
principial: Drama, cu majusculã, a izbutit sã-ºi înglobeze 
toate astea fãrã sã-ºi diminueze în vreun fel caracterul 
dramatic.  
Oricât de mult ne-am întreba în ce mãsurã ºi în ce mod se 
lasã publicul secolelor trecute pradã „iluziilor” pe care i le 
ofereau trucurile scenice, costumele ºi culisele: teatrul 
dramatic consta în crearea de iluzii. El voia sã construiascã 
un cosmos fictiv ºi sã reprezinte „scândurile care înseamnã 
lumea” ca scânduri care reprezintã lumea – abstractizat, 
dar cu scopul de a determina fantezia ºi empatia 
spectatorilor sã trãiascã iluzia. Pentru o astfel de iluzie, nu 
este necesar ca reprezentarea sã fie completã, nici mãcar 

continuitatea reprezentãrii nu e 
necesarã, important însã este 
principiul cã, în teatru, ceea ce ai 
perceput poate fi raportat la o 
lume, iar asta înseamnã la o 
totalitate. Integralitatea, iluzia, 
reprezentarea unei lumi, toate 
astea sunt subalterne modelului 
„dramã”, în timp ce, dimpotrivã, 
teatrul dramatic afirmã prin 
forma sa  integralitatea ca model 
al realului. Teatrul dramatic îºi 
aflã sfârºitul atunci când aceste 
elemente nu mai reprezintã 
principiul ordonator, ci numai o 
variantã posibilã a artei teatrale. 
(...)
Desigur, la prima vedere, teatrul 
postdramatic pare sã preþuiascã 
textul dramatic mai puþin decât o 
face clasicul teatru al fabulei. 
Totuºi, nu a fost chiar 
Stanislawski, pe care cu greu l-am 
putea socoti un duºman al 
textului,  acela care a constatat 
explicit cã, pentru teatru, textul 
ca atare este lipsit de importanþã? 
ªi cã abia prin subtextul 
dramaturgiei ºi al rolului ajung 
cuvintele sã câºtige semnificaþie? 
Deosebirea (ºi concurenþa) 
fundamentalã între perspectiva 
textului, care, în cazul oricãrei 
drame mari, este desãvârºit deja 
ca operã literarã, ºi perspectiva 
complet diferitã a teatrului 
pentru care textul reprezintã un 
material, este evidentã ºi ea e 
valabilã ºi în teatrul mai vechi. 
Teatrul nou nu face decât sã 
adânceascã constatarea, nu 
tocmai nouã, cã între scenã ºi 
text nu a existat niciodatã o 
relaþie armonioasã ci, dimpotrivã, 
una de permanent conflict. 
Bernard Dort a vorbit despre 
faptul cã uniunea dintre text ºi 
scenã nu se produce niciodatã cu 

Teatrul
postdramatic

Hans-Thies LEHMANN

adevãrat. Întotdeauna, relaþia 
rãmâne una de reprimare ºi 
compromis. De vreme ce este 
oricum un conflict structural 
latent al oricãrei practici teatrale, 
aceastã necesitate poatã sã 
devinã acum un principiu asumat 
cu bunã ºtiinþã al oricãrui demers 
regizoral. [...]
În teatrul postdramatic, respiraþia, 
ritmul, acel acum al prezenþei 
carnale a corpului vin înaintea 
logosului. Se ajunge la o 
deschidere ºi o diseminare a 
logosului în aºa fel încât nu se 
mai comunicã neapãrat o 
semnificaþie dinspre A (scenã) 
spre B (spectator), ci are loc o 
transmitere specific teatralã, 
magicã, prin intermediul limbii. 
Teoreticianul ei timpuriu a fost 
Artaud. Dar, deja pentru el, nu 
mai era vorba de alternativa 
simplistã în favoarea sau 
împotriva textului, ci de o 
deplasare a ierarhiei: deschiderea 
textului, a logicii lui ºi a ierarhiei 
lui constrângãtoare, pentru ca 
teatrul sã-ºi recâºtige acea 
dimension événimentielle 
(Derrida), dimensiunea sa 
evenimenþialã. În cel de-al doilea 
manifest al „Teatrului cruzimii” se 
spune în acest sens: „Cuvintele 
vor fi luate într-un sens 
incantatoriu, cu adevãrat magic – 
pentru forma lor, pentru 
emanaþiile lor sensibile ºi nu doar 
pentru sensul lor.”

În româneºte de Victor SCORADEÞ

* Hans-Thies Lehmann va susþine o conferinþã pe tema studiului sãu în Festivalul Naþional de Teatru.  
Programul tuturor conferinþelor din festival poate fi accesat pe site-ul www.fnt.ro 
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Secþiunea Dans reuneºte spectacole româneºti selectate de Vava 
ªtefãnescu, director artistic al CNDB. Afiºul lasã sã se întrevadã un 
criteriu în care nu atât vârsta spectacolelor, cât varietatea 
formulelor pare sã fi determinat programarea lor.

„Cvartet pentru o lavalierã”,
definit de Vava ªtefãnescu, autoarea sa, drept o instalaþie coregrafic-sonorã, poate fi numit ºi un performance acustic pentru 
trei dansatori ºi publicul înconjurãtor. În fapt, este un act artistic ce aduce spectacolului o experienþã senzorialã puternicã. 

Prizonier exterior, el va fi finalmente atras în interiorul cabinei în care trei dansatori (Carmen 
Coþofanã, Mihaela Dancs, Mihai Mihalcea) parcurg, timp de 60 de minute, toate fazele apropierii.
Atât cele acceptate de norma socialã, cât ºi cele complet ieºite în afara acesteia. Forþa de atracþie 
apare ca o rezultatã dintre miºcarea de învãluire a componentei sonore (Julien Trambouze) ºi 
absorbþia privirii spre sisifica încercare la care Celãlalt îi supune neîncetat pe cei dinãuntru. Pe 
fiecare în raport cu fiecare, luaþi separat sau în perechi. Dar ºi pe fiecare în raport cu sine, luat ca 
„animal social” sau ca individ. Este un never ending story cu momentul sãu de paroxism. Atunci, 
sunete dintr-un trecut discursiv se întorc deformate în prezentul închis. Se compun peste cele 
ale momentului, amestecã gesturi, impun atitudini, schimbã percepþii, deregleazã raporturi ºi 
epuizeazã fãrã sã opreascã. Totul se reia în alt plan de înþelegere ºi (ne)acceptare.

„Dedublarea”,
spectacolul Mãdãlinei Dan, adunã gesturi ºi stãri care mãrturisesc, în cuvinte ºi miºcãri, experienþe din formarea academicã a 
dansatorilor. Patru solo-uri ºi un duet compun universul din spatele scenei, dinaintea dansului. Înlocuindu-l uneori, anulându-l 

alteori. Executantul se pierde într-o avalanºã de explicaþii filosofico-metaforice, indicaþii fãrã 
sens sau uºor ridicole, abordãri directe sau mult ocolite. Le debiteazã, cu ironie ºi detaºare, patru 
animãluþe, personificãri ale condiþiei artistice a studentului, aºa cum este el vãzut de profesor 
sau cum ajunge sã se vadã singur. O pasãre, un mãgãruº, un arici ºi o oiþã fac deliciul publicului. 
Sub costumele nu foarte comode, Mãdãlina Dan, Paul Dunca, Carmen Coþofanã ºi Florin Flueraº 
dau însã mãsura unor interpreþi expresivi ºi riguroºi. Dincolo de umorul scenelor, ele ridicã 
totodatã serioase semne de întrebare cu privire la rolul formatorilor ºi aportul lor în devenirea 
dansatorilor.

Într-adevãr, fiecare dintre cele ºase titluri se reclamã de un 
alt tip de expresie a dansului contemporan, pe care scurta 
trecere în revistã îºi propune sã le evidenþieze.

Foto: Irina Stelea

Foto: Irina Stelea

Foto: Anna Von Kooij



39„You come to see the show and you’ll get an extraburger” 
este, de asemenea, un spectacol cu text. Vorbind ºi el despre o experienþã – cea a 

coregrafului Mihai Mihalcea în calitatea sa de artist, dar ºi de 
director al CNDB. Asemãnãrile se opresc însã aici, în continuare 

dezvoltându-se ceea ce autorul numeºte un anti-spectacol. Într-
adevãr, la nivelul construcþiei, toate libertãþile sunt permise. Planurile 
temporale se amestecã, spaþiul de dans nu este strict delimitat de cel 

în care Mihai Mihalcea o invitã pe actriþa Mihaela Sîrbu sã dea glas 
frãmântãrilor sale de creator ºi manager totodatã, iar publicul bea 

vin. Dincolo însã de aparenþe, el se structureazã pe douã linii de 
forþã. Una þine de o atitudine civicã, iar faptul impune o prezenþã 

scenicã pe cât de civilã cu putinþã – discuþii libere, ºampanie, glume, 
o canapea comodã, lejeritate a gesturilor. Cealaltã este legatã de 

latura artisticã. Chiar dacã Mihai Mihalcea îºi propune sã dezvãluie, 
nu fãrã o notã auto-ironicã, doar etape mai puþin inspirate de 

pregãtire, exemplificãrile, în care face un duet inedit, spate în spate, cu un manechin, 
sunt marca unui coregraf ºi interpret cu personalitate. 

„8 Days A Week”,
lucrarea lui Eduard Gabia, reuneºte în distribuþia sa cinci interpreþi - Carmen Coþofanã, 

Maria Baroncea, Florin Fieroiu, Brynjar Bandlien, Florin Flueraº. Sunt tot atâtea 
individualitãþi ce au în comun, la început, doar murmurul continuu ºi ochii închiºi, iar 

mai apoi, încercarea perpetuã de a-ºi afla un loc comod precum ºi amabilitatea pur 
formalã faþã de ceilalþi. Este un efort mereu reînnoit de a se situa în datele 

corectitudinii sociale în care sunt prinºi cu totul, dar care nu le întoarce nici o rãsplatã. 
Oricare ar fi tentativele lor, ele vor gãsi numai soluþii de moment. Eºecul vine din lipsa 
de substanþã a întreprinderilor ºi aduce cu sine o ºi mai mare însingurare. În mijlocul 

lor, creºte, straniu, o formã neagrã, neregulatã. Dar izolarea fiecãruia împiedicã pânã ºi 
percepþia anormalitãþii ivite.

„Julieta”,
spectacolul în regia lui Mihai Mãniuþiu ºi coregrafia & interpretarea Vavei ªtefãnescu, 

intrã, la prima vedere, în categoria teatru-dans. Dar, cu aceeaºi îndreptãþire, poate fi 
numit un poem coregrafic. Prin adaptarea operatã, monodrama lui 
Visky András se regãseºte esenþializatã. Cuvintele curg nu doar prin 

glas, ci ºi prin gest ºi stare, luminã ºi muzicã. În dialogul cu Dumnezeu 
ºi moartea, o preoteasã prea tânãrã ºi fragilã, mamã a ºapte copii, face 
cronica (personalã) a lagãrelor comuniste. Într-un spaþiu al claustrãrii 

impuse, undeva dincolo de lume, ea se frãmântã între douã 
povârniºuri, între zãbrele de luminã ºi întuneric, între iubire ºi durere, 

între rosturi ºi nedumeriri, între tremur ºi neliniºte, între duioºie ºi 
deznãdejde, între ritual ºi profan, între trecut ºi prezentul închis. Forþa 

expresivã a miºcãrilor dansatoarei, rând pe rând, sacadate sau 
timorate, obsesive sau nesigure, energice sau nevrotice, revoltate sau 
tulburate, reþinute sau ample, tandre sau aspre, grave sau tensionate 

umplu lumea neagrã a temniþei de suferinþa ºi credinþa Julietei.

„Odã artificialului”
este o piesã recentã, creatã de Maria Baroncea în cadrul rezidenþei sale la Festivalul deSingel din Belgia. 

Premiera bucureºteanã a avut loc la sfârºitul stagiunii trecute, de aceea spectacolul a intrat mai puþin în 
atenþia criticii. Totuºi, în declaraþia sa de intenþii, autoarea atrage atenþia asupra faptului cã: „În spectacole, de 
obicei, încercãm sã redãm contexte logice în concordanþã cu ceea ce ºtim din viaþã sau încercãm sã creãm noi 

contexte, sã le ducem mai departe. Spaþiul scenic este un loc bun pentru astfel de încercãri”. Iar spre a 
completa orizontul de aºteptare, iatã ce declara Mihai Mihalcea înaintea primei reprezentaþii din luna mai: 

„Titlul mã trimite cu gândul la aceastã generaþie, pe care, poate cã înainte de orice, o caracterizeazã chiar 
eliberarea de orice artificiu. Sunt artiºti care rãmân doar ei cu corpul lor ºi ce rezultã din asta”. 
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Foto: Valentin Trandafir



Nu ºtiu dacã doar românii au 
aceastã obsesie, cu ce gândesc 
alþii despre noi. Sincer sã spun, 
nu am fãcut sondaje ºi sunt 
departe de a fi reprezentativã. 
Voi vorbi deci despre propria 
mea experienþã din ultimii ani, 
de îndatã ce relaþiile cu þara 
mea de origine au încetat sã 
mai fie un coºmar. „Nessun 
magior dolore que ricordarsi 
dei tempi felici nella miseria”, 
suspina Francesca da Rimini în 
„Purgatoriul” lui Dante. Sã 
zicem, însã, cã am ieºit deja din 
mizerie, iar grija noastrã nu 
mai sunt amintirile, luminoase 
sau ciuntite, ci ziua de astãzi. 
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Europa cu ochii pe noi
Teatrul românesc între iluzii ºi realitate
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Nu am pus piciorul în România 
vreme de peste 20 de ani, dar am 
rãmas mereu în contact cu ceea 
ce se juca, cu ceea ce se scria în 
þarã, în special dupã 2000, când 
am avut revelaþia tânãrului teatru 
„emergent”, de care m-am ataºat 
ºi pe care-l urmãresc de aproape, 
prin hopuri ºi hârtoape. Paradoxul 
este cã unul dintre textele în 
limba românã cele mai „vizibile” 
ºi discutate cu pasiune, de la 
Bienala din Veneþia la 
Parlamentul României, este un 
text de o tânãrã moldoveancã, 
Nicoleta Esinencu, pe care m-am 
grãbit sã-l traduc în francezã ºi
l-am urmãrit cu plãcere în 
tribulaþiile sale de la Chiºinãu sau 
Tiraspol la Dresda sau New York. 
Dar sã revenim la ce se vede, ce 
se ºtie pe scenele franceze: de 
bunã seamã cel mai „vizibil” 
dintre autorii români 
contemporani, din generaþia 
mijlocie, rãmâne Matei Viºniec, 

considerat deja autor francez sau aparþinând celor douã 
culturi. Gianina Cãrbunariu, prezentã cu douã piese la 
Teatrul-Studio din Alfortville, suburbie din sudul Parisului, 
a avut ºi ea articole excelente semnate de cronicari 
importanþi, printre care în biblia intelectualului francez 
mai mult sau mai puþin de stânga, „Le Monde”. Ecoul 
succeselor sale de pe alte scene europene, Londra sau 
Berlin, nu a fãcut decât sã întãreascã aceastã tânãrã glorie 
sau consacrare, invitatã, alãturi de un veteran ca John 
Arden sau turbulentul macedonean Dejan Dukovski, la o 
recentã întrunire europeanã, organizatã la Paris ºi 
intitulatã, programatic, „Teatru, ciment al Europei”. Autor 
asociat al teatrului din Alfortville, Gianina Cãrbunariu este 
imaginea unei Românii tinere, cu atuurile, dar ºi 
contradicþiile ºi violenþele sale. Cred cã pentru moment 
trebuie sã renunþãm la iluzia cã ar trebui sã pãtrundem pe 
„piaþa culturalã europeanã” cu teatrul lui Blaga, Camil 
Petrescu sau Victor Ion Popa ºi G.M. Zamfirescu. Nu pentru 
ca aceºti „clasici” nu ar reprezenta valori, ci pur ºi simplu 
pentru cã lumea a intrat deja într-un alt secol ºi e pe cale 
sã inventeze coduri noi. Cred cã principala ºansa de a fi 
„auzit” ºi de a intra pe marea scenã europeanã rãmâne un 
teatru care, prin forþa ºi capacitatea lui, va rãspunde la 
problemele lumii de astãzi. Vorbim mult de un fenomen de 
generaþie universal, efect al „mondializãrii” sau, mai rãu, 
de o modã (ºi este fãrã îndoialã una, atunci când nu face 
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decât sã schiþeze gesturile, sã imite poza) care canalizeazã, 
în mare, aceleaºi motive de nemulþumire, tinerii, ce nu vor 
mai fi în curând aºa tineri, care le strigã paznicilor valorilor 
de ieri: de ce ne-aþi lãsat o astfel de lume? Unii se mai 
spânzurã, prin þãrile nordice, alþii se urcã pe acoperiºuri – 
în cãldura verii, „la motoare”, ºi latrã la lunã ca niºte 
cãþelandri lãsaþi singuri în noapte într-un sat pustiu – 
pustiu de idei, mai ales. Mult hulita societate 
„consumeristã” e fatã bunã, totuºi, ºi le mai oferã premii 
de consolare, stagii ºi burse în strãinãtate, cãci e rar 
tânãrul revoltat fãrã laptopul ºi ipod-ul lui. Dar ce se vede 
din afarã, astãzi? Mai nimic, în afarã de spaþiul restrâns al 
câtorva specialiºti. Cãci, în Franþa, statisticile o spun, doar 
8% din populaþie merge cu regularitate la teatru, statistica 
fiind o ºtiinþã plinã de învãþãminte, dupã cum am aflat la 
ultima Galã HOP de la Mangalia. Deschiderea trebuie sã fie 
reciprocã însã: teatrul românesc vrea sã fie vãzut ºi 
apreciat de cei din afarã, foarte bine. Dar cum aude ºi ce 
alege el din afarã? Am asistat anul trecut la Festivalul 
Naþional de Teatru la totalul dezinteres pentru un 
spectacol dificil ca „Filozofii”, prezentat de Josef Nadj, sau 
la un surâs îngãduitor, în colþul gurii, pentru cele douã 
spectacole ale lui Thomas Ostermeier. Mai târziu, la 
Craiova ºi Bucureºti, nici Bob Wilson, nici Korsunavas nu 
au deplasat mulþimile. „Suntem printre cei mai tari în 
lume”, sublinia titlul unui interviu în „Adevãrul literar ºi 
artistic” cu Radu Afrim, auroleat astã-varã de distincþia 
unui premiu al criticii din Avignon pentru „Mansardã la 
Paris” de Matei Viºniec. Simptomul e clar, acest premiu al 
presei locale, pentru spectacole off, devine o distincþie 
extraordinarã, unde se pierde diferenþa între off ºi in, mai 
ales faptul cã Festivalul de la Avignon, festivalul propriu-zis, 
nu distribuie premii. Premiul presei locale a fost acordat 
anul trecut unui spectacol românesc submediocru, cu o 
piesã ce ar fi meritat însã mai mult. Anul acesta, Afrim l-a 
primit ºi a fost puþin încurcat. De bunã seamã Afrim „joacã 
în altã categorie”, ºi va fi foarte curând pe scena mare a 
Festivalului de la Avignon. Îl aºteaptã între timp scena 
Atelierelor Berthier a Teatrului Odéon din Paris. Pânã 
atunci, regret cã nu pot vedea mai curând în Franþa un alt 
spectacol al sãu, cu „Omul pernã” de Martin McDonagh, pe 
care l-am vãzut la festivalul de la Brãila, „Zile ºi nopþi de 
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teatru european”. Un spectacol 
plin de forþã, de violenþã 
calculatã la milimetru, unde 
partiturile celor patru interpreþi 
principali, excelenþi, erau 
repercutate, reflectate într-un 
ansamblu omogen, de tinere 
corpuri ce recepþionau acest 
transfer de energie, îl amplificau, 
îi rãspundeau într-un balet de 
forme ºi de sunete perfect. (I-a 
folosit puþin ºi trecerea prin 
Avignon, ºi o clipire cu coada 
ochiului cãtre Joel Pommerat, cei 
ce-l vor vedea la Bucureºti vor 
înþelege ºi aprecia acest ecou 
furtiv, dar care nu ºtirbeºte cu 
nimic forþa imaginilor lui Afrim) 
De astfel de spectacole, de astfel 
de regizori, de actori „totali”, de 
autori exigenþi are nevoie teatrul 
românesc în acest început de 
mileniu. Fãrã nostalgie, fãrã 
regrete, trenul goneºte mai 

departe, tren unde teatrul 
românesc îºi are fãrã îndoialã 
locurile sale rezervate, nu le 
rataþi...



Aºa încât, în timp ce mâncam 
orezul pregãtit sub ochii mei 
într-un mic restaurant japonez 
de lângã biserica în care se aflã 
sediul Ontological Hysteric 
Theatre din New York, compania 
ale cãrei baze au fost puse de 
Foreman încã din 1968, când 
operele lui marcau avangarda 
americanã, m-am mai gândit la 
ce vãzusem ºi lucrurile au 
început sã capete un fel de sens. 
Avangardist structural, Richard 
Foreman se redescoperã pe el 
însuºi sistematic ºi a intrat în 
ultimii ani într-o fazã de negare 
a teatrului. Nu mai crede în 
puterea acestei arte de a-l miºca 
pe cel care asistã la ceea ce se 
întâmplã pe scenã, dar ca vechi 
om de teatru poartã cu sine ºi 
continuã sã valorifice într-un 
mod neobiºnuit un bagaj 
consistent de semne teatrale. 
Atras tot mai mult de film, 
Foreman îºi construieºte 
spectacolele pe un schelet de 
imagini filmate înainte în diverse 
locuri din lume (vezi bridge 
project - http://
www.bridgefilm.com/Site/
ABOUT.html) cãruia îi adaugã 
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Când am vãzut primul spectacol semnat de regizorul american Richard Foreman – „Wake 

up mr. Sleepy, your unconscious mind is dead!” – n-am înþeles nimic. Am ieºit din salã 

complet bulversatã, vag iritatã, gata sã ironizez pe oricine mi l-ar fi lãudat pe regizor în 

clipa aceea. Nimic din ce vãzusem nu semãna cu ceea ce ºtiam eu cã este teatru. Dar ºtie 

cineva ce este teatrul ºi, la urma urmei, este el fixat în vreun tipar care sã nu mai suporte 

schimbãri? Ar fi foarte trist. 

Richard Foreman 
filmeazã la Bucureºti

42 imagini ºi acþiuni petrecute în 
scenã, într-un decor complex, 
exprimând derizoriul. Tot ceea ce 
þine de scenã e vechi, prãfuit, 
derizoriu, dar menþinut ca atare, 
chiar dacã – sau tocmai pentru cã - 
îþi trezeºte nostalgia pentru un 
timp pierdut definitiv. 
Din combinaþia cu imaginile filmate 
aproape în penumbrã rezultã un alt 
tip de expresivitate ºi cu siguranþã 
un alt tip de coerenþã, iar fiecare 
impuls dat de scenele filmate sau 
de cele jucate se contorizeazã în 
conºtiinþa spectatorului în vederea 
unei decriptãri ulterioare. Te 
urmãresc mult timp dupã spectacol 
figurile ºi atitudinile imortalizate pe 
peliculã, se strâng în subconºtient 
ca sã alcãtuiascã un teren fertil, 
plin de seminþele unei neliniºti 
benefice oricãrui spirit. 
Richard Foreman face câte un 
spectacol pe an, cu premiera în 
luna ianuarie. „...mr. Sleepy” era 
producþia din 2007. Producþia de 
anul acesta, „Deep Trance Behavior 
in Potatoland”, urmeazã acelaºi 
tipar de construcþie, imaginile fiind 
înregistrate în Japonia ºi Anglia. 
Scopul: aceeaºi excursie în 
subconºtient punctatã de imagini 

filmate, acorduri de pian, lumini care se aprind brusc – un 
reflector fiind îndreptat ameninþãtor spre spectatori, al cãror 
confort este risipit cu bunãºtiinþã ºi cu metodã. Un excurs 
prin inconºtient care este astfel activat ºi reanimat, scos la 
ivealã forþat, ca o mãnuºã întoarsã brusc pe dos. O serie 
întreagã de personaje coºmareºti (o copie Dracula, printre 
altele), într-un decor ce seamãnã cu acela dintr-un film de 
groazã - jocul cu perspectiva ºi dimensiunile obiectelor 
ajutând în acest sens - se perindã în scenã, având un 
comportament hipnotic. Ei se miºcã de parcã ar fi în transã ºi 
devin un fel de introducere sau completare la imaginile 
filmate. Mesajul: nu existã sau nu este formulat ca atare, ci 
transmis sub formã de impulsuri. Nici nu ºtiu dacã se poate 
vorbi despre mesaj în sensul tradiþional al cuvântului, cum 
nici despre teatru nu poate fi vorba în felul obiºnuit, dar ºtiu 
cã acest nou tip de coerenþã, care stârneºte deopotrivã 
stupoare ºi curiozitate - unora, mai obiºnuiþi cu experimentele 
lui Foreman le stârneºte ºi râsul – este cu adevãrat provocator 
ºi incitant, având toate datele pentru a defini o nouã esteticã, 
chiar dacã nu seamãnã cu nimic din ceea ce am putea vedea 
pe o scenã româneascã, de exemplu.

Acesta este personajul care în 2008 filmeazã la Bucureºti 
materialul pentru viitorul sãu spectacol de la New York, ca 
invitat al Festivalului Naþional de Teatru. FNT se asociazã la 
Bridge Project ºi produce în colaborare cu UNATC un inedit 
workshop de teatru ºi film care va reuni energiile a peste 30 
de participanþi – performeri, cameramani, personal tehnic ºi 
de producþie. Celebrul regizor a fost de acord sã primeascã ºi 
câþiva observatori, ba chiar pe cineva care sã facã
making-off-ul workshop-ului. Aviz amatorilor!
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Foto: Adrian Pîcliºan

This being said, we “open” the National Theater Festival 
with the Romanian Showcase section and “69”. In this show 
staged at Timisoara, Alexandra Badea captures the conflict 
between an intimate story and a society that is hostile to 
the individual. The show is a turning point in the stage 
director’s pursuit: it is her last project based on a pre-written 
text. She is no longer interested in working with completed 
writings. “69” gave her the opportunity to express things 
that had been haunting her: vote rigging, the dissolution of 
individuality, surveillance through new technologies, the 
loss of identity, the obsession with the exhaustion of all 
possibilities in life, the invasion of virtual games, 
indoctrination, non-involvement.

(or a concise motivation of a festival and its magazine)

A Story
about Theater
in Transition

“Issue number zero, or the pilot issue, of «Scena.ro» magazine strives to be a written testimony to the 
generous 18th edition of the National Theater Festival. The group of theater critics who compiled it plans to 

continue with a periodical account of Romanian theater even after the closing of the 2008 NTF. What we 
need is a platform of debate on the condition of theater in an ever-changing society, but also a permanent 

connection to world theater, as a way of getting out of isolation.” (Cristina Modreanu)

Foto: Alexandra Badea

“The Romania Complex”, also by Alexandra Badea, staged at 
the National Theater in Bucharest, deals with the revolution 
and society in its aftermath. “In this show I focused more 
on the dramaturgy and the message. I want to see if 
spectators today still remember, and how they remember. If 
they turn that moment into a joke or regard it as a nostalgic 
moment, if they smile or feel assailed, if they accept to 
relive a moment that marked their childhood in a violent 
way.”



Foto: Adrian Pîcliºan

Incidentally, both Radu Afrim’s productions selected for the 
National Festival („It’s Only the End of the World” at Odeon 
in Bucharest and “The Illness of the M Family” at Timisoara 
National Theater) are “visual poems that weave the web of 
family ties where the more something seems to exist, the 
less it does so”, Iulia Popovici claims. She believes that the 
former show “turns inside out Jean-Luc Lagarce’s text 
grounded in language and its collisions to make the ballad 
of the wandering son the swan song of a family ‘home’,” 
whereas in the latter, “the family described by Fausto 
Paravidino is a prison without walls, from which escape 
would be possible at any time but for the pleasant excuse 
of blood and obligations, and the continually-fed 
masochistic torture.”

Foto: Cosmin Ardeleanu

“«The Powder Keg» or the Gentle Heart of Violence” is 
entitled Doina Papp’s review of Cristi Juncu’s Brasov show: 
“What could this ‘powder keg’ be but the expression of 
conflicts in the Balkans in their latent state? A burning 
topic, not only in this region, but all over Europe, that will 
never forget that this is where the two world wars started. 
A top dramatist of the former Yugoslavia and opinion 
leader in theoretical debates on this subject, the 
Macedonian Dejan Dukovski is looking for explanations to 
this phenomenon in his play.”

Foto: Adrian Roman

In her review “Fado around a Glass of Unicum”, Andreea 
Dumitru echoes Doina Papp’s perception of Cristi Juncu 
from the vantage point of “Portugal”: “The stage director, 
who owes his renown chiefly to the tenacity with which he 
follows his path, found at Ramnicu Valcea the ideal place 
for anchoring indefinite destinies, which – paradoxically – 

are so specific to any godforsaken corner of the world. 
After all, banality, like the treacherous saudade, may be 
untranslatable: it cannot be explained, it must be merely 
lived. Just as it happens onstage.” 

Foto: Adriana Grand

Caligula is too young for his own destiny, Anca Rotescu 
believes after having watched Victor Ioan Frunza’s show at 
Baia Mare. To her, it is obvious that the meaning of the 
entire show lies in the particularity of youth, which blends 
innocence and cruelty, symbolic gestures and abjection, 
lofty ideals and lies. “The dynamic of the system is followed 
in its evolution from a state of balance to self-destruction. 
The stage director opted for a less-known version of the 
first act (excellently translated by Nicolae Wiesz) with a 
view to highlighting the transition from poised questioning 
of the meaning of life to vehement negation of the found 
answers.”

Foto: George Dãscãlescu

The recent premiere at Odeon Theater, Barry Gifford’s 
trilogy “Hotel Room”, presents three occurrences that 
unfold in the same conventional space. Directed by 
Alexandru Dabija, the successive occupants of the room are 
signs of an unstable world; the people are not what they 
seem to be: weird things happen as a result of an ordinary 
statement, sureness of movements in a known world is 
shaking, explanations only deepen the mystery, identities 
are blurred, the words preserve the logic of normalcy but 
what they express pertains to the world of obscure 
instincts, of unvoiced obsessions, of a half-forgotten, half-
distorted past. “To the stage director Alexandru Dabija, 
theater is a way of access to the mystery in every man, and 
this enigma is unraveled by scalpel, not by axe. This is 
modern, not modernized, theater, and its world is more 
closely related to the great dramatic literature than to the 
media tools displayed onstage,” Magdalena Boiangiu 
thinks.
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Foto: Tomoaki Minoda

Magdalena Boiangiu also introduces us to “Edward III”, but 
in Alice Georgescu’s words: “This mysterious play about 
which we do not know everything yet may be now seen in 
the city of Bucharest, on the largest stage of its largest 
theater, the National, directed by Alexandru Tocilescu and 
with Ion Caramitru in the leading role. We may learn more 
about Shakespeare from this show, and certainly more 
about ourselves.”

Foto: FNT

Sorin Militaru, who directs “Electra”, is not at his first 
project at Odorheiu Secuiesc. The show was produced with 
a young team in a town that is in the process of building a 
specific culture. “I often return there because I miss the 
place and the people. Harsh, suspicious of newcomers, they 
defend the values of their society, which they have 
preserved for centuries. But as soon as you are in their 
midst you perceive them as they are: fair, severe (I guess 
belonging to a minority, whether in Romania or anywhere 
else, is not easy!). This is the only place where I could mount 
this show,” he told “Scena.ro”.

Foto: Liviu Vlad

Oana Stoica stopped over at Sibiu to see Radu-Alexandru 
Nica’s “Hamlet”. Wrenched from his world dominated by 
love and sexuality, Hamlet loses here his existential 
landmarks. Disoriented, confuse and panicked, in Nica’s 
vision he becomes the prototype of contemporary urban 
alienation. “The text was deconstructed in a polyphonic 
structure, reduced to essentials, and objectivized,” she 
notices, still keeping an eye on the theatrical productions of 
Sibiu, hence on the trilogy “Lulu” after Wedekind, directed 
by Silviu Purcarete: “An analytical-visceral discourse on 
femininity as pathology, the show exploits the thirst for 

sensational and violence of a public who, in the Middle 
Ages, did not only attend public executions, but could also 
watch autopsies. Placed in an academic auditorium / 
courthouse / surgery or dissection room, the Sibiu 
performance shows the two sides of Lulu, a man-devourer 
who ends up being devoured by them. Silviu Purcarete’s 
show begins on a light, detached vaudeville note and ends 
– disarmingly – in tragic expressionism.”

Foto: Gheorghe ªofron

Thinking back to “Macbeth” and “The Repose”, two shows 
staged at Jassy and Targoviste respectively, the stage 
director Mihai Maniutiu tells Ionut Sociu that he is 
somehow “fed up with our «mioritic» cultural activists”: 
“Talking about seraphic holidays on islands where ambrosia 
comes for free, when people around you are dying horrible 
deaths in gutters, is a proof of absolute cynicism. Talking 
about rosy angels, plumped out from so much narcissistic 
pampering, while cathedrals are burning around you, is a 
proof of imbecility…” 

Foto: Ciprian Duicã

Literary critics devise profound, paradoxical phrases to 
synthesize the way in which the comic and the tragic are 
expressed in Chekhov’s drama. The author himself used to 
say he wrote comedies. “Platonov”, an unfinished play, 
seems to offer greater freedom of creation precisely 
because the requirements of construction are not as strict 
and allow for heavier intervention by the stage director and 
the actors. “This freedom was assumed by Vlad Massaci, 
one of the most dynamic stage directors of the last two 
decades. Concerned with expressing himself through the 
actors rather than linking up images, Vlad Massaci knows 
how to reveal the knot that ties the feelings to behavior, 
and inner emotion to outer expression. After practicing on 
contemporary writings, tackling a Chekhov play seemed a 
necessary step on the way to success. A step it was, but not 
a total success. The Nottara cast is far from a stylistically 
coherent group, and one can tell the differences in the 
show,” Magdalena Boiangiu decrees.



46

Foto: Augustin Bucur

When Cristina Modreanu first saw a show by Carmen Lidia 
Vidu she admits that she labeled it as “insubstantial”. With 
equal sincerity, in “The Nightingale and the Rose” by Oscar 
Wilde, staged at Atelier hall at the National Theater, she 
notices a certain gracefulness arisen from the choice of 
image and music, and from the simple gestures of the silent 
actors. “There are images that appear and disappear, 
resulting in a mobile picture, like a coloring book filled 
before our eyes by a child inspired by the story he’s listening 
to.”

Foto: Mihail Cratofil

The play is indicative of the stage director, Doina Papp 
thinks, and “The Beauty Queen of Leenane” proves it: the 
show is based on an excellent play by a remarkable author, 
Martin McDonagh, therefore Andreea Vulpe is a good stage 
director: “Those who have seen the show of Toma Caragiu 
Theater in Ploiesti could also notice that the director found 
valid solutions with a high emotional impact for the Irish 
dramatist’s play. Supported by an excellent cast, Andreea 
Vulpe produced a substantial performance, in the belief 
that theater is necessary in order to better understand 
life.”

Foto: Igor Pyatinin

Ostrovsky’s play “The Storm” is one of the cornerstones of 
classical Russian repertoire. A. N. Ostrovsky was (and 
probably still is) considered a master of realism: his plays 
mirror – at the level of relations among characters – the 
collision between the dark world of patriarchal life 
governed by conventions, bigotry and the supremacy of 
money in opposition to the progressive temptations that 
are budding in Russia. Magdalena Boiangiu takes it further: 
“The show presented by the Magnitogorsk theater attempts 
this kind of analysis from the perspective of today: the 

world depicted in the play is indeed dark, albeit it is not 
convention that dictates its constraints, but extreme 
brutality, the domination of primary impulses over feelings 
and reason. The realistic character of the text has been used 
by the authors of the show to coagulate the details of 
terrible behavioral crises, from which the show extracts its 
force of imprecation.” 

Foto: Ken Reynolds

Kama Ginkas introduces us to “provoking theater” in the 
“International Voices in Theater” section. “The Black Monk” 
and “A Ridiculous Poem” are shows that could complement 
the reading of “Provoking Theatre: Kama Ginkas Directs” by 
Kama Ginkas and John Freedman, translated by Andrei-
Luca Popescu and Marian Popescu for UNITEXT Publishing 
House, which may be sampled in this issue. Written in the 
form of a dialogue, the book presents a surprising world of 
theater as seen by this Russian director of Lithuanian 
origin, who describes his life beginning with his survival as 
a child educated in Russian culture, up till his becoming 
one of the most important Russian directors of the last 
decades.

Foto: carrechio

In “Who Kills Whom”, Iulia Popovici explains to us that “Cet 
enfant” (produced by Compagnie Louis Brouillard in Paris) 
speaks – in a fragmented succession of brief scenes – about 
nightmarish family relations, the killing in effigy of one’s 
own parents or children, hatred and shame. “The show 
progresses slowly and takes time for reflection. Joel 
Pommerat’s theater may be boring to some: it does not 
push any primary-emotional button, it does not serve 
truths and certitudes, nor does it convey the comfortable 
feeling that there is a sense, a cause, an effect, a victim and 
a perpetrator. Cinematographic in its simplicity, with 
performers running, with restricted breath, on the track 
between theatricality and its negation, «Cet enfant» is 
groping in the black night of the question: what does it 
mean to be contemporary today? – In theater as in social 
life.”
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Foto: Hanna Lippmann

In “Karl Marx: Capital” (by Haug and Wetzel), the stage is 
packed with bookshelves, next to them stands the bust of 
Karl Marx himself, and the spectators receive as a gift the 
famous first volume of the Marxist bible. “The result is a 
show that is slightly atypical to Rimini Protokoll and has 
great potential for revolt among an audience annoyed at 
the idea of a savable Marxism,” Iulia Popovici warns us.

Foto: Ed Dimsdale

Stan’s Café company presents “The Cleansing of Constance 
Brown. History Seen from the Corridor” is the article in 
which Cristina Modreanu captures the major concern in the 
show: percentages from various statistics regarding the 
entire world are “translated” into grains of rice. In one of 
the University halls, Stan’s Café heap rice grains on white 
paper sheets representing the number of persons 
mentioned in various statistics. Among the largest heaps is 
that of the victims of the Holocaust (however not larger 
than that of American TV viewers of the live Big Brother 
final in 2005). Also converted into rice grains are the 
number of people gathered around Martin Luther King at 
his rallies, the impressive number of McDonald’s and Coca 
Cola employees in the world, record numbers of participants 
in various sports competitions, etc. Romanian audiences 
can now see “the world translated into rice grains” too.

Foto: Gints Malderis

If he were to find a literary equivalent of Alvis Hermanis, it 
would probably be Raymond Carver, Ionut Sociu believes. 
“As in Carver’s stories, in which nothing seems to happen, 
in Hermanis’ shows time seems to come to a standstill. 
Whereas «Long Life» cast a look at the lives of seven old 
people living in a shared apartment, «The Sound of Silence» 

shows the same characters, forty years younger, living in 
the same apartment, but at another time. According to 
Hermanis, this is the time of the last utopias, the years of 
the last hopes.”

Foto: Adrian Pîcliºan

Keep your eyes on the tyros! – urges Cristina Modreanu. 
“The attempt made by the NTF with the New Entry section 
is a risky, but necessary one: we want to demonstrate that 
there are new interesting names, whose first professional 
shows are an indication that they may join the Romanian 
circuit of values. The National Theater Festival will be a 
launching pad where these new names can prove their 
worth, and a theater market for theater managers in search 
of young ambitious professionals.”

There are two poles of reception of independent theater in 
Romania: one in relation to independent theater in Europe, 
the other in relation to theatrical institutions in Romania. 
The former appears as a natural matter only in the minds of 
those who stumble at the standards of their own laws. The 
National Theater Festival introduces Indie Nights. The 
program of this section may be accessed at www.fnt.ro.
 
Now on to books and the connection between theatrical 
theories and the contemporary world attempted by Victor 
Scoradet’s translation of Hans-Thies Lehmann’s 
“Postdramatic Theater”. Published in 1999, the book of the 
famous theater critic imposes a new, necessary notion that 
encompasses theater after drama, as embodied by the 
works of Robert Wilson, Heiner Muller, Jan Fabre, etc.: 
“postdramatic theater”. Already translated in almost all the 
countries where theater is taken seriously, Lehmann’s book 
presents the birth and evolution of the new forms of scenic 
expression from the 1960s to these days. Hans-Thies 
Lehmann will deliver a lecture at the National Theater 
Festival. For those who want to listen, the program of all 
the lectures in the Festival may be also accessed at 
www.fnt.ro
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Foto: Anna Von Kooij

The Dance section of the NTF includes Romanian shows 
selected by Vava Stefanescu, the artistic director of the 
Bucharest National Dance Center. The program indicates 
that her touchstone was the variety of formulas rather 
than the age of the shows. “Indeed, each of the six titles 
illustrates a different type of expression in contemporary 
dance, easily observed in the brief review,” notices Anca 
Rotescu. “Quartet for a Microphone”, defined by its author, 
Vava Stefanescu, as a choreographic-sound installation, 
may also be perceived as an acoustic performance for three 
dancers and the surrounding audience; “Self Division”, 
Madalina Dan’s show, assembles gestures and emotions 
that convey by means of words and movement experiences 
from the dancers’ academic years; “You Come to See the 
Show and You’ll Get an Extra Burger!” also includes text; “8 
Days a Week”, Eduard Gabia’s production, has a cast of five 
– as many individualities who, at the beginning, share only 
the continuous murmur and the closed eyes, and later the 
perpetual attempt to find a comfortable place, and a purely 
formal affability; “Juliet”, directed by Mihai Maniutiu, 
featuring Vava Stefanescu as choreographer and performer, 
is at first sight a theater-dance show, but it may as 
rightfully called a choreographic poem; “Ode to the 
Artificial” is a recent work by Maria Baroncea, created 
during her residence at deSingel Festival in Belgium. The 
Bucharest premiere was at the end of last season and 
therefore the show drew less attention from the critics. 

Foto: FNT

“Richard Foreman is Shooting in Bucharest”, Cristina 
Modreanu’s article, affirms that this piece of news will 
undoubtedly spark interest among Romanian artists. In 
2008, NTF guest Richard Foreman will gather footage in 
Bucharest for his next New York show. The NTF becomes an 
associate of Bridge Project and coproduces with NUTCA a 
theater and film workshop that will bring together the 
energy coming from more than 30 participants – 
performers, cameramen, technical and production staff. 
The famous director agreed to the presence of a few 
observers, and even a person to do the workshop making-
of. You have been advised! 

Foto: Adrian Pîcliºan

The first issue of “Scena.ro” – and the debate about the 
most important theater festival in Romania – closes with 
an analysis by Mirella Nedelcu-Patureau of Romanian 
theater seen from abroad. The way we are perceived in 
Europe is the starting point that prompts the author’s 
conclusions: “Ironically, one of the most visible and 
passionately discussed Romanian works – from the Venice 
Biennial to the Romanian Parliament – was written by a 
young Moldovan named Nicoleta Esinencu. I quickly 
translated it into French and I followed its tribulations from 
Kishinev and Tiraspol to Dresden and New York with 
delight. But let us go back to what may be seen, and what 
is already known, on French stages: undoubtedly the most 
visible among contemporary Romanian authors of the 
middle-aged generation remains Matei Visniec, already 
considered a French author, or one belonging to both 
cultures. Gianina Carbunariu, present with two plays at 
Studio Theater in Alfortville, a suburb south of Paris, also 
had excellent reviews by major critics. (…) Obviously, Radu 
Afrim plays ‘in a different league’ and will soon be present 
on the grand stage of the Avignon festival. Meanwhile, he 
is due on stage at Odeon Theater’s Ateliers Berthier in Paris. 
That is what Romanian theater needs at the beginning of 
the new millennium: total directors and actors, and 
demanding authors. Without nostalgia, without regrets, 
the train runs on: I have no doubt that Romanian theater 
has reserved seats on this train.”

Traducerea: Adrian SOLOMON
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